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10. FILOSOFIE VAN DE KUNST

A. EEN EERSTE ORIENTATIE

10.0. Inleiding

10.0.1. Kunst: een maatschappelijke factor van belang

Kunst speelt binnen de huidige westerse cultuur een opvallende rol. Kranten staan vol recensies en
kunstbeschouwingen, radio en televisie wijden vele malen in de week programma's aan muziek,
literatuur en beeldende kunsten. Er verschijnt een overvioed aan letterkundige en kunstzinnige bladen.
De overheid ondersteunt op talloze manieren het artistieke leven: kunstenaars krijgen beurzen en
prijzen, orkesten worden in stand gehouden, musea opengesteld, theaters, tijdschriften gesubsidieerd,
concertzalen en creativiteitscentra geholpen hun begrotingen sluitend te maken.

Op school krijg je les in muziek, kunstgeschiedenis en literatuur. Het laatste vak is zelfs verplicht voor
het eindexamen. Bovendien leer je actief bezig te zijn met allerlei vormen van expressie: opstellen
schrijven, tekenen, muziek maken, toneelspelen.

Vooral in gezinnen uit de hogere middenklasse wordt nog steeds veel waarde gehecht aan kunstzinnige
vorming. Je wordt aangemoedigd musea en tentoonstellingen te bezoeken, concerten en toneelvoor-
stellingen bij te wonen, literatuur te lezen. Strips, popmuziek, soaps, musicals en flodderlectuur worden
als minderwaardig afgedaan.

Blijkbaar is kunst een maatschappelijke en culturele factor van belang. Zij raakt de opvoeding -kunst
en creativiteit als pedagogische norm en verplichting- en is een afspiegeling van de maatschappelijke
en economische positie.

10.0.2. Kunst: een complex probleem

Bij een onderzoek naar kunstzinnige verschijnselen blijkt al gauw hoe ingewikkeld de problemen op
dit gebied zijn en hoe moeilijk het is ze begripsmatig te ontwarren. Moeilijker misschien dan terreinen
als metafysica, wetenschap en ethiek. De redenen:

(1) Er zijn veel vormen van kunst en ogenschijnlijk liggen deze vaak ver uit elkaar. Het lijkt daarom
onmogelijk een definitie van kunst te geven en criteria te vinden om kunstwerken in algemene
termen te beoordelen®.

(2) Veel hedendaagse kunstwerken verschillen in opvatting en uitwerking sterk van die uit het
verleden. Bovendien was er vroeger een eenheid in stijl, nu zijn er vele sterk uiteenlopende
artistieke uitingen. De eigentijdse kunst biedt een chaotische aanblik.

(3) Kunstwerken benader je meer met gevoel dan met verstand. Je komt zo niet veel verder dan
persoonlijke (waarde)oordelen. Analyse heeft dan weinig zin.

®Het begrip kunst is een afleiding van een werkwoord kunnen, dat oorspronkelijk kennen, weten, geestelijk kunnen betekent en dat
van daaruit de betekenis vermogen krijgt. In het huidig taalgebruik kan het worden omschreven als

1. vaardigheid (krijgskunst, kunstwerk in de wegenbouw),

2. het scheppen van schoonheid,

3. kunstwerk (bv een Rembrandt),

4. (in samenstelling:) kunstmatig, niet-natuurlijk (kunstlicht, kunsttaal).

In het Grieks en Latijns wijzen de woorden voor kunst (‘techné', ‘ars') in de richting van bedrevenheid en kundigheid (en daarmee
naar ambachtelijkheid).
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(4) De discussie rond kunst wordt vertroebeld door het gebruik van vage, psychologische begrippen
als creativiteit, verbeeldingskracht en intuitie.

(5) Deskundigen zien een verschil tussen kunst en kitsch, smaak en wansmaak, artisticiteit en
banaliteit. Deze onderscheiding roept emotionele en verwarrende discussies op: valt er over smaak
nu wel of niet te twisten?

(6) Kunstzinnige belangstelling kan een voorwendsel zijn: zij verhoogt de maatschappelijke status en
streelt zo het gevoel van eigenwaarde. Kunstkenners blijken vaak snobs te zijn.

(7) Kunstenaars staan dikwijls onder kerkelijke, politieke en economische druk, zij missen de vrijheid
zich te uiten en naar eigen inzicht bezig te zijn. Is er dan nog wel sprake van kunst?

(8) Reeds binnen de klassieke filosofie stelde men zich de vraag naar de functie van de kunst -kunst
als lering, als vertroosting, als zuivering-, een vraag die zich in de moderne tijd toespitst op de
tegenstelling tussen "l'art pour I'art" en "kunst als kritiek". In de postmodernistische periode probeert
men dit soort tegenstellingen te boven te komen. Kunst wordt juist gezien als de alles doordringende
en samenbindende kracht ('de esthetisering van de cultuur').

(9) Er zijn veel theorieén ontwikkeld over het wezen van kunst en schoonheid, over inspiratie en
genialiteit. Deze beinvioeden én bemoeilijken voortdurend de kijk op kunst.

(10) Kunst lijkt vatbaar voor vele soorten waarheid en betekenis: marxistische, psychoanalytische,
feministische, deconstructivistische.

Zonder twijfel een respectabel aantal vraagstukken, zeker als men bedenkt dat kunst vaak vanuit de
romantische traditie wordt gezien als een bijna religieuze zoektocht naar het wezen van de menselijke
oorsprong. Zo bv Mikel Dufrenne:

Met andere woorden, de schepper is de man die zich heeft bevrijd van de veiligheid van de weergave en
terugkeert naar de aanwezigheid dichtbij het oorspronkelijke waar mens en wereld nog niet zijn gescheiden;
om zich te laten inspireren door die natuurlijke vertrouwdheid én om dit op eigen wijze uit te drukken: om de
schepping uit te drukken, de schepping van het werk, in die reflecterende werken, die wij vandaag kennen,
die de dichtkunst van de dichtkunst of de constructie 'in de afgrond', maar ook de schepping van de wereld
zijn, die wereld die opduikt in het gedicht door het gedicht.

Want ieder werk is een kosmogonie, zelfs als het niet van een wording vertelt zoals in de tijd van de Bijbel of
van Hesiodos. Het brengt de opkomst van een nieuwe wereld aan het licht, van een werkelijke wereld voluit
doordrongen van een bovenwerkelijke. Hieruit volgt dat een sterkere betekenis van het woord 'scheppen’ niet
moet worden afgewezen. Met de mens is inderdaad het fiat /ux volbracht, zelfs wanneer hij niet het initiatief
ertoe heeft, zelfs wanneer hij wordt aangezet door de Natuur. Want hij is juist dan schepper wanneer hij zich
bekent tot de staat van schepsel of, laten we zeggen, om een religieuze kleuring te vermijden, van zijn eindige
bestaanswijze, van zoon van de Aarde, wanneer hij terugkeert tot de streek van zijn geboorte en zich ten doel
stelt uit te drukken of te tonen, niet wat van hem stamt -de wereld die hij vormt- maar dat wat waarvan hij stamt
-de onuitputtelijke diepte.



eerste oriéntatie 10.0.3. 333

10.0.3. Een stipulatieve definitie van kunst

Kunst is op zich zo'n complex feit dat een bevredigende definitie ervan
ook complex moet zijn, dat wil zeggen zij moet veel kenmerken
insluiten. Zoals wiskundigen zouden zeggen, de kenmerken moeten
niet alleen noodzakelijk maar ook voldoende zijn. Zij moeten diep
genoeg doordringen in de wortels van de kunst om de uitdaging van
de pluralisten aan te nemen en aantonen dat er tenslotte een
veelbetekenende eenheid bestaat in alle kunsten -ondanks de verschil-
len in techniek en media-, die de schone kunsten verbindt met de
toegepaste, in zover de laatste mooi zijn, en het realistische met het
fantastische en het idyllische. De andere conclusie is dat, hoewel
kunst scherp moet worden onderscheiden van het leven, haar diepe
band met het leven moet worden opgenomen in iedere definitie.

DeWitt H.Parker

Wat ik betoog is dat juist het zeer open, avontuurlijke karakter van de
kunst, haar altijd aanwezige veranderingen en nieuwe scheppingen het
logisch onmogelijk maken welke verzameling van kenmerkende eigen-
schappen dan ook te waarborgen. We kunnen er natuurlijk voor kiezen
het begrip te sluiten. Maar om dit te doen met 'kunst' of 'tragedie' of
de portret-schilderkunst enz. is bespottelijk, omdat het van te voren
de kernvoorwaarden van creativiteit in de kunst buitensluit.

Morris Weitz

(1) Het lijkt onmogelijk de betekenis van het woord kunst vast te leggen. De aanwijzende definitie 'Kijk
maar goed, dit is een kunstwerk!' en de verbale definitie, die begripsmatige equivalentie eist, falen
beide. De klassieke definitie is niet geschikt om abstracte begrippen te bepalen en Wittgensteins fami-
liegelijkenis verhoogt eerder de onbepaalbaarheid van het begrip kunst dan haar te verminderen.

(2) Een andere mogelijkheid biedt de implicatieve definitie. Binnen de bewering p - g is p een garantie
voor g en is q wezenlijk voor p: natuurwetenschap (p) garandeert toetsing (q) en toetsing (q) is
noodzakelijk voor het bedrijven van natuurwetenschap (p).

Garandeert kunst (p) bepaalde kenmerken (q), die op hun beurt wezenlijk (‘noodzakelijk’) zijn voor
kunst? In de loop van de tijd zijn er veel kenmerken genoemd, die aan deze eis zouden voldoen, bv
nabootsing, expressie en schoonheid. Maar deze vallen na enig nadenken af.

Dit schijnt ook op te gaan voor de kenmerken vorm en verrassing ('informatie'). Toch lijkt het dat zich
hier een uitweg voordoet, mits je aanvaardt dat het gebruik van esthetische media als kleur en klank
een noodzakelijke voorwaarde is voor het maken van een kunstwerk. De wijze van ordening hiervan
en de mate van verrassing (creativiteit) bepalen dan het kunstzinnige gehalte. Dit zonder aan de
beeldende en verhalende inhoud voorbij te gaan: ook deze kan verrassend worden geordend.

Kunst wordt dan stipulatief omschreven als een verrassende, creatieve ordening van esthetische media
en van de inhoud die met deze media wordt vormgegeven. Zij wordt zo losgekoppeld van vage,
speculatieve begrippen als waarheid en goedheid, maar ook van schoonheid in de traditionele
betekenis.

(3) Een nuchtere benadering die er vanuit gaat dat iets kunstzinnig wordt genoemd op grond van
uiterlijke, zintuiglijke kenmerken en niet van psychische en sociale factoren of van kentheoretische
overwegingen. Een benadering die ook het verwijt van Weitz ontloopt dat een definitie van kunst haar
haar open en avontuurlijk karakter ontzegt.

Bovendien: een definitie is nodig om de kunstzinnige activiteiten, al is het maar voorlopig, te lokaliseren
en om wildgroei binnen de discussies te voorkomen.

- De definitie: Exc.IX.

- De implicatieve definitie: 3.5.5.

- Wittgenstein, Familiegelijkenis: 4.6.2.
- Soorten van spel: Exc.XXVII1.1.2.2.
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10.0.4. Art pur tegenover kunst als geintegreerde vorm van communicatie (KGV)

Met de nadruk op vorm en creativiteit wordt een beslissende keuze gemaakt voor de art pur, voor de
opvatting dat kunst een autonoom gebied is met zijn eigen wetmatigheden en zijn eigen benaderings-
wijze?.

Hiertegenover staat de visie dat kunst een geintegreerd deel is van de menselijke cultuur. Zij is niet
alleen maar een creatieve ordening, zij is meer dan een middel om kunstzinnig te genieten. Natuurlijk
dit alles speelt een rol, maar daarnaast zijn kunstwerken een spiegel van de werkelijkheid (‘'mimesis’),
zij geven een visie op dat wat er zich in de wereld afspeelt en onthouden zich niet van een moreel
oordeel. Kunst is een belangrijk communicatiemiddel, waarmee de kunstenaar (zijn) gevoelens en
emoties kan uiten en ze kan overdragen op een publiek, dat meeleeft, wordt ontroerd en innerlijk wordt
gezuiverd (‘catharsis'). Kunst kan inzicht geven, een ethisch oordeel vellen of in trance brengen. Zjj
beperkt zich niet tot het eigen gebied van het schone, maar omvat ook een onderzoek naar het ware
en het goede, zij is niet alleen een psychologisch, maar ook een lichamelijk verschijnsel: zij raakt het
hele leven. Kunst is een geintegreerde (communicatie)vorm (KGV).”

Deze tweedeling leidt tot een tweevoudige benadering van een kunstwerk: de art pur legt alle nadruk op de creatieve vormgeving
van esthetische media als klank of woord (en van het verhaal), de KGV let vooral op de eenheid van esthetische media, inhoud
en visie (zonder aan de kunstzinnige vormgeving voorbij te gaan).

- Kunst als kennis: 6.1.5.

800k omschreven als estheticisme, met haar leer van het I'art pour l'art.

®De tegenstelling tussen art pur en KGV vind je terug in de opvattingen van Kant en Hegel. Bij Kant gaat het om de vorm, bij
Hegel juist om het idee, het concept.
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10.1.1. Kunstzinnige uitingen bij primitieve volken

(1) Vanaf oude tijden hebben mensen genoten van klanken, kleuren en vormen, en hebben zij ze op
zich laten inwerken. Zij reageren esthetisch op de dingen, zij vinden (en noemen) ze mooi.
Langzamerhand gaan zij ook gebruik maken van esthetische middelen als lijnen, kleuren en geluiden.

Afb.10.1. Altamira. Lijnen met vingers in de natte krijt-

rots gegrift (met een vage gelijkenis van een dieren-
kop).

Zij trekken strepen op de wanden (afb.10.1) of
maken de omtrek van een hand (afb.10.3), mis-
schien om van hun aanwezigheid blijk te geven
of om hun bezit te markeren.

Zij zien silhouetten, schaduwen, afdrukken van
voeten, ontdekken gelijkenissen van mensen en
dieren in takken, knoesten, stenen en wolken.
Zo leren zij afbeeldingen maken.

Bovendien brengen zij -vaak in geometrische
patronen- kleuren en lijnen aan op lichaam, kle-
ding en gebruiksvoorwerpen, gewoon omdat ze
daar plezier in hebben, maar vooral ook omdat
ze indruk willen maken op hun omgeving. Zulke
versieringen geven de maatschappelijke status
aan, verhogen de seksuele aantrekkingskracht
of zijn juist een middel om vijand en demonen af

te schrikken.

De oudste vondsten van bewerkt materiaal, bestonden uit oker. Stukken hiervan stammen uit 77.000 vé6r Chr. Zij hebben een
oppervlak dat, nadat het was viakgeschuurd, werd voorzien van ingekraste - parallelle en kruisende- strepen. Of er sprake is van

louiter decoratief gedrag of van opzettelijk gebruik van tekens is niet duidelijk.

(2) Zelfstandige kunstvormen in de moderne betekenis heeft
de primitieve mens niet gekend. Beelden en grotschilde-
ringen hebben in de eerste plaats een magische, niet een
esthetische of artistieke functie. Afbeeldingen worden gelijk-
gesteld met dat wat zij voorstellen -goden, demonen, voor-
vaderen- of dragen de kracht (‘'mana’) ervan. Zoals tot op
heden heiligenbeelden en iconen in christelijke kerken wor-
den vereerd om hun wonderbaarlijke zegeningen, waren ook
de beelden van moeder aarde in de late steentijd een zetel
van vruchtbaarheidenseksuele kracht (afb.10.2).

Ucko en Rosenfeldt hebben er met recht op gewezen dat interpraties als deze
meestal louter hypothetisch van aard zijn. Het is bv de vraag of primitieve
volken wel zo magisch dachten als nu wordt verondersteld. Van Baaren
ontkent dit met klem, hij denkt eerder aan technieken om de goden en demo-
nen te vermurwen door ze met bepaalde handelingen het goede voorbeeld
voor te houden. Ook zijn magische praktijken vaak niets anders dan oefenin-
gen (met een emotioneel randje): oorlogsdansen, vruchtbaarheidsrituelen,
jachtceremonieén. Denk aan de opwarming voor een wedstrijd.

Over de vrouwenbeeldjes en de grotkunst stelt Brockway dat we alleen maar
weten dat ze er zijn, weliswaar met op de achtergrond de veronderstelling dat
sommige ervan zeer waarschjinlijk een religieuze en mythische betekenis heb-
ben. Of waren het gewoon maar speelgoedpoppetjes?

Afb.10.2. Vrouwelijke idolen.
links: Lespuques, Fr., rechts: Gagarino, Rus-
land.
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Afb.10.3. Font de Gaume (Dordogne). Afb.10.4. Gasulla-kloof (Spanje).
Handafdruk. Jachtscene.

(3) Schilderingen dienen vaak op magische wijze te verwerkelijken wat straks echt zal (moeten) plaats-
vinden. De afbeelding van parende dieren of van een jachtscene hebben een magische uitwerking:wij
zullenstraks meerwilde zwijnen neerschieten (afb.10.4.) en er zullen in de natuur meer bizons worden
geboren (afb.10.5).

(4) Later ontwikkelt zich uit de dynamistische visie een animistische. De primitieve mens staat onzeker
en vaak angstig tegenover een onbekende en onverklaarbare wereld, bevolkt met geesten, demonen

en goden, die hun goedgunstig zijn of hen juist bedreigen. Deze religieuze zienswijze wordt aanvan-
kelijk uitgebeeld in een meer abstracte, meer schematische stijl (afb.10.6 en 10.7).

i

Afb.10.6. Tanum (Zweden). Godengestalten.

Afb.10.5. Le Tuc d'Audoubert (Fr.). Plastiek met
parende bizons.

(5) Ook dans en muziek maken voornamelijk deel uit van de religieus-magische cultus en hebben een
sociale functie. Dansen tref je reeds aan in het dierenrijk. Sachs geeft voorbeelden van Auerhanen,
steltvogels en apen. Chimpansees bewegen zich ritmisch in een kring terwijl zij op de grond stampen
en met de handen op het lichaam slaan. Dit soort gedrag neem je ook waar bij leden van primitieve
stammen: zij springen en stampen, gebruiken stokken en ratels, slaan op hun lichaam en klappen in
de handen. Zo ontspannen zij zich of leven zich uit.
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Afb.10.7. Demonische gestalten. Links: Cueva
de los Letreros, rechts: Cimbara.

?t0reqragzse

Magisch zijn ook de extatische dansen. Deze
zijn 'abstract’, zij beelden niets uit. Begeleid

337

Het dansen krijgt vaak een uitbeeldend-magisch karakter.
Door het nabootsen van oorlog (afb.10.8) en jacht, van wind
en regen, van seksueel gedrag wekken de dansers heil-
zame krachten op. De Watsjandi's uit West-Australié dan-
sen bij afwezigheid van hun vrouwen tijdens het jaarlijkse
vruchtbaarheidsfeest rond een gat versierd met takken -de
verwijzing is duidelijk-, terwijl zij ophitsende liederen zingen
en opgewonden bewegingen maken. Dan steken zij de
speer in het gat en zingen voortdurend: 'Niet in de kuil, niet
in de kuil, maar in de schoot'.

doorritmische instrumenten, vaak een trom-

mel, raken de dansers geheel in trance, in 'een  Afb.10.8. Gasulla-kloof (Spanje). Krijgsdans.

magische slaap'. Op momenten van crisis en

overgang -inwijding, huwelijk, geboorte, dood,

oorlog en rampen- zijn deze dansen een bron van bovenaardse krachten (afb.10.9). In de woorden

van Curt Sachs:

In de extase van de dans overbrugt de mens de afgrond tussen deze en de andere wereld, het rijk van demonen, geesten en God.
Betoverd en in vervoering gebracht, verbreekt hij zijn aardse boeien, en trillend voelt hij zich in harmonie met de gehele wereld.
'Hij die de macht van de dans kent, verblijft in God', roept de Perzische derwisjdichter Ruwi impulsief uit. De dans, die we van bar-
baarse voorvaderen hebben geérfd als geordende uitdrukking door beweging van de uitbundigheid van de ziel, ontwikkelt en
verbreedt zich in het zoeken naar God, in een bewuste poging deel te worden van de krachten buiten het bereik van de mens die

Afb.10.9. Addaura-grot (Sicili€). Extatische dans
van gemaskerde sjamaan.

ons lot beheersen. De dans wordt een offerrite, een betovering een gebed
en een profetisch visioen. Hij roept de natuurkrachten op en verdrijft deze
weer; hij geneest de zieken, vormt de verbinding tussen de gestorvenen
en hun nageslacht; hij verzekert de mensen van voedsel, geluk bij jacht,
overwinning in de strijd; hij zegent de akkers en de stam. Hij is schepper,
behoeder, rentmeester en bewaarder.

Een extatische dans geeft geen vreugde en ontspanning,
maar is een fanatieke overgave, die vaak gepaard gaat
met zelfverminking en vernietiging door bv vuur of mes.

(8) Ook de muziekinstrumenten, die de dans begeleiden
-zelf voorzien van magische kracht- worden niet in de
eerste plaats bespeeld om het esthetische plezier dat ze
geven, maar om de magische kracht die zij uitoefenen.
Curt Sachs:

In alle delen van de wereld dienden de instrumenten meer magische dan
muzikale doeleinden. Met welk een bekwaamheid en voorstellings-
vermogen de mannen en vrouwen uit de primitieve tijden hun instrumenten
ook wist te hanteren, voor de esthetische kant ervan hadden zij weinig
aandacht. De instrumenten met al hun eigenschappen waren eerder zinvol
dan aantrekkelijk of mooi. Hun geluid had, hetzij zacht of sterk, gedempt
of schril, een speciale betekenis; hun uiterlijke vormen, zowel rond als
puntig; hun kleuren van levenloos wit of bloedig rood, hun beweging van
strijken, stampen, schuren of krassen, dit alles deed deze vroege instru-
menten in een verward doolhof verstrikt raken, dat weinig te maken heeft
met muziek en waarvan de magische bijbetekenissen ver verwijderd waren
van elk esthetisch genot.
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Als voorwerp en ook als klankvoortbrengers waren de instrumenten symbolen van de mystieke rijken van zon en maan, van
scheppende krachten van man en vrouw, van de vruchtbaarheid, de regen en de wind. Zij waren tevens het sterkste tovermiddel
van de mens bij zijn magische riten ter bescherming van zijn gezondheid en zijn bestaan.

Het zou nog lang duren voordat de instrumenten van angstaanjagende, magische tovermiddelen waren uitgegroeid tot muziek-
instrumenten, die dienden tot tijdverdrijf en vermaak. Muzikaal in de eigenlijke zin van het woord, en ondanks alle magische
betekenissen, waren slechts de ritmische instrumenten. Deze kwamen tegemoet aan het verlangen van de mens naar een regelma-
tige, hoorbare beweging: ratels, stampers of trommels. Muzikaal zijn deze instrumenten inderdaad: er is niets meer fascinerend
dan een negerdrummer of marimbaspeler te zien en de onuitputtelijke rijkdom van zijn ritmische patronen te horen, waarbij dan
nog de onvergelijkelijke handigheid komt, waarmee hij zijn instrument bespeelt.

(7) Kleuren, vormen, muziek, verhaal en dans maken vaak in sa-
menhang deel uit van de stamriten. Het optreden van de sja-
maan, de geestelijke leider van vele primitieve jagersvolken zou
je in moderne begrippen een happening of totaaltheater kunnen
noemen. Gemaskerd -zo beschermt hij zich tegen de demonen-
en gekleed in fel beschilderde dierenvellen -waar hij de kracht
van overneemt- gaat hij op het geluid van een trommel, het
extatische instrument bij uitstek, in trance en maakt dan een
levensgevaarlijke mythische tocht naar onderwereld en hemel
(afb.10.10). Zijn optreden is een seance, waarbij hij danst, speelt
en vertelt. Tijdens deze oerrite leven de toeschouwers intens
mee en doet de stam haar levenskrachten op. Zoals ook de
Eleusische mysterién en een rooms-katholieke eredienst één
groots, mythisch, magisch en esthetisch drama zijn.

- De Eleusische mysterién: Exc.X. oo W
- Magie en invioed. Het dynamisme: 5.2.2. ! 3

(8) Omgekeerd kan een kunstenaar verbonden zijn met mythe en *

rite. Zo verwijst de houtsnijder bij de Asmat (Nieuw Guinea) terug ﬁ?ﬁjﬁl;& \iibfsnvsﬁgn/:g:;

naar de oerkunstenaar, die in de mythische tijd de mens uit hout

sneed en hem mettrommelspel tot leven riep. Of is de houtsnijder

bij de Kilenge (West Nieuw-Brittannié)de totale kunstenaar, die

binnen de gemeenschap de (rituele) maskers en trommels vervaardigt, maar ook architect en boten-
bouwer is, voor versieringen en schilderingen zorgt en bovendien met magische krachten is uitgerust.

10.1.2. Bouwkunst in Azié. Mythe en speculatie

Van belang is hier op te merken dat het mandala het Al weer-
geeften een Alwaarvan niets, absoluut niets is buitengesloten.
Het mandala geeft het Al weer, en in zijn beide aspecten: als
het AL-Ene en het Al-Vele. De Tathagata, of Al-Ene, bestaat
alleen maar ter wille van de Verlichting van de bestaande din-
gen; het mandala is een grafische weergave van Verlichting
wanneer alle deugden (het Een-Vele) zijn verenigd.

Robert Heinemann

(1) Ook binnen meer ontwikkelde culturen blijven kunstzinnige activiteiten dienstbaar aan religie en
magie, en worden gevoed door mythische beleving en speculatieve denktrant.

(2) In India, Tibet en Angkor (Cambodja) wordt het werk van architecten, beeldhouwers, schilders en
andere handwerkslieden beheerst door een allesomvattende theologische visie. De wereld van bewe-
ging en verandering, de microkosmos, is ontstaan uit en wordt gedragen door de wereld van Brahman,
de macrokosmos. Binnen deze gedachtenwereld is de cirkel het symbool van de dagelijkse orde, het
vierkant van de goddelijke. Cirkels en vierkanten zijn mandala’s ('vormen'), het zijn heilige, magisch-
geladen tekens, de basis en de vormende kracht van al het bestaande (afb.10.11.)

- Mythe: 5.6.
- Theologie: 6.2.3.
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Afb.10.11. Mandala's.

(3) Een mandala symboliseert de kosmos en de godenwereld. Ook is het de afspiegeling van de ster-
renhemel en daarmee van de horoscoop met haar voorspellende kracht. Het is het basispatroon, de
fundamentele vorm van de gehele levende wereld van goden, mensen en geesten, en het omvat de
menselijke oergeschiedenis: Purusha, de oermens -aan het begin der tijden geofferd- belichaamt de
kosmische oervorm (afb.10.12).

) i -f ruml?a&:m MIA panm
(4) Het mandala is een raster, meestal verdeelq in N AL g0 3| W] BAIAHD
8x8 = 64 of 9x9 = 81 vierkanten ('patha's'), zoals in af- _ l | PN
beelding 10.11 is te zien. ‘ < @ Ak
Het kosmische en magische centrum is de god Brah- A0 O & i
ma. Om hem heen in de aangrenzende ruimten wonen e 4 < S 3
belangrijke goden als Mitra en Aryama (afb.10.11). Aan Kk ,‘g@‘ z K
de rand bevinden zich de windstreken en de sterren- £ B | T &@. ¢§ ym z
beelden. §y £ 3 :
Het mandala -de scheppende en voorspellende vorm- %4 ZXa -
is het fundament van elk bouwsel. Hiernaar richt zich Sl ,f.' Ny N ki
elke architect, of hij nu een klein heiligdom ('cella’), een el N
tempel, een paleis of een stad moet bouwen (afb.10.13 g TR .,
en 10.14). % Qo | ™ |00 | RAUGALHSS
wundd i qaa
Afb.10.12. Mandala uit Oud-Indisch leerboek
voor de bouwkunst.
(5) Bij zijn bouwtekeningen mag de architect
geen gebruik maken van de snijpunten (‘'mar-
ma's'), waar de hoofdlijnen elkaar raken (afb.
I 10.11 en 10.13). Dit betekent heiligschennis en
B i e levert gevaar (‘taboe') op. Omdat hij moet afwij-
f “}“ ken, krijgt hij de mogelijkheid oneindig veel
33 7 - —7?,,-, - Lyl variaties toe te passen op één basisschema. Dit
i e { verklaart waarom Indische tempels (en paleizen
b e T een chaotische warreling aan vormen latenzien,
~—np-——- die niet zo erg lijkt op een afspiegeling van de
L eeuwige vaste orde.?

Afb.10.13. Links: Zuid-Indische mandala. Rechts: de plat-
tegrond van de cella van Tanjore. Beide hebben dezelfde
geometrische opbouw.

#Wiskundig is het opvallend dat een deling bij de bouwkundige berekeningen altijd een rest moet bevatten. Zij eindigen nooit op
een heel getal. Dit komt overeen met de onvolmaaktheid van aardse werken.
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(6) Het grondplan van stad, tempel of huis vindt zijn corsprong in een menge-
ling van mythische beelden en speculatieve gedachten.

Het centrum van het mandala komt overeen met de oeroude, mythische plaats
® van de schepping: het eiland dat zich uit de wereldoceaan verhief, het Cen-
trum der Wereld, waar de hemelberg ('de As der Wereld'/'Axis Mundi') zich
%@ @ bevindt als woonpiaats van de goden. Binnen de aardse werkelijkheid wordt
het midden van het mandala gevormd door het sanctuarium, het Heilige der
Heilige van de tempel: gebouwd op een heuvel is het de schoot der aarde
(afb.10.15). Hier heerst Shiva in al zijn scheppende kracht. Met als symbool

de fallus, die vaak als beeld in deze binnenste ruimte staat opgesteld.
ﬁf:a;o'sl:a “t:'g\?:r: Toruet  Zelf is een tempelcomplex de afbeelding van de wereldberg, omgeven door
mandala. bergketens -de omiiggende torens- en de oeroceaan: de grachten (afb.10.13
en 10.16). In het centrale gedeelte, ieder naar zijn rang, wonen de goden in
verdiepingen boven elkaar (afb.10.15).
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(7) In (Voor)Indié is kunst de uiting en de weergave
van de goddelijke harmonie. Alle versieringen, alle
lijnen, vormen en kleuren, alle gebaren en
houdingen van de beelden, alle afbeeldingen van
dieren en planten hebben een symbolische
betekenis en worden voigens vaste regels -binnen =
één speculatief-kunstzinnige code- met elkaar in @*‘ y
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Afb.10.15. Opstand van de Dharmaraja Ratha
(India).

Afb.10.16. Luchtfoto van tempel te Angkor Vat (Cambodja).
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10.1.3. Kunstzinnigheid
Zonder twijfel is de macht van de traditie in de gewoonlijk als 'primitief omschreven
gemeenschappen erg groot. Maar zelfs in de meest conservatieve maatschappijen is de marge
van vrijheid, die het individu is toegestaan, veel groter dan de etnologische theorie vroeger was
geneigd te aanvaarden.
A.A.Gerbrands

Niet alleen in grootse gebeurtenissen of uitzonderlijke omstandigheden wordt in Zwart Afrika
kunstzinnigheid tot uitdrukking gebracht of getoond. Kunstzinnige expressie ligt opgesloten in
het dagelijkse ritme, in het verlangen een voortdurende relatie te onderhouden tussen het
kosmische en het werkelijke, tussen het uitzonderlijke en het banale, en de kunst, uitgedrukt
in alledaagse voorwerpen is de meest toepasselijke en opvallende illustratie ervan. We zien
in voorwerpen voor daags gebruik -uiteenlopend van stoelen tot schalen voor het wegen van
goud- een reeks van tekens en geometrische figuren die, los van hun waarde als heilig schrift,
een geometrische en architectonisch uitdrukking tonen die alleen is nagestreefd met het oog
op hun kunstzinnigheid.

F.Agblemagnontsen

(1) Esthetische activiteiten zijn aanvankelijk overwegend functioneel. Zij vinden plaats binnen de groep
en dienen haar belangen door magische krachten op te roepen, mythen te verduidelijken, riten te
ondersteunen en de gezamenlijke waarden te verdedigen. De kunstenaar behoeft niet 'origineel' te
zijn en hij zal, ook al heeft hij een persoonlijke stijl (Gerbrands)® geen grote veranderingen nastreven.
Hij werkt -naar vorm en inhoud- binnen de traditie met zijn vaste regels en voorschriften. Nadruk ligt
vooral op technische vaardigheid en perfectie.

(2) Toch heeft ook de primitieve kunstenaar oog gehad voor de kunstzinnige aspecten van zijn beroep.
Van Baaren geeft het voorbeeld van de Pakot, een stam in Kenia. De leden maken een streng
onderscheid tussen het nuttige en het mooie. Het functionele staat los van het kunstzinnige aspect.
De kunstenaar is zich goed bewust van de esthetisch effecten in zijn werk: van ritme, kleurwerking
en symmetrie.”

(3) Bij de Mapogga, een Bantoe-stam in Zuid-Afrika, is kunst zelfs geheel geintegreerd in het dagelijkse
bestaan. J.J.Beljon schrijft hierover:

De binnenplaatsen worden in tweeén gedeeld door een centrale hut. Aan de voorzijde daarvan speelt zich het
sociale leven af. De achterzijde is bestemd voor huiselijke activiteiten. Kinderhutten, keukens en opslagplaatsen
vormen samen de pleinwand. Eik plein heeft nog een voorplein, waar rondom stoelen en tronen staan. Dit is
de plaats waar de feesten plaatsvinden en waar ook gedanst wordt. De poorten, de hoekpartijen en de lage
muren van de voorpleinen zijn prachtige trapsgewijs opgebouwde stukken sculptuur. Het zijn de mannen, die
de hutten bouwen. De vrouwen verzorgen de fraaie decoratie. ledere vrouw die een man zich tot echtgenote
kiest -polygamie is regel- krijgt een eigen hut. Als een soort huwelijksgeschenk wordt die hut door haar beschil-
derd. Zij doet dit ook om te laten zien wat zij waard is. Zij zal dit werkje ieder jaar dienen te herhalen. Het is
haar plicht, dit veranderen, elke winter, van de dessins en de kleuren. Soms is de versiering flamboyant, soms
sober, soms puur geometrisch, een andere keer weer dynamisch en bewogen. Je vergaapt je aan de inventi-
viteit der Mapogga-vrouwen. Zjj lijken stuk voor stuk geboren wandschilderessen.

Mapogga kent ook de 'mur percé'. Van gaten in de muren weten de artiesten behoorlijk partij te trekken
(afb.10.17). Er is een volmaakte integratie bereikt tussen architectuur, plastic en schilderkunst. Bovendien
liggen de dorpen harmonisch in het landschap, terwijl tenslotte de sieraden die de vrouwen dragen de artisticke
synthese onderstrepen. De ornamentiek schijnt uit geheimzinnige overleveringen en onbewuste herinneringen
op te wellen. Soms worden echter ook vormen opgenomen, die geheel vreemd zijn aan de Mapogga-cultuur,
zoals letters en cijfers.

#Harry Beran deed op Nieuw Guinea een succesvol onderzoek naar het werk van de negentiende-eeuwse Massim-kunstenaar
Mutuaga. Diens werk kan worden geanalyseerd en beoordeeld op authenticiteit en onderscheiden naar periode.

®Primitieve kunst is een volwassen kunst en kan niet worden vergeleken met de expressieve werken van krankzinnigen en
kinderen of worden beschouwd als een vorm van volkskunst (Van Baaren, Frazer).
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Afb 10.17. Mapogga-stam. ‘Mur percé’

(4) Toch is de kunstenaar -en dat geldt ook voor de schilders, beeldhouwers en architecten in India-
nooit een kunstenaar in moderne zin. Deze gaat het vaak om de uitdrukking van persoonlijke beleving
en emotie. Hij voelt zich vrij en neemt zelf het initiatief, hij wenst het nieuwe, het verrassende: hij is
creatief, hij weet zich de schepper van andere werelden en waarden.?

De primitieve kunstenaar is meegaand, hij past zich aan en werkt volgens een aloud, goddelijk plan.
Zijn kunst is conventioneel.

- De kunstenaar in de ME: 10.2.0.2
- Conventionele kunst: 10.3.4.

®Het is de vraag of westerse normen voor kunstzinnigheid als afwijkend taalgebruik en verhulling van de werkelijkheid ook
worden toegepast binnen primitieve culturen. Fokkema neemt aan van wel, Pfaeffke bestrijdt dit.
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10.2. DE NIEUWE TIJD

10.2.0. Inleiding. De Middeleeuwen

Gij hebt alle dingen geordineerd bijmaat en getal, en
gewicht.
Boek der wijsheid

(1) Ook in de ME neemt de kunst geen autonome positie in. Zij wordt door de geestelijkheid gebruikt
om de christelijke boodschap over te brengen of te ondersteunen, door hof en adel om hun macht en
status te onderstrepen. Kunst doet dienst als instrument om het gedrag op effectieve wijze bij te sturen
(Be): zij imponeert, zij ontroert, zij waarschuwt.

Misschien juist omdat de middeleeuwse mens zo gevoelig is voor esthetische prikkels (Eco), wijst de
kerk voortdurend en met nadruk op de gevaren ervan: zij slepen je mee en zij leiden je af van de
eeuwige, goddelijke waarden.

(2) De middeleeuwse kunstenaar is een ambachtsman (‘artifex’), in dienst van zijn kerkelijke en
wereldlijke broodheren. Hij werkt -aanvankelijk vaak anoniem- binnen de traditie en houdt zich aan
de overgeleverde kunstzinnige code, zoals die in de handboeken is vastgelegd.

(3) Kunsttheoretisch staan de ME direct onder invioed van de antieke filosofie, vooral van Pythagoras,
Plato en Aristoteles. Nagedacht wordt over het wezen van de schoonheid. Dit wordt omschreven in
termen van vorm, proportie, symmetrie, perfectie en harmonie. Met de muziek als het grote voorbeeld.
Schoonheid bestaat als idee in of op zichzelf, los van de ervaring. Zij wordt weerspiegeld in het schone
van natuur en kunst. Schoonheid is naast een esthetisch vooral een speculatief begrip: het maakt het
ware en goede zichtbaar, het toont de mens de volmaakte, goddelijke orde (‘'kosmos')®.

Achter dit kunstzinnige denken staat het volgende kentheoretische idee: de waarheid wordt niet gekend uit
bijzondere verschijnselen, buiten de analyse om, maar de afzonderlijke verschijnselen worden teruggevoerd
tot enige ware en reeds apriori gegeven algemene categorieén. Kennis verwerkelijkt zich via de identificatie
van afzonderlijke verschijnselen met algemene categorieén, die als oorspronkelijk worden beschouwd. Kennis
wordt niet verkregen door het bijzondere, het specifieke bloot te leggen, maar via een proces van abstractie
van het bijzondere, van zijn reductie op het gemeenschappelijke en uiteindelijk op het algemene (Lotman).

Deze ideéle schoonheid is voor de middeleeuwse kunstenaar het enige uitgangspunt. Ook de poética,
de leerboeken vol ideeén, voorschriften en voorbeelden, leiden hun instructies af uit deze speculatieve
hypothese.

Het onderscheid tussen de poética van moderne kunstenaars en de middeleeuwse theorieén over het schone
verschillen evenwel radicaal, hoewel beide het normatieve karakter en de eis de beslissende kenmerken van
schoonheid begripsmatig vast te leggen, gemeen hebben. De moderne poética zijn verabsoluteringen van een
subjectieve, militante smaak en hebben alle een meer of minder uitgesproken empirische oorsprong. In
tegenstelling daarmee waren de middeleeuwse definities van het schone altijd speculatieve, niet aan de ervaring
ontleende uiteenzettingen (Assunto).

(4) De middeleeuwse kunstenaar heeft geen persoonlijke inbreng, originaliteit wordt niet verwacht,
sterker nog, zij wordt als hoogmoedig en zondig beschouwd. Eco:

Op zijn best kon kunst mooie beelden voortbrengen, schikkingen van het materiaal die alleen maar opperviakkig
waren. Maar zij moest een soort van ontologische nederigheid in acht nemen tegenover de voorrang van de
natuur. Voorwerpen door de kunst voortgebracht voerden geen nieuwe orde in, maar bleven binnen de grenzen
van hun substantie. Zij waren eenvoudigweg, zoals Thomas van Aquino stelt, 'herleidingen tot beelden door

middel van meting'.

(5) HET MIDDELEEUWSE BEGRIP SCHOONHEID. Schoonheid wordt in de ME in de eerste plaats gevonden in de uiteriijke vormen, met
licht en kleur als fundament.

Dit behagen van de ziel, dat men schoonheid ('pulchritudo’) noemt, komt vaak voort uit
de eenvoudige waarneming van zichtbare vormen, wanneer de blik over alle afzonderlijke
verschijnselen glijdt (Witelo).

®Het Griekse kosmos betekent onder meer: orde, regelmaat, wat betaamt, fatsoen, tucht, staatsorde, wereld, heelal, kunstige
vervaardiging en sierlijkheid (Bartelink).
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Schoonheid herkent men in de luister van de vorm, de wiskundige verhouding (‘proportio’) en de prachtige kleuren (Albertus
Magnus), in de harmonie en aangename kieuren (Thomas van Aquino). Nadruk ligt op de wiskundige orde, op de onderlinge
verhouding van de delen en de harmonie ervan (Dante).

Want de harmonie van beeld of vorm genereert uit zichzelf en verwekt in de dingen,
waarvan zij de vorm is, de schoonheid. Een ding wordt mooi genoemd, wanneer er een
harmonie van de delen en gelijkheid aanwezig is, want schoonheid is een getalsmatige
gelijkheid (Bonaventura).

Als voorbeeld het geluid van een beekje dat met melodisch geruis voortkabbelt.

Het beekje verheugt de zinnen en laat, lieflijk murmelend, harmonische tonen weerklinken.
Deze zijn wel ongelijk, maar in samenhang en vleien het oor, eerst met halve tonen, dan
met diepere tonen en dan weer met kwint-, kwart- en octaafharmonie&n die tot een
symfonie samenklinken. Omdat deze alle met de verhouding 9:8, 4:3, 3:2 of 2:1 overeen-
komen is de muzikale modulatie niet gelijk. Deze modulatie is geenszins uniform, omdat
ze nu eens menselijk en aards, dan weer in de planeten, in de elementen, in de jaar-
getijden, nu eens in stemmen, dan weer in kunstige instrumenten weerklinkt en altijd met
zo'n gevarieerde zoetheid, dat zij ook de meest wrede inborst tot bedaren weet te brengen
(Gottfried van St.Viktor).

Toch is de zintuiglijk-esthetische orde in haar vergankelijkheid van beperkte waarde.

Wat valt gemakkelijker dan te houden van mooie vormen, zoete smaak, lieflijke tonen,
welriekende geur en vrolijk gedrag? ./. Maar wat de ziel in ze zoekt -geluk en eeuwigheid-
bevat ze in het geheel niet. De laagste trede van de schoonheid vergaat en verdwijnt
(Alcuinus).

Wel is de zichtbare schoonheid een afbeelding van de eeuwige schoonheid (en waarheid).

Omdat nu de schoonheid van de zichtbare wereld in haar vormen is gegeven, kan uit de
zichtbare vormen de onzichtbare schoonheid worden bewezen, omdat de zichtbare
schoonheid een beeld ('imago’) is van de onzichtbare wereld (Hugo van St.Viktor).

Dit eeuwig schone is het innerlijk doel ('de doeloorzaak') van alle dingen.

Aan dit schone hebben alle wezens te danken dat zij op de hun eigen wijze mooi zijn. En
door het schone bestaan de harmonieén van alle dingen, van vriendschappen en
gemeenschappen. Door het schone is alles verenigd.

Het oerbegin (‘arche') van alles is het schone, omdat het de oorzaak is, die alles doet
ontstaan en beweegt en omdat het alles door de liefde in eigen schoonheid samenbindt.

Het schone is ook de afsluiting van alles en als doel dat alles aantrekt, als doeloorzaak
(‘telikon aition') onze liefde waard (want alles ontstaat en gebeurt door het schone). Het
dient tevens als 'oorzakelijk' voorbeeld, want alles wordt ernaar bepaald. Daarom is ook
het schone gelijk aan het goede, omdat alles in dit oorzakelijk opzicht het goede en
schone nastreeft. Er is geen wezen dat niet aan het goede en schone deel heeft (Pseudo-
Dionysius).

De onzichtbare schoonheid, los van iedere uiterlijke vorm, vindt men in God.

Men zegt: een mens is mooi (‘formosus'), een ziel is mooi, een huis is mooi, de wereld
is mooi: dit is mooi, dat is mooi. Laat 'dit' en 'dat' weg en bekijk het mooie zelf, als je dit
kunt. Dan zal je inzien dat God niet door een andere vorm mooi is, maar dat hij zelf de
schoonheid (‘formositas') van al het schone is (Grosseteste).
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10.2.1. De Renaissance: schilderkunst als speculatieve wetenschap

. O
(1) De Renaissance brengt een radicale ommekeer. S s - i";fi
De kunstenaar maakt zich los van de middeleeuwse | ul A
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Het menselijk lichaam
in zijn wiskundige
verhoudingen
('proportio’).

Schoonheid is een zekere overeenstemming en een harmonie
van de delen binnen een geheel overeenkomstig een bepaald
getal, een bepaalde proportie en een bepaalde ordening, zoals
het de concinnitas®, dat wil zeggen de absolute en hoogste
natuurwet eist.

L.B.Alberti
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doen naar de wereld om zich

heen en zich daarover in woord

en geschrifttegenover hun publiek verantwoorden. Bekend zijn de uiteenzettingen
(‘tractaten’) van Alberti, Leonardo en Durer.
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(3) De schilder richt zich direct op de natuur, hij ontleedt haar naar vorm en kleur
en probeert haar in al haar zintuiglijke schoonheid en in haar innerlijke orde te
doorgronden. Hij speurt naar de regels van het perspectief, bestudeert de bouw
van het menselijk lichaam en zoekt naar de wiskundige verhouding (‘proportio’)
van de lichaamsdelen onderling (afb.10 19). Een nieuwe visie: de mens en zijn
gestalte zijn voor de klassieke filosofie een afbeelding van de macrokosmos.
Voor de christelijke theologie was hij ‘het beeld van God'.

(4)Schoonheid is orde: de wereld heeft ondanks haar uiterlijke tegenstrijdigheden
en toevalligheden een harmonieuze, getalsmatige structuur. De schilder uit de
Renaissance heeft een speculatieve visie en zijn schilderijen zijn in opbouw en
kleurpatronen een doordachte weergave (‘mimesis’) van de werkelijkheid in haar
innerlijke evenwicht en samenhang. Hij maakt gebruik van natuurlijke, heldere
kleuren, vaste lijnen, duidelijke geometrische viakken (gelijkbenige driehoek,
vierkant, cirkel) en past wiskundige verhoudingen toe als de gulden snede. De
betekenis van een schilderij moet men dus niet in de eerste plaats zoeken in de
inhoud, maa{in de opbouw, in de ordening (de vorm’) van het medium.

(5) Toch kent de Renaissance-kunstenaar in navolging ('imitatio’) van de klassie-
ken aan het kunstwerk een ethische functie toe. 'Het nut is een deel van de
schoonheid' (Direr) en nut verwijst dan naar het Griekse begrip deugd (‘arete’).
Geen art pur, maar KGV.

@Concinnitas als symmetrie in de oorspronkelijke betekenis van juiste verhouding.
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Bovendien was ook de Renaissance-schilder in de eerste plaats een ambachtsman die het zijn werkgever naar de zin moest maken.
Deze gaf dan ook voortdurend zijn mening en was met de kunstenaar in discussie over de prijzen van het materiaal, inclusief de
soorten van verf die mochten/moesten worden gebruikt. Zo was ultramarijn erg duur. ‘Een schilderij mooi vinden betekent in het
geval van de koopman van het quatrocento er wijzer van worden, er goed garen bij spinnen, waar voor je geld krijgen, in de vorm
van zo ijk’ mogelijke, zichtbaar dure kleuren, en van een zo demonstratief mogelijk tentoongespreide picturale techniek. Maar het
betekent ook een bijkomende voldoening smaken.’ (Bourdieu). En zo ontstaat er in brede lagen langzamerhand een kunstzinnige
Kijk.

~ Art pur/KGV: 10.0.4.

(6) In hun speculatieve kijk op de werkelijkheid volgen kunstenaars uit de Renaissance eerder de in-
zichten van Aristoteles dan van Plato.

Voor Aristoteles is de kunstenaar een handwerksman die zijn werk ordent naar algemene beginselen
van schoonheid. Deze uit zich in ritme, maat, symmetrie, harmonie en samenhang. Een kunstwerk
biedt naast esthetisch en kunstzinnig genot ook kennis en inzicht, omdat het bij de weergave van de
werkelijkheid (‘mimesis') uitstijgt boven het tijdelijke en toevallige bestaan van alledag, en het
universele zoekt.

Dit laatste ontkent Plato. Het aardse schone is een afspiegeling van de ware schoonheid als idee en
wordt alleen aangetroffen in de natuur. Daar ervaart men het zintuiglijk of ontdekt men het in wiskun-
dige orde en regelmaat. In hun nabootsing ('mimesis') voegen beelden en schilderijen niets toe aan
de natuur. De kunstenaar verdubbelt alleen maar de werkelijkheid en probeert door middel van illusies
(‘trompe-I'ceil') de kijker in te palmen en mee te slepen.

Om de schoonheid te leren kennen zijn andere -filosofische- methoden nodig. Kunst als mimesis geeft
geen enkel inzicht. Zou de kunstenaar werkelijk iets willen laten doorschemeren van het ware schone,
dan zal -lijkt Plato te suggereren (G.J.de Vries)- een abstracte kunst nodig zijn. Een kunst als die van
Mondriaan.

Kunst heeft in de ogen van Plato soms een manisch, extatisch karakter: de kunstenaar, buiten zinnen,
door de godheid geinspireerd. Hiervan moet Aristoteles niets weten: in de kunst doe je -vakbekwaam-
onderzoek naar en verkrijg je inzicht in de redelijke en wiskundige ordening der dingen.

- Plato over schoonheid: Exc.XIX.1.2.4 ('De erotische ladder).

Exc.XIX.2.2.4 ('Schoonheid als bron van wellust en verliefdheid').
- Plato over mania: 10.2.3.6
- Avristoteles: 10.10.1.

EXCURSUS XXVIII: DE GULDEN SNEDE

10.2.2. Kunst als verbeelding

Daarom is aan de werken die op deze wijze, uitgaande van de vorm, tot
stand zijn gekomen, bij alle vormelijke fraaiheid, als kenteken van hun
oorsprong een niet te verbergen leegte eigen, juist op die plaats waar wij
het volmaakte, wezenlijke, diepste verwachten. Het wonder, waardoor het
tijdelijke tot het eeuwige, het menselijke tot het goddelijke had moeten
overgaan, gebeurt niet; de magische kring is getrokken, maar de geest
die zich daarin moet openbaren, verschijnt niet; hij luistert niet naar de
roep van hem, die gelooft dat hij door het aanbrengen van vorm alleen
waarlijk iets kan scheppen.

F.W.Schelling

(0) Als reactie op de Renaissance en Classicisme, met hun analytische en redelijke instelling, komt
er in de loop van de volgende eeuwen een nieuwe stroming tot ontwikkeling. Deze heeft haar voorlo-
pers in Barok en Rococo, en bereikt haar hoogtepunt in de Romantiek.

Op vier punten betekent deze ontwikkeling uiteindelijk een radicale verandering in houding en inzicht.

(1) Wanneer je onbevangen naar de natuur kijkt, merk je op dat zij eerder een chaotische dan een
geordende indruk maakt. Ga je een oerwoud binnen dan zie je een grote verscheidenheid aan vormen,
die je op geen enkele manier kunt inpassen binnen de rust en de overzichtelijkheid van een
geometrische opbouw. De natuur is geen tuin. Het leven stroomt alle kanten uit in eindeloze variaties
en is niet in kunstzinnige wetten en regels samen te persen.
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De kunstenaar kan maar één ding proberen te doen: deze onontwarbare wereld van lijnen, vormen
en kleuren -althans uiterlijk- te ordenen en haar in haar ritme vast te leggen. In zijn schilderijen en
beeldhouwwerken zullen de delen in elkaar overgaan en elkaar overlappen. Het oog krijgt geen rust,
maar wordt voortdurend meegevoerd via onrustige lijnen en langs onduidelijke kleurviakken. Deze
krijgen alleen binnen het geheel hun samenhang. In filosofische termen: PC/PCO tegenover het PnC,
worden tegenover zijn.

(2) De natuur kan niet objectief worden weergegeven. De kunstenaar beleeft haar en vormt zich van
haar een innerlijke voorstelling, die hij in het kunstwerk probeert uit te beelden. Kunst is een
persoonlijke verbeelding, geen doordachte weergave (‘'mimesis') van de wereld. Zij is subjectief en
berust op gevoelens en emoties. Het onderstaande schilderij van Van Gogh is hiervan een goed
voorbeeld.

(3) De mens, met zijn innerlijke belevingswereld, wordt zelf onderwerp van kunstzinnige verbeelding.
Schilders, beeldhouwers, schrijvers, maar ook componisten brengen gevoelens, emoties en psychische
spanningen in hun kunstwerken tot uitdrukking. Kunst is expressief. En dat niet alleen naar inhoud,
maar ook naar de vorm. Deze is een expressief middel: zonder uiting van gevoel blijft zij koud en leeg.

Afb.10.20. Vincent van Gogh. Sterrennacht, pentekening. .

(4) De natuur is geen redelijk geordende kosmos, die schoonheid uitstraalt. Het leven voltrekt zich via
spanningen en conflicten, het is zonder lijden en dood niet denkbaar. Bovendien is de mens niet het
hoog ontwikkelde, geestelijke wezen, zoals de Verlichting hem omschrijft, maar hij is en blijft een dier
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dat voor het grootste deel instinctmatig leeft. Het leven is geboren uit de nacht, het bestaan is tragisch
en wordt ervaren als diepe smart. *

Nietzsche spreekt van het Dionysische principe. In dit principe ligt de oergrond van de kunst. Zij voert
ons terug naar een onbewust en extatisch leven.

- Expressiviteit: Exc. XXXIII.

- Existentiéle vragen: 2.2.

- Nietzsche, Dionysus en Apollo: KCF.3.4.1.
- Nietzsche, De grote stijl: 10.2.3.8

EXCURSUS XXIX: DE ROMANTIEK

10.2.3. Analyse contra synthese

Kunst van den vorm als zuivere vorm en kunst van den vorm als hulsel van de ziel; kunst
van de logisch mathematiserende rede - en kunst van den irrationeel-mystischen
levensdrang; kunst meer gebonden aan de wetten van de gedachte hoeveelheid - en kunst,
vrijbewegend in de oneindigheid van de hoedanigheden; kunst, die meer aangepast is aan
contemplatie - en kunst, die inniger verwant is met het gevoel! Kunst van de specifieke
gewaarwordingen, van het duren, van de rede, gericht naar het onontleedbare en
ondoorpeilbare mysterie - en kunst van de tactiele waarnemingen, van tijd en ruimte, van
het helder verstand, dat de aanschouwelijke ervaring één maakt. Kunst van het duidelijke -
en kunst van de geheimzinnige duisternis: kunst, die opgaat naar het normale, het
gemiddelde, het algemene, het eenvoudige - en kunst, die nederdaalt in het individuele,
het karakteristieke, het ingewikkelde, het uitzonderlijke. Kunst, die verwant is met het
klassiek ideaal - en kunst, die de romantische aesthetiek inspireert.

Edgar de Bruyne

Waar ik van droom is een kunst van evenwicht, zuiverheid en sereniteit, verstoken van
ieder verontrustende of neerslachtige inhoud, een kunst die voor iedereen die met zijn
hersens werkt, bv voor de zakenman of intellectueel, een kaimerende, rust brengende
invioed heeft op de geest, zoiets als een goede leunstoel die ontspanning brengt voor
lichamelijke vermoeienis.

Henri Matisse

Ik meen dat in de muziek de gevoelens in harmonie moeten zijn met de rede en zich
moeten richten naar de natuur.

Monteverdi

(1) De westerse traditie wordt gekenmerkt door twee kunstzinnige richtingen, ieder met eigen ideeén-
wereld en methoden. Kunstenaars uit de analytische school stellen zich wetenschappelijk (en filoso-
fisch) op, houden gevoelens en emoties op een afstand en proberen de wereld zo objectief mogelijk
weer te geven. Constable, Courbet, Monet, Seurat en Cézanne zijn negentiende-eeuwse schilders,
Matisse een twintigste-eeuwse schilder, die deze visie delen en kunstzinnig uitwerken.

Aanhangers van de synthetische richting achten iedere abstract-logische ontleding zinloos. Zij stellen
zich ten doel een persoonlijke samenhang aan te brengen in de chaos om zich heen, hun innerlijke
belevingen vorm te geven en ze -vaak symbolisch- tot uitdrukking te brengen. Bekend zijn de schilders
Van Gogh (afb.10.20) en Munch, beiden vertegenwoordigers van het expressionisme.

(2) Ook in de muziek komt men deze richtingen tegen. In de school van Pythagoras is muziek als musi-
ca mundana in haar wiskundige ordening een afspiegeling van de kosmische harmonie (‘harmonia
mundi'). Voor Beethoven is muziek in de eerste plaats een theoretische constructie. Pas veel later wint,
vooral onder invioed van Rousseau en Herder, de opvatting veld dat zij een individuele expressie is
van persoonlijke gevoelens. Dit overgebracht in een nieuwe taal, met een eigen code. Componisten
gaan zich dan grotere vrijheden veroorloven en maken zich los van de compositorische regels en voor

®Een kerngedachte uit de romantiek. In de woorden van Van der Veen: ‘Voor de romantikus werd de waarheid niet aan het
analyserende, onderscheidende, verstand geopenbaard, doch aan de ‘Wesensschau’ van het gevoel. In de nacht sluimert het
verstand, doch de ziel keert, in dromen en visioenen, terug, tot de oergrond der dingen en ervaart in smart en wanhoop, doch
tevens in ekstase, de door het intellekt verscheurde eenheid van de kosmos.’. - Novalis: Exc.XXIX.1.4.2.
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schriften (Schubert!). Vooral de sonate-vorm wordt veel vrijer toegepast®. Ook komt er meer aandacht
voor de melodie als middel tot expressie (- 10.8.3).°

(3) Schematisch:

ANALYSE
zijn

structuur
geheel

algemeen
abstract
wetmatigheid/orde
logica (PnC)

speculatief-
wetenschappelijke vragen
definitie

afbeelding (‘icoon’)
begrip, idee

R-denken:

uiterlijke wereld
verstand, rede

bewuste

objectieve afbeelding:
mimesis en beschrijving

vorm boven inhoud

apollinisch: harmonie/kosmos

toegedichte gevaren van
de synthetische benadering:

a. egotrip

b. sentimentaliteit

¢. anarchie

d. begripsmatige vaagheid
e. vormeloosheid

SYNTHESE
worden

organisme, groei, ritme
fragment, detail

bijzonder

concreet
spanning/conflict
dialectiek (PC/PCO)

existentieel-

religieuze vragen
analogie, metafoor
innertijk beeld ('imago’)
symbool

A-denken:

innerlijke wereld
beleving: gevoel/emotie
onbewuste, roes
subjectieve verbeelding:
inleving en expressie
creatio

vorm heeft expressieve kracht
vorm ondersteunt inhoud

dionysisch: chaos/'nacht'

toegedichte gevaren van
de analytische benadering:.

a. koud en nuchter

b. onpersoonlijk, gevoelloos
c. los van het leven

d. theoretische inperking

e. lege vorm®

#Toch blijven componisten ook gedurende deze periode vasthouden aan de 'klassieke' vormen. Zelfs in een vrije vorm als het
symfonische gedicht wordt nadruk gelegd op de ontwikkeling van het thema binnen een vorm. Pas Debussy veroorlooft zich grote
vrijheden ('Préludes’) en geeft -met Wagner en Schénberg- de muziek geheel nieuwe impulsen.

®In de literatuur staat de klassieke code -met haar eisen van eenheid en samenhang, van rijm en maat- tegenover de roman-
tische, met haar voorliefde voor het fragment en het ritmische, vrije vers.

“Deze tegenstelling maakt de feministische onderscheiding tussen fallus en vagina binnen het gender overbodig, zoals ook het
speculatieve onderscheid tussen Yang en Yin, waar veel anti-moderne theoreén naar verwijzen.

De onderscheiding zelf lijkt in een aantal opzichten op die tussen mondelinge en geschreven manieren van communicatie.
Fiske en Hartley komen bv tot de volgende reeksen. Voor de mondelinge overlevering. dramatisch, episodisch, als een
mozaiek, dynamisch, actief, concreet, kortstondig, sociaal, metaforisch, retorisch, dialectisch, voor geschreven teksten:
verhalend, samenhangend, lineair, statisch, kunstzinnig, menselijk handwerk (‘artefact’), abstract, blijvend, individueel, meto-
nymisch, logisch, ondubbelzinnig/‘consistent’. Deze opzet heeft op haar beurt veel te danken aan het onderscheid dat Lévi-
Strauss maakt tussen wild en getemd denken (- Exc.XVI1.5.2.3-6).
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(5) Ondanks de grote verschillen in benadering, blijven de tegenstellingen tussen beide richtingen
relatief. Want, ook al gaat men uit van een natuurlijke chaos en van een leven vol strijd en tegenstrijdig-
heden, dan nog geeft een kunstwerk, dat hiervan een verbeeliding is, vorm aan het gebruikte medium
en aan de inhoud van de innerlijke beleving. Totale chaos zal nooit als kunst worden ervaren. De term
synthese zegt al genoeg: uiteindelijk is en blijft kunst een ordening. Juist gedurende de Romantiek legt
men vaak sterke nadruk op de vorm.

Aan de andere kant zal een kunstenaar, hoe redelijk en ontledend hij ook te werk gaat, steeds zijn
gevoelens en voorkeuren laten meespelen. Pure analyse is zelfs -zoals Panofsky aantoont- voor een
Renaissance-kunstenaar als Leonardo niet haalbaar (en aanvaardbaar).

(6) Uit onderzoek is bekend dat reeds vanaf het begin van de menselijke geschiedenis kunstuitingen
aan een van beide principes waren gebonden (zie bv Kuihn, Hauser, Sachs). Scholen volgen elkaar
op of staan naast elkaar en verdedigen -althans in moderne tijden- in woord en geschrift hun inzichten
of werkwijzen.

In de klassieke periode komt deze tweedeling reeds voor bij Plato. In de Philebus definieert hij schoon-
heid op een analytische wijze:

Wat ik met de schoonheid van de vorm bedoel is niet wat de massa daaronder meestal verstaat, maar iets
rechtlijnigs en in de vorm van een cirkel; en de vlakken en omtrekken met rechte en golvende lijn via kompas,
meetlijn en winkelhaak getrokken.

In dezelfde dialoog omschrijft hij schoonheid bovendien in termen van maat en proportie. Maar ook
ziet hij, zonder dit theoretisch uit te werken, kunst als een gebied waar verbeeldingskracht en schep-
pingskracht de boventoon voeren. De kunstenaar is de extatische, de geinspireerde.

Dat is ook het geval met de goede lyrische dichter-componisten: net zoals de volgelingen van de Corybanten
niet gaan dansen zolang ze bij zinnen zijn, zo componeren ook de lyrici die heerlijke melodie€n niet zolang
ze bij zinnen zijn. Nee, pas nadat ze onder invioed zijn gekomen van toonaard en ritme, geraken ze in
bacchantische geestesvervoering, en worden ze bezeten (lo).

Wie zich echter zonder de waanzin ('mania’) voor de poorten van de dichtkunst aanbiedt, in de overtuiging dat
technische vaardigheid hem vast tot een bekwaam dichter zal maken, die blijft persoonlijk een knoeier, en zijn
nuchter verstandspoézie verbleekt voor die van de waanzinnig bezetenen (Phaidros).

Neoplatonici trekken deze lijn door. Plotinus stelt dat kunst via inspiratie en verbeelding op symbolische
wijze meer geeft dan de realiteit biedt. Maar Longinus, zijn tijdgenoot, plaatst, hoewel ook hij de emotio-
nele en extatische kanten van de kunst naar voren haalt, de mimesis en daarmee de werkelijkheid
in het middelpunt: 'Kunst is alleen dan volmaakt, als zij met de natuur de nauwste gelijkenis vertoont'

(7) Schiller heeft als eerste beide richtingen nauwkeurig omschreven. Tegenover dichters die de natuur
objectief weergeven en haar in haar kosmische samenhang en ethische kracht proberen te begrijpen,
staan zij die zich subjectief uiten over en emotioneel reageren op een werkelijkheid die naar hun gevoel
in zichzelf is verdeeld en vol conflicten zit. Het gevaar van de eersten ('de Naieven') is dat zij wegvluch-
ten in het naturalisme, van de anderen (‘'de Sentimentelen') dat zij zich overgeven aan fantasie,
emotionaliteit, uitzinnigheid en vormeloosheid.

Zelf zoekt Schiller in zijn werk een middenweg. Hij streeft naar de vereniging van poétische kracht met
abstractie en reflectie, van de mimesis met de 'naieve' idealen van de natuur. Zijn doel: niet de terug-
keer naar een idyllisch en pastoraal Arcadia, maar het uitzicht op Elysium, het oord van het eeuwige
geluk.

(8) Nietzsche maakt later het onderscheid tussen 'De Grote Stijl' en de kunst van de decadentie:
discipline en wil tegenover roes, hartstocht en chaos, vorm en strengheid tegenover detail en fragment.
Hoewel de dionysische roes de levenskracht is, de diepste motivatie van de mens in zijn strijd tegen
het noodlot, heeft zij alleen effect als zij wordt ingetoomd en geordend door het apollinische beginsel.

De chaos meester worden, die men is, de chaos bedwingen, vorm worden: logisch eenvoudig, ondubbel-
zinnig, wiskunde, wet worden: dat is de grote ambitie.
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Tegenover de romantiek met haar hang naar het natuurlijke en het tomeloze stelt Nietzsche het
klassieke ideaal, waarbinnen roes, gevoel en vorm tot een eenheid zijn samengesmolten (de Griekse
beeldhouwkunst, Goethe). Deze 'Grote Stijl' is gezond, de romantische is ziek en decadent.®

(9) Belangrijk voor de kunstzinnige ontwikkelingen in de moderne tijd is de confrontatie tussen de
classicistische en de romantische richting in de negentiende eeuw. Maar ook hier kan men zich met
Kenneth Clark afvragen of beide stromingen, en zeker de belangrijkste vertegenwoordigers ervan,
zich wel zo rechtlijnig aan de eigen leer hebben gehouden.

Juist de spanning tussen A-denken en R-denken, tussen verbeelding en realiteit, tussen gevoel en
verstand is misschien wel kenmerkend voor een kunstwerk en bepaalt zijn wezen, waarde en charme.

10.2.4. Anti-kunst: zes jaren Dada
Dada betekent niets.
Tristan Tzara

Wat wij celebreren is tegelijk een narrenspel en een
dodenmis.
Hugo Ball

1. HET BEGIN

1914 -1918: de Eerste Wereldoorlog. Het einde van een periode van bloei, vrede en optimisme. Diepe
twijfel komt op aan de waarden van de westerse, burgerlijke samenleving. Velen keren zich af en zoe-
ken nieuwe wegen. Zo breekt in 1916 een culturele revolutie uit. In Zurich ontstaat -na een korte
aanloop van het 'Cabaret Voltaire'- DADA, een beweging die in een zestal jaren de visie op cultuur en
kunst indringend heeft veranderd.

Al eerder is, vanaf 1913, in New York een groep kunstenaars op zoek naar nieuwe wegen. Ook hier
is een radicale breuk met de traditie het gevolg. Na de oorlog verenigen beide groepen zich in één
beweging onder de naam van de Zwitserse groep ('Dada’). Deze brengt, geleid door Tzara (Zurich),
Duchamp en Picabia (New York) en Breton (Frankrijk) gedurende de jaren 1919 en 1920 vooral in
Parijs grote beroering onder de gezeten burgerij.

2. ZURICH EN PARIJS

De Dadaisten ervaren de wereldoorlog in al zijn gruwelijkheid als een diepe crisis van de westerse
cultuur. Hij toont aan dat de burgerlijke klasse, ondanks al haar hoog geprezen normen en waarden,
heeft gefaald. Zo is de taal, eens een creatief middel om te communiceren, vastgeroest, in haar bete-
kenissen aangepast en wordt retorisch misbruikt in bv de oorlogsverslaggeving en voor politieke
propaganda.

Kunst -met de mond beleden als het hoogste vormingsideaal- dient louter als statussymbool.
Schilderijen en beelden worden geschat op hun marktwaarde, concerten bezocht om het opzien dat
ze baren en de gespreksstof die ze opleveren. Oppervlakkigheid in gedrag, hoogdravendheid in woord
en beschouwing.

Met dit alles drijft Dada boosaardig de spot, en dat op een speelse, chaotische en absurde manier.
Van Jan van Spaendonck een tweetal beschrijvingen, de eerste van de bijeenkomsten in Zurich (1916),
de andere van voorstellingen in Parijs (1920).

Op drukbezochte, rumoerige avonden werden argeloos binnengelopen bezoekers onthaald op bizarre grappen,
verwoede scheldpartijen, en voor hen onbegrijpelijke vertoningen. De declamaties verwekten tumult, en schandaal
in de pers: ze werden doorspekt met gegil, gesnik, gefluit, gebrul, en ondersteund met bellen, trommels, tafels en
andere voorwerpen waarop men kan slaan. Men las manifesten. In de voordracht van simultaangedichten spraken,
zongen en schreeuwden twee, drie of meer stemmen door elkaar. Kunstminnaars werden tot hun verontwaardiging
onthaald op zogenaamde muziek, die bestond uit het tikken op sleutels en dozen, een stem die vanonder een
kolossale hoed in de vorm van een suikerbrood 'gedichten' opzegde en een steeds luider brullende Huelsenbeck,

®Nietzsche's visie op kunst wisselt nogal eens: soms benadrukt hij haar belang voor het menselijk leven, dan weer bestrijdt hij haar
met kracht en eist dat zij uit de cultuur wordt gebannen.
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door Tzara crescendo op een grote trom begeleid. Huelsenbeck en Tzara dansten met gniffelgeluiden als van jonge
ossen, of heupwiegden in een zak, met een stuk buis op hun hoofd.

De vertoningen verliepen ongeveer zoals in Zwitserland en Duitsland, alleen nog juist wat gekker en uitdagender.
Bijéén bijeenkomst peuzelde Breton lucifers op, Ribbemont-Dessaignes riep onophoudelijk 'Het regent op een
schedel', Aragon miauwde, Soupault en Tzara speelden verstoppertje, terwijl Benjamin Péret en een andere dada
elkaar elk ogenblik de hand schudden. Vooral in Parijs werden de bezoekers van de dadakermis tot het uiterste
gebracht, en bereikte de escalatie van botsingen een punt, waar de dada's op het toneel met eieren en biefstuk-
ken bekogeld werden.®

En Hans Arp, zelf aanwezig bij de Zuricher sessies:

Totaal pandemonium. De mensen om ons heen schreeuwen, lachen en maken gebaren. Wij antwoorden met
liefdestekens, salvo's boeren, gedichten, geloei en het gemiauw van middeleeuwse Bruitisten. Tzara draait zijn
achterste als de buik van een oosterse danser, Janco bespeelt een onzichtbare viool, en buigt en krast. Mevrouw
Henning, met het gezicht van een Madonna, doet de split. Huelsenbeck ramt non stop de grote trommel, terwijl Ball
hem, bleek als een krijtachtige geest begeleidt op de piano. Wij ontvingen de eretitel van Nihilisten.

Of Tristan Tzara:

1916 -14 juni. Voor de eerste keer in de hele wereld. Salle zur Waag. Dada-soirée. (Muziek, dans, theorieén,
manifesten, gedichten, schilderijen, kostuums, maskers). Voor een dichte menigte manifesteert Tzara, wij willen,
wij willen, wij willen pissen in diverse kleuren, Huelsenbeck manifesteert, Ball manifesteert, Arp Erklérung, Janco
Meine Bilder, Heusser Eigene Kompositionen, de honden huilen en de ontleding van Panama op piano en dok -
geschreeuwd Gedicht - men schreeuwt in de zaal, men vecht, de eerste rij stemt in de tweede rij stemt niet de rest
schreeuwt, wie is de sterkste...t Boksen hervat: Cubistische dans, kostuums van Janco, ieder zijn eigen grote
trommel op het hoofd, lawaai, negermuziek/trabatgea bonoooo00000 0000000/ 5 literaire fragmenten: Tzara in rok
staat voor het gordijn ...... en verklaart de nieuwe esthetica: gymnastisch gedicht , klinkerconcert, geraasgedicht,
statisch gedicht chemisch arrangement van ideeén ... klinkergedicht aao, ieo, aai.

3. DE DADAISTSICHE LEVENSHOUDING. HUGO BALL

Hugo Ball, Dadaist van het eerste uur en oprichter van het Cabaret Voltaire, geeft in zijn dagboek een
rechtvaardiging van dit soort happenings en van de Dadaistische levenshouding.

De dadaist houdt van het buitengewone, ja het absurde. Hij weet dat het leven in het teken staat van de tegenspraak,
en dat deze tijd als nooit tevoren op de uitschakeling van alle geven-om-niets is gericht. Daarom is alles wat hij als
masker kan opzetten, elk verstoppertjesspel, alles wat om de tuin leidt, hem lief. Te midden van al het onnatuurlijke
dat hem omringt, schijnt alles wat direct en primitief is hem ongelooflijk toe. Daar het bankroet van de ideeén het
beeld van de mens tot in zijn meest verborgen lagen heeft blootgelegd, treden driften en ondergrondse verschijn-
selen als ziektekiemen aan de opperviakte. Omdat geen enkele vorm van kunst, van politiek of van godsdienst deze
stortvloed blijkt te kunnen indammen, rest hem nog enkel de totale pose of de poets.

De dadaist rekent meer op de waarachtigheid van dat wat zich zomaar voordoet dan op de berekende redelijkheid
van de mens. Personen -ook het eigen persoontje- stellen niet veel voor. Hij gelooft niet dat men de wereld nog
vanuit één enkel standpunt kan voorstellen, maar blijft niettemin zo doordrongen van de verbondenheid van alle
wezens en van de samenklank van alle dingen, dat hij tot zelfvernietiging toe onder de wanklanken lijdt.

De dadaist strijdt tegen de doodsroes van deze tijd. Ver van alle weloverwogen afzijdigheid, koestert hij, benieuwd,
alle vormen van opstandigheid, zelfs de meest bedenkelijke. Hij beseft dat alle stelsels in duigen liggen, en dat onze
tijd die nog enkel op contanten uit is, een aanvang heeft gemaakt met de uitverkoop der ontwijde filosofieén. Waar
de verschrikking van het slechte geweten zijn intrede doet voor de kruidenier, klinkt voor de dadaist een daverend
gelach op, een stem vol milde instemming.

4. SARCASME EN NIHILISME

Dada heeft twee intens negatieve vertegenwoordigers. Bekijkt Man Ray, ondanks zijn scepsis en pessi-
misme de cultuur nog met een sarcastische glimlach (afb.10.23), zijn vriend (en eeuwige schaakge-
noot®) Duchamp staat louter vernietiging voor. Het leven is één absurde grap, kunst zuiver bedrog.

#Tzara: ‘Voor de eerste keer in de wereldgeschiedenis gooiden de mensen niet alleen met eieren, sla en centen naar ons,
maar zelfs met biefstukken...het publiek was uitermate dadaistisch.’

PEr is bestaat zelfs een Dadaistisch gambiet, door Duchamp gespeeld in het toernooi van Hyéres (1928). Zijn spel werd be-
loond met de prijs voor de mooiste partij (- referenties).
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Met het maken van zijn ready-mades (afb.10.23) wil hij de wereld tonen dat je wat je als kunst maakt
of benoemt, ook kunst is.

Is zijn urinoir-pot, eens zelfs geweigerd op een tentoonstelling die de dadaisten goedgezind was, nu
niet een -met geraniums gevuld!- middelpunt op exposities? Duchamps aanval keert zich niet alleen
tegen de burgerlijke verheerlijking van de kunst -zijn Mona Lisa draagt een snor-, maar tegen de kunst
zelf als menselijke uiting. In zijn confrontatie gaat hij tot het uiterste: eris niets, en uit dit niets komt ook
geen nieuw leven voort.

Toch moet men ook bij Duchamp voorzichtig zijn met zijn oordeel. Hans Richter geeft bv aan hoe
zorgvuldig schetsend en experimenterend hij te werk ging bij het maken van 'The great glass', waarmee
hij van 1918 tot 1923 bezig was (- afb.10.37). Bovendien signeerde hij de 'Groene Doos', een
informatie-pakket dat deze productie begeleidde!

Naast Ray en Duchamp kan ook Picabia uiterst negatief reageren.

Eer kan worden gekocht en verkocht als stront. Stront, stront verbeeldt het leven als patatten, en jullie allemaal die
ernstig van aard zijn

jullie ruiken erger dan koeienstront.

Dada alleen ruikt naar niets: het is niets, niets, niets.

het is als jullie hoop: niets.
als jullie paradijs: niets.
als jullie idolen: niets
als jullie politici: niets.
als jullie helden: niets.
als jullie kunstenaars: niets.
als jullie religies: niets

Fluit, schreeuw, schop mijn tanden in, en wat dan nog? lk vertel jullie dat jullie volkomen stompzinnig zijn.
Drie maanden mijn vrienden en ik zal jullie onze schilderijen verkopen voor een paar frank.

5. HET DIONYSISCHE ASPECT

De Dadaistische kritiek richt zich tegen de westerse
cultuur en de hoge verwachtingen die zij oproept,
tegen de ernst waarmee er over kunst wordt gesproken
en tegen het schoonheidsideaal waarmee het leven
wordt opgepoetst. De werkelijkheid is vals, de
belevingswereld versteend, de taal verstard. Vooral de
steriliteit van de logica moet het ontgelden.

SLLLLLLLLLL

Logica vormt een complicatie. Logica is
altijd vals. Zij spant de draden van
begrippen en woorden in hun uiterlijke
vorm en naar uiteinden, centra die
illusoir zijn. Haar ketenen zijn dodelijk,

als een enorme duizendpoot die de Afb.10.23. Links: ‘Cadeau’ van Man Ray (1921), rechts:
onafhankelijkheid verstrikt (Tristan Tzara). een ready-made van Duchamp (1913).y ezn.

Nodig is: een onbewust en spontaan leven. Het ongerepte bestaan van een kind of een wilde. Niet
voor niets waren maskers, brabbeltaal, de ritmes op de negerdrum en primitieve, magische rituelen
de kern waarom de dada-bijeenkomsten draaiden. Terug naar het oerbegin, waar de chaos heerst
en het toeval regeert. Of zoals Hans Arp het formuleert:

De wet van het toeval, die alle andere wetten omvat en die even ondoorgrondelijk voor ons is als de diepten waaruit
al het leven ontspringt, kunnen we alleen begrijpen als we ons volledig overgeven aan het Onbewuste. Ik houd vol
dat wie zich onderwerpt aan deze wet het volmaakte leven bereikt.

Het dionysische aspect beheerst veel van de Dadaistische activiteiten. Kunst schep je in een roes,
buiten het verstand om. Kunst zelf is hallucinerend en heeft mystieke kanten. De geijkte, klassieke
vormen van schoonheid worden terzijde geschoven. De kunstenaar houdt zich bezig met het fantasti-
sche, het ontaarde, het ziekelijke. Toeval stuurt de creativiteit. leder voorwerp dat je op je pad
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tegenkomt (‘'objet trouvé'), ieder stuk steen, ijzer of hout kan als materiaal worden gebruikt of -na kleine
wijzigingen- een kunstwerk worden.

Het was zelfs een avontuur een steen te zien, of het uurwerk van een klok, een tramkaartje, een mooi been,
een insect, de hoek van je eigen kamer. Al deze dingen konden je zuiver en direct inspireren.

Als kunst in overeenstemming wordt gebracht met het leven van alledag en met onze individuele ervaringen,
wordt het blootgesteld aan dezelfde gevaren, dezelfde onvoorzienbare wetten van het toeval, dezelfde
wisselwerking van levende krachten. Kunst is niet langer een 'ernstige en gewichtige' emotionele prikkel, noch
een sentimentele tragedie, maar de oogst van onze levenservaring en levensvreugde (Hugo Ball).

Kunst is niet de kostbaarste uiting van het leven. Zij heeft niet de hemelse en universele waarde die de mensen
er graag aan toekennen. Het leven is heel wat belangwekkender. Dada kent de juiste maat die men voor de
kunst moet aanleggen: met subtiele, verraderlijke methoden introduceert dada de kunstin het dagelijkse leven.
En omgekeerd (Tristan Tzara).

Kunst behoort op de directe zintuiglijke werkelijkheid te worden betrokken.

Hetwoord dadasymboliseert de meest primitieve relatie met de omringende werkelijkheid: met het Dadaisme
eist een nieuwe werkelijkheid haar rechten op. Het leven manifesteert zich als één enkele kluwen van
geluiden, kleuren en geestelijke ritmen, die in de dadaistische kunst vastberaden met alle bruisende en
koortsachtige sensaties van zijn vermetele alledaagse psyche en in zijn gehele brute realiteit wordt overgeno-
men (Dada-manifest, 1918).

6. DE OORSPRONG VAN DE TAAL

Taal keert terug naar haar oorsprong van adem en geluid. Hugo Ball declameert op een van de
samenkomsten in Zurich:

gadji beri bimba glandridri laula lonni cadori

gadjama gramma berida bimbala glandri galassasa laulitalomini
gadja beri bin blassa glassala laula lonni cadurso sasala bim
gadjama tuffm i zimzalla binban gligia wowolimai bin beri ban

o katalominal rhinocerossola hopsamen laulitalomini hoooo gadjama
rhinocerossola hopsaman

bluku terrullala blaulala looooo...

Met als commentaar:

In dit soort klankgedichten verzaakt men de door de dagjespers verontreinigde en onbruikbaar gemaakte taal.
Men valt terug op de binnenste kern, op de alchemie van het woord, en tenslotte geeft men het woord zelf
prijs, om het allerlaatste, allerheiligste gebied van de dichtkunst veilig te stellen.

De Dadaist zoekt naar de oertaal, zoals die zich uit in magische spreuken of rituele zangen®. Dit soort
klanktaal komt vanzelf op, zij is lichamelijk en heeft een esthetische uitwerking (afb.10.25).

Automatische poézie welt direct op uit de ingewanden van de dichter of uit andere organen, waar reserves
liggen opgeslagen van bruikbaar materiaal. Noch de Postilion van Longjumeau of de hexameter, noch de
grammatica of de esthetica, noch Boeddha of het zesde gebod zou haar tegenhouden.

De dichter kraait, vioekt, zucht, stamelt, jodelt als hem dat behaagt. Zijn gedichten zijn als de Natuur. Kleinigheden -of wat we
kleinigheden noemen- en waar we niet op letten, zijn even kostbaar voor hem als de meest verheven retorica; want in de Natuur
is een onbetekenend deeltje even mooi en belangrijk als een ster (Hans Arp).

8Nietzsche dichtte in 1885 al:  Buatscheleli batscheli
bim bim bim
Buatscheleli batscheli
bim



enige historische achtergronden 10.2.4. 357

Duchamp, Eluard en Picabia beginnen bovendien ieder op eigen manier
-spelenderwijs en associatief- een kunstzinnig onderzoek naar opzet en
werking van de taal: naar de syntactische eigenschappen, naar de
betekenissen van de woorden en naar het gebruik ervan, bv in de

media. Breton gebruikte zinnen en fragmenten uit kranten en boeken et ! r
om zijn gedichten op te zetten. w erI'OUM lp e foum
Suggestief zijn de pogingen van Raoul Hausmann (afb.10.24)*en Man I Periii ethuom

Ray (afb.10.26) om, in navolging van Christian Morgenstern (afb.10.27), tuB 17 Bhﬂe
beeld en (taal)teken tot een abstract-concrete eenheid samen te smel- tert 1 DOrTeo<RR i
ten. ONNOo gplanpouk

Konnpout peRidoUL
Het Futurisme was het Dadaisme voorafgegaan bij de ontrafeling van de taal en bij verras-

sende manieren van taalgebruik, los van traditionele, syntactische en typografische tradi-ties. R «EE e ¢ E‘E ee m”'é'A

Maar het hield wel vast aan de verbinding van taal en realiteit: taal weerspiegelt de oapAemEEE
harmonisch-dynamische werkelijkheid. Juist deze mimesis wordt door de Dadaisten afge-

wezen. Taal krijgt waarde in zichzelf. gl edpadavos
Bovendien wordt de werkelijkheid negatief omschreven als ‘een gezichtsvernauwing MTNOU trioun t
(‘cataract) uit onzekerheid en ineenstorting' (Hausmann), ‘een ordeloze, tegenstrijdige :

totaliteit van meest inconsequente en elkaar frappant tegengestelde handelingen’ (Van
Doesburg), ‘deze duizende gelijktijdigheden van het meest banale heden’ (Grosz). Taal, Afb.10.24. Raoul Hausmann, Opto-
zeker in zijn traditionele vorm, heeft hier dan ook geen enkele vat op. ° phonetisch gedicht (1918). a

KARAWANE
jolifanto bambla 6 falli bambla
grossiga mpfa habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
giga
schampa wulla wussa élobo
hej tatta gorem
eschige zunbada
wolubn ssubudy piup SSubudn
tumba ba- umf
kusagauma
ba - umf

Afb.10.25. Hugo Ball, Karawane (1917).

2Commentaar van Hausmann: ‘Het optofonetische gedicht is geboren uit de [duk?] tus van de pre-logica en deelt, evenals de
primitieve dans van de natuurvolken, de tijdsruimte in pre-logische getalswaarden, die door zijn manier van schriftelijke notatie
het gezichtszintuig richting geven. ledere waarde van dit gedicht staat zuiver op zich en krijgt een klankwaarde, doordat de
letter, het geluid, de concentratie van consonanten al naar gelang de hoogte of laagte van het spreken in bepaalde situaties,
naar hun luidheid en zachtheid worden behandeld. Om dit typografisch voor te kunnen stellen koos ik letters van verschillende
grootte en sterkte die in plaats van muzieknoten staan.’

PWanneer Sheppard suggereert dat het Dadaistische taalgebruik associaties oproept met de ‘I'écriture féminine’ van Kristeva,
is dit des te meer het bewijs hoe solipsistisch het taalgebruik is dat deze propageert. - Kristeva: Exc.XXXVIIl.2.2n.
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7. MUZIEK EN SONIEK

Het lijkt er sterk op dat het Dadaisme zich in puur romantische stijl op eenzijdige wijze afkeert van
analytisch-apollinische kunstvormen, die redelijkheid en helderheid vereisen.

Maar dit is schijn. Zo komt Satie juist in actie tegen de dionysische invioeden binnen de muziek. Deze
mag niet gevoelsmatig meeslepen en onderdompelen in extase. Zij mag niet pathetisch, maar moet
sober en 'ascetisch' zijn. Zij moet afstand bewaren en daarom objectief, op wiskundige wijze worden
geordend.? Pas dan kan zij echt, eenvoudig en levend zijn. Muziek als achtergrond van het leven van
alledagb('une musique de tous les jours'), die dient als meubilering van de ruimte ('musique d'ameuble-
ment').

Muziek wordt in die tijd soniek. De Futuristen gaan als eersten componeren met geluiden in plaats van
met klanken ('Brutuisme'). Maar ook de dadaisten zagen in dit opzicht vooruit. Zo schrijft Clément
Pansaers

Een andere manier van leven vergt en andere manier van zien: ons gehoor gewend aan moderne geluiden,
vraagt andere muziek. De <<brutuisten>> zijn helemaal geen grappenmakers.

Sievers spreekt van dadasik: zij verstaat de kunst mensen het oor te ontnemen voor willekeurige stram-
klanken. Verbindt het zefierruisen van de elektrische inktkoker met het klagende geschrei van hysterische
draadnagels. Omvat het niezen van een automobiel en de prikkelende erotische ondertoon van de naai-
machine.

En Huelsenbeck: muziek is meestal een harmonische aangelegenheid, een kunst, een proeve van
verstand - maar Brutuisme is het leven zelf. Het is een levenshouding die mensen tot een definitieve
stellingname dwingt. Er bestaan alleen maar Brutuisten en de anderen. Muziek voert zo terug naar de
natuur in alle wreedheid en bruutheid.

8. EEN NIEUW BEGIN

Dada heeft een sterk negatieve inslag. Zij wenst zich te bevrijden van het aloude schoonheidsideaal,
van een in zichzelf zwelgende kunstzinnige sentimentaliteit en van de cultus rond de kunstenaar als
goddelijk genie. Dada is kritisch en neigt naar anarchisme en nihilisme, maar zij beschouwt zich ook,
ondanks haar 'nietszeggendheid’, als een nieuw begin.

- e s Met Arp: Fisches
- - cas cs . Nachtgesang.
R — Dada is de grond waaruit alles ontspringt. Dada betekent kunst
pRep— zonder zin. Dit betekent geen onzin. Dada is zonder bedoeling, —

zoals de Natuur. v v
G TGER b TEEny
4 D D TED NN - — —
- b — S— Of met Hugo Ball: —_ -

v vV v

——— - = Dada was niet een school van kunstenaars, maar het was een — -
O D G—— waarschuwingsteken tegen het verval van waarden, tegen routine
P — en speculatie, het was een wanhopige oproep ten behoeve van
L alle kunstvormen voor een creatieve basis waarop een nieuw en —_— = -
- universeel kunstbewustzijn kan worden gebouwd. (U A A W )
CGSEENED B G caEED
oD G g hed
Mﬁh‘}ﬂ‘{ml —
Afb.10.26a. Man Ray, Afb.10.26b.
Fonetisch gedicht Christian Morgenstern,
(1924). Fonetisch gedicht.

®Herman Sabbe: ‘De pianostukjes zelf leggen in hun onnavolgbare armoedige monotonie als typisch dadaistische mecha-
niekjes het raderwerk van de muziek bloot.’

®Het is de vraag of je Satie wel tot de Dadaisten mag rekenen. Per slot van rekening werd hij door Tzara hard aangepakt.
Bovendien voelde hij zichzelf een Einzelganger.
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9. PRIMITIVITEIT EN ORDE

Dada is in de eerste en in de laatste plaats een kunstzinnige avant-garde. Met invloeden vanuit de late
Romantiek, het Expressionisme en het Futurisme. De leden ervan komen uit alle hoeken en gaten, hun
achtergrond is volsterkt verschillend. Onder hen vind je vaak uiterst vage gedachten-stromen, die
samenhangen met de filosofische, wetenschappelijke en/of historische situatie van dat ogenblik. Maar
deze zijn op zichzelf voor een beoordeling van de stroming van weinig of geen belang. Bovendien worden
veel interpretaties door Dadaisten als Ball, Hausmann, Huelsenbeck en Richter pas achteraf gegeven.
Deze vertroebelen dan ook eerder de kijk op Dada dan dat ze haar verhelderen. Dada is geen ideologie,
het heeft niets van een oosters-mystieke stroming, noch heeft het enige verwantschap met bv een psy-
chologie a la Jung.

Vast staat alleen dat de Dadaisten in het algemeen een mogelijkheid zochten terug te keren naar be-
paalde vormen van primitiviteit. Huelsenbeck:

De primiviteit van de twee lettergrepen (Dada) oefende een magische invloed uit, wij wilden de in hun verstandelijke
beperktheid gezonken beschaving iets nieuws, iets heerlijk primitiefs tegenoverstellen.

Maar dit dan zonder te vervallen in een zuiver chaotische, dionysische roes. Dada zoekt ook naar nieuwe
vormen van orde. Huelsenbeck:

Dada is de chaos waaruit een duizend ordes verrijzen die zich op hun beurt weer tot de chaos Dada ineen-
strengelen.

Ook in de kunst gaat het uiteindelijk om een (natuurlijke) vorm van ordening. Tzara:

Wat ik ‘kosmisch’ noem is een wezenlijke kwaliteit van een kunstwerk, omdat het orde inhoudt die de een nood-
zakelijke voorwaarde is voor het leven van ieder organisme.



360 filosofie van de kunst

10.3. De huidige situatie

10.3.0. Inleiding. Officiéle kunst en volkskunst

In hetzelfde verband kan de tegenstelling tusschen stadskunst en
kunst van te lande behandeld worden. Deze houdt verband met de
folklore, gene met de moderne personalistische kunst. De
volkskunst vindt haar bronnen in de primitieve, voérhistorische
wereld en in het vroeg-middeleeuwsche christendom; zij houdt van
technische vaardigheid en eerbiedigt het materiaal; zij verbindt het
nut met het spelend scheppen van vormen. Gebonden aan de
sociale traditie is zij van huize uit conservatief, collectief, abstract
ornamentaal, ernstig in haar eerbied voor de opgedrongen thema's,
gewichtig en strak in haar onderwerping aan de religieuze, natio-
nale, sociale waarheden.

Edgar de Bruyne

Het belangrijkste kunstfilosofische geschilpunt is of populaire kunst
werkelijk een artistieke status toekomt of dat zij intrinsiek en nood-
zakelijk een kunstzinnige mislukking is en een corrumperend
gevaar inhoudt voor de hogere kunst.

Richard Shusterman

Ik praat niet over rock als een muzikale vorm, of als een gereed-
schap voor politiek bewustzijn, maar als een culturele vorming. En
als culturele vorming houdt rock veel meer in dan alleen maar mu-
ziek.

Lawrence Grossberg

(1) Oorspronkelijk zijn esthetisch (-kunstzinnige) uitingen overwegend expressief en decoratief:
mensen zingen en dansen, zij versieren hun lichaam, kleding en aardewerk. Belangrijker nog is de
religieus-magische functie: woord, beeld, zang en dans worden gebruikt om de natuur te beheer-
sen en de wereld van goden en geesten te beinvioeden.

Later, bij het ontstaan van hoger ontwikkelde en goed georganiseerde samenlevingen, wordt de
kunst op alle terreinen dienstbaar gemaakt aan de macht van koning, adel en geestelijkheid. Er
komt een officiéle stijl, die propaganda paart aan pracht en praal.

(2) Naast de rijksstijl handhaaft zich vooral op het platteland en aan de randen van het rijk een
volkskunst. Deze gaat haar eigen weg, is traditioneel van aard, maar neemt bij gelegenheid ken-
merken, vooral van de rijksstijl, over en verwerkt ze.

Volkskunst richt zich inhoudelijk op het gewone, dagelijkse leven, zij is emotioneel geladen, in stijl
eenvoudig, decoratief en bovendien weinig verrassend en eclectisch.

De grote beeldhouwwerken en schilderingen krijgen de bewondering, die hun wordt toegekend, omdat zij
op soevereine wijze de schoonheid en macht van leven en wereld uitdrukken.

De meest bescheiden kunst, waarover ik wil spreken, doet ook een beroep op u; zij wil, heel eenvoudig,
nuttige dingen, die mensen nodig hebben, zichtbaar maken. Zij is doordrongen van piéteit tegenover
arbeid en leven en kent de eisen en vreugden, die beide beheersen; zij stelt zich geen hoge doelen, maar
verwerkelijkt haar bescheiden bijdrage op zuivere en indringende manier, en dat is geen geringe
verdienste. Zij wil alleen maar bemiddelen tussen de mens en de dingen, die deze dagelijks nodig heeft,
maar haar taal, hoe arm en bescheiden ook, mist niet een zeldzame bevalligheid en een stille innigheid; zij
is natuurlijk en waar (J.Capek).

Toch is volkskunst meer. Zij is niet gebonden aan het platteland, zij behoeft niet bescheiden of
conservatief te zijn. Door hun optreden brachten bv de Vaganten met hun liederen en verhalen het
volle leven binnen de gemeenschap. Volkskunst is dan ook het tegendeel van folklore: levend,
uitdagend, dromerig, ingekeerd, existentieel, komisch, emotioneel, moralistisch. Met lied, dans en
mime als de voornaamste media.

Maar zij is ook functioneel en ambachtelijk. Huizen, boerderijen, kerken, meubelen, kieren,
sieraden zijn producten die -als de economische situatie het maar even toelaat- de weerspiegeling
zijn van de esthetisch-kunstzinnige scheppingsdrang van de gemeenschap.

Volkskunst is een uitingswijze, misschien zelfs wel een leefwijze van de groep. Zij is opgenomen in
een (sub)cultuur, zoals Rock en Hiphop, en getuigt van eenheid en samenhang. Vorm, inhoud,
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visie en code van de kunstwerken vallen samen. De kunstzinnige communicatie is strikt persoon-
lijk. Volkskunst is in alle opzichten een geintegreerde kunstvorm (KGV).

10.3.1 De autonomie van kunst en kunstenaar

Laat in de geschiedenis, eigenlijk pas na de Renaissance, wordt de kunst autonoom. Zij wordt
doel in zich en dient alleen nog indirect andere -politieke, economische en kerkelijke- doeleinden
en belangen.

Kunstenaars ontwikkelen een eigen visie, zij experimenteren met hun materiaal, wijken inhoudelijk
af van de bestaande codes en deinzen in sommige gevallen niet terug voor radicale vernieu-
wingen. Zij voelen zich autonoom en vrij, werken voor kleine groepen belangstellenden, die
gevoelig zijn voor de nieuwe ontwikkelingen en verdedigen vol vuur hun werk in traktaten en mani-
festen. Maatschappelijke isolatie en sociale vervreemding nemen ze soms zelfs op de koop toe.
Zij zijn -vooral tijdens de Romantiek- in de ogen van zichzelf en van hun aanhang uitzonderlijke,
begaafde persoonlijkheden, genieén, die hun tijd ver vooruit zijn.

10.3.2. Institutionele kunst en volkskunst

(1) Het ontstaan van de moderne, experimentele kunst heeft tot gevolg dat een groot deel van het
publiek zich afwendt van de eigentijdse kunst. Zelfs kunstenaars, die de nieuwe code gebruiken
op een moment dat deze reeds voor een deel is aanvaard, ontdekken dat hun werk resoluut wordt
afgewezen (Cobra, Vijftigers). Men concentreert zich liever op het verleden, op het kunstzinnig erf-
goed. Het werk van Bach, Mozart en Mahler, van Leonardo, Rembrandt en Van Gogh, van
Shakespeare, Moliére en Goethe trekt een breed publiek. In onderwijs en media wordt de groot-
heid ervan verheerlijkt en het belang ervan voor de cultuur onderstreept. Pocketboek, elektronica
en reproductietechnieken maken een grote en goedkope verspreiding mogelijk. Zo ontstaat een
institutionele kunst, die door haar vertrouwde patronen, beelden en taal de bovenlaag van de
bevolking een waarschijnlijk meer esthetisch dan kunstzinnig genoegen verschaft.

In haar uitwerking en samenbindende kracht lijkt de institutionele kunst sterk op de volkskunst.
Maar ook in het feit dat ze eens geminachte kunststromingen langzamerhand toch aanvaardt en
opneemt in het culturele erfgoed. Laat en zonder ooit iets te hebben begrepen van hun oorspron-
kelijk vernieuwende kracht en waarde.

(2) De volkskunst -en dat is een belangrijk aspect van de huidige situatie- is in vele streken binnen
de moderne wereld verdwenen. Volkstoneel, straattoneel, verhalenvertellers, straatmuziek, café-
muziek, al deze vormen van persoonlijke communicatie, worden zo langzamerhand vervangen
door eenzijdig TV-, CD-, computer- en videovermaak. Zelfs een gunstige uitzondering als de pop-
muziek heeft sterk te lijden onder aanpassing en commerciéle verwording.

Oude ambachten met hun plaatselike vormgeving en hun eigen wijze van versiering zijn ver-
dreven door de massaproductie, met haar uniforme, vaak gladde warenhuisstijl. Weinig persoon-
lijke inbreng, zelfs niet bij het vervaardigen van kleding en sieraden. Of je nu in Stockholm of in
Sevilla rondkijkt, overal zie je dezelfde meubelen, dezelfde mode, dezelfde reclame.

Nu is het de vraag of deze bezwaren opwegen tegen één belangrijk voordeel: massaproducten
zijn goedkoop en dienen het gemak van heel veel mensen. Bovendien, ook industriéle producten
kunnen aan -zelfs verrassende- kunstzinnige eisen voldoen en in verscheidenheid op de markt
worden gebracht.
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10.3.3. De ontspanningscultuur
Precies zoals (eens) de eenheid van het publiek werd verbroken en
vervangen door variatie, zien we vandaag een tegengestelde
beweging om de kenmerken van één publiek -het publiek
geschapen door de massamedia- te verbreiden over alle groepen
die de samenleving vormen in de hoog geindustrialiseerde landen.

Jacques Leenhardt

(0) Klanken, kleuren, beelden en woorden worden niet alleen op kunstzinnige wijze gebruikt. In het
dagelijkse leven past men ze in de eerste plaats praktisch toe: wekkers rinkelen, folders tonen
foto's, huizen worden geverfd, het spoorboekje staat vol letters en cijfers.

Maar dit niet zonder dat er aan het esthetische aspect voorbij wordt gegaan. Indien het even
mogelijk is, zorgen mensen ervoor dat kleuren, beelden en vorm mooi zijn en dat zij er plezier aan
beleven.

(1) Het esthetische ontspant en is aangenaam. Het is de spil van veel vermaak, of dit nu spel,
muziek, toneel, film of lectuur is. En daarmee is het een zeer belangrijk aspect van iedere cultuur.
In onze tijd geconcentreerd rondom de massamedia, waarbinnen amusement bijna alleen wordt
beschouwd als een middel om geld mee te verdienen. Met sensatie en sentimentaliteit als belang-
rijkste ingrediénten, zelfs als ernst aan bod is. Alleen zo slaan producten gemakkelijk aan.

Sentimentaliteit is een van de begrippen waarmee het onderscheid tussen vermaak en kunstzinnigheid het duidelijkst aan het
licht komt. Wanneer een werk je reden geeft je in te leven en mee te leven, mee te lachen en mee te huilen is, is er geen
sprake van een kunstwerk. Dit neemt juist afstand van zulke gevoeligheden, het kapselt de emoties in zodat je erover kunt
nadenken en je een oordeel kunt vormen.

(2) Toch wordt er ook veel werk gemaakt dat meer doordacht is, persoonlijke inzet kent en
vindingrijk is van opzet. Musicals, detectives en 'B'-flms zijn vaak met zorg gecomponeerd,
technisch goed afgewerkt en inhoudelijk niet zonder diepgang en verrassingen. De makers heb-
ben geen kunstzinnige pretenties, maar zij staan wel in voor hun werk. Naast financiéle resultaten
is succes voor hen een belangrijk criterium. Zij zoeken bekendheid, zelfs roem bij een groot
publiek.

(3) De reactie van het publiek op beide vormen van ontspanning is in grote lijnen gelijk. Je droomt
weg in de muziek, beleeft de verhalen intens, leeft gevoelsmatig mee met helden en heldinnen en
laat je emotioneel meeslepen door de gebeurtenissen. Je ondergaat de prikkels direct en passief.
Je neemt geen afstand, reageert ondoordacht en weinig kritisch. Psychisch en esthetisch werkt de
ontspanningscultuur onmiddellijk in op onze belevingswereld (A-denken). Ze is te voorspelbaar, te
gevoelsmatig, te emotioneel om kunstzinnig te worden genoemd.

(4) De grenzen tussen volkskunst en ontspanningscultuur zijn moeilijk te trekken. Dit blijkt uit de
reacties van het publiek: ook volkskunst wordt meestal direct en gevoelsmatig beleefd ®, hoewel er
-en daar ligt een belangrijk verschil met de huidige amusementsindustrie- er kunstzinnig veel valt
te genieten.

®McRobbie: ‘De hedendaagse (= negentiger jaren) muziekcultuur omarmt het banale en het sublieme maar, omdat populaire
muziek nog steeds binnen de culturele hiérarchieén wordt ingeschreven als ‘simpel’ of 'ongeoefend’ -dit geassocieerd met
talent, emotie en sensualiteit-, wordt haar cerebrale en sociaal-economische betekenis dikwijls over het hoofd gezien. ./. Critici
kunnen allerlei beweringen doen over de emotionele kracht van populaire muziek, maar zelden, indien ooit, durven zij haar een
denkende rol toe te bedelen. Zoals de Franse socioloog, Pierre Bourdieu, het zou uitleggen: als iets sensueel en onmiddellijk
bevredigt, dan moet het behoren tot de lagere sociale klassen en dus worden beschouwd als iets dat niet in staat is tot de
diepte en complexiteit te bereiken die je terugvindt in de hogere kunsten en dat wordt genoten door de ontwikkelde sociale
klassen. Het is aan zwarte schrijvers in GB zoals Paul Gilroy om te bewijzen hoeveel er wordt nagedacht in de zwarte muziek.
Zulke muziek kan nauwelijks de investering bevatten aan artistieke kundigheid en politiek en historie en literaire stem zodat zij,
als een esthetisch gegeven, per definitie -morsend en overlopend- in hoge mate een eerste bestemming is voor sociaal
commentaar, dialoog en rap die hen van ons die nog gevangen zitten in ‘de gevangenis van de taal’ ver achter zich laat.” Toch
spreekt niemand van avant-garde.



enige historische achtergronden 10.3.3. 363

De popmuziek® kan worden gerekend tot de volkskunst. Sterk redundant in haar opbouw, maar met in opzet veel mogelijk-
heden tot improvisatie. Zij is experimenteel ingesteld, maar maakt gebruik van conventionele -westerse en niet westerse-
codes. Ze heeft een melodische en sterk ritmische inslag, zodat het lichamelijk-esthetische de overhand heeft. In haar beste
uitingen is ze vernieuwend en verrassend: Velvet Underground, Die Deutsche Welle®, New Wave, maar ook Punk °, Heavy
Metal ¢, Rap en Drum ‘n’ bass °.

Inhoudelijk richt zij zich vaak met inlevingsvermogen en inzicht op het leven in de grote stad, op liefde en seks, op geweld en
drugsgebruik en, maar dan met een nihilistische of opstandige visie op maatschappelijke en existentiéle problemen.

Maar de rockmuziek moet nog het respect krijgen dat ze als de eigen stem van onze tijd
verdient. Waar rock gaat, volgt de democratie. De duistere poézie en golvende dionys-
ische ritmen hebben het bewustzijn getransformeerd en voor altijd de zintuiglijke waar-
neming veranderd van de twee generaties Amerikanen die na de Tweede Wereldoorlog
zijn geboren (Paglia).

Volkskunst staat in de synthetische traditie, dit geldt ook voor de R&R.

De romantiek voert nog steeds de boventoon in de rock. Alle romantische archetypen van
energie, passie, rebellie en demonisme spreken steeds heel duidelijk uit de schreeu-
wende, zuipende bad boys van de rock, die van stad naar stad trekken met wellustige
groupies in hun kielzog (Paglia).

Als onderdeel van een 'popular culture' werden jazz en pop al spoedig binnen de burgerlijke cultuur als volwaardige kunst-

vormen aanvaard. Met als gevolg een snelle aanpassing, inkapseling en ontaarding. Succes verleidt (Paglia) en corrumpeert
(Roger Taylor).

®popmuziek vormt de neerslag van het leven in subculturen. Soms verbreiden uitingen ervan zich in een vioedgolf over de
gehele westerse samenleving en laten daar diepe sporen na. Greil Marcus: ‘De hele manier waarop wij in de wereld staan,
onze houding, ons gedrag, onze begeerte en onze angst, is veranderd door de wijze waarop Elvis zijn heupen bewoog en zijn
stem liet aarzelen in zijn liedjes. En wij, fans en geleerden, hebben geen idee hoe wij hierover moeten nadenken.’

®DAF’s Der Mussolini doet bv in zijn vereniging van monotone dans, agressie, hysterie en cynisme Orffs fasctoide muziek
verbleken.

“Greil Marcus:'Een van de dingen die de punk heeft laten zien, op zo'n prachtige levendige manier, met zoveel stijl en humor, is
dat de wereld niet is zoals in de folders staat, dat alles erop is gericht om te verhinderen dat je daar achter komt en dat het
daarover in het openbaar je stem verheffen de ware rebellie is. Zoals Johnny Rotten deed. En Elvis.’

9Binnen de Heavy metal-scene spelen niet alleen seks en geweld een rol, maar bv ook androgyne thema's.

®Angela McRobbie: ‘Deze muziek functioneert als een registratie van de levens van haar makers. Zij is buitengewoon zelf-
reflectief, zij herneemt zich voortdurend door haar eigen verhaal te vertellen en opnieuw te vertellen. Zjj combineert elementen
van improvisatie, vreugdevol-opvoedend enthousiasme (‘uplift) en utopie ingeschreven in haar praktijk en voorstelling (en door
Gilroy omschreven als een deel van de zwarte Atlantische muzikale esthetica) en ook iets nieuwers, donkerders en anders.
Een schot van vrees, zelfs van diepe angst (‘terror’)) vliegt door het binnenste van drum ‘n’ bas-muziek.

Feitelijk zonder stem en tekst, behalve de bevelen en commentaren van de MC, is er ook de onderzijde van de raciale herin-
nering waar geen samenleving, geen bescherming, geen zekerheid is - alleen paranoia. Snelheid, lichamelijke kracht en vibra-
tie nemen de plaats in van hart en ziel. De energie en het gevaar vertellen ons ook iets eenvoudigs en directs over de loutere
krachtsinspanning die nodig is om in je levensonderhoud te voorzien en je iets van een toekomst in te denken omdat je zwart
bent in de cultuur-maatschappij (‘culture society).’
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10.3.4. Samenvattend schema

oorspronkelijk avant-garde
culturele
experimenteel — doorbraak
creatief
inventief experimentele
kunst
werken binnen de
nieuwe code(s)
AANBOD — inventief conventionele
KUNSTZINNIGE — kunst
CULTUUR werken binnen
oude codes
conventioneel _| historisch- institutionele
creatief redundant kunst
ons kunstzinnig
erfgoed
eclectisch-
redundant volkskunst
persoonlijk
AANBOD — niveau
ONTSPANNINGS- _|
CULTUUR onpersoonlijk
| niveau: totale
redundantie
benaderd

EXCURSUS XXX: MASSA-COMMUNICATIE

10.3.5. Conclusie. Volkskunst en avant-garde

(1) De moderne kunst wordt vaak verweten dat zij ontoegankelijk en dus elitair is. Kunstzinnige
codes vernieuwen zich en wisselen elkaar af, zonder dat zij zijn ingeburgerd. Avant-garde-kunst,
ongewoon verrassend, lijkt bestemd voor een klein groepje belangstellenden. Dit volgt de ontwik-
kelingen op de voet en verdiept zich in de theoretische achtergronden. Onder invioed van de art
pur houdt het zich vooral bezig met de abstracte en formele zijden van een kunstwerk. Daarmee
bevestigt het voor de buitenwereld zijn uitzonderlijke -kunstzinnige en intellectuele- status.

(2) De volkskunst dreigt uit te sterven en te worden opgeslokt door de massamedia. Institutionele
en conventionele kunst laten alles bij het oude en geven het publiek louter een gevoel van
verhevenheid en verdieping. Postmodernistische stromingen bieden een mengelmoes van stijlen
en ideeén, die alleen maar het gevoel vergroten dat kunst weinig terzake doet en er puur voor het
vermaak is. Ook zij zijn er niet in geslaagd een nieuwe volkskunst te scheppen, die gevoelsmatig
en emotioneel, ietwat platvloers, maar ook scherpzinnig en verrassend het publiek zintuiglijk en
begripsmatig open stelt voor zijn omgeving. Een kunst die actueel is, weet te ontroeren, niet bang
is voor seks, spanning en zelfs een brok sensatie, maar ook een visie heeft, aan het denken zet
en er niet voor terugdeinst te schokken. Een kunst die boeit en waarvan ook 'de intellectuele elite' -
misschien met enige valse schaamte- kan genieten. Zo'n volkskunst is onontbeerlijk voor iedere
cultuur.
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Het gevaar dreigt ergens anders: eclectisme. Het is mode postmodernistisch-westerse en pseudo-primitieve elementen te
vermengen in werken die dan van het etiket Wereldkunst worden voorzien. Maar dit soort werk, dat op vele hedendaagse
exposities wordt getoond, blijkt meestal niets anders te zijn dan een puur conventioneel en commercieel product. Van kunst
spreken betekent in dit geval zelfbedrog en is niets anders dan het gevolg van politiek correct denken. Zoals Janneke Wes-
seling stelt moet de multiculturele illusie het slechte westerse geweten sussen. Met de globalisatie in de kunst houden we de
schijn op dat er sprake zou kunnen zijn van een gedecentraliseerde wereid, een wereld zonder grenzen waarin kunstenaars
participeren in een multiculturele dialoog. Haar conclusie: ‘Het wordt hoog tijd dat de vraag gesteld wordt naar wat we willen
uitwisselen en waarom. Het is absoluut zinloos om een brij aan Wereldkunst te creéren zonder recht te doen aan het unieke,
individuele karakter van het kunstwerk. Zoals het 0ok zinloos is om een dialoog aan te gaan met andere culturen wanneer we
geen belang meer hechten aan onze eigen culturele waarden en wanneer we nauwelijks weten waar onze eigen cultuur voor
staat.”

(3) En de avant-garde? Ook zij is onmisbaar in de moderne tijd.. Zij doorziet het gevaar dat kunst
conventioneel wordt en zich aanpast. Ze zoekt naar nieuwe wegen, doorbreekt codes en stelt zich
strijdbaar op. Ze keert zich tegen vastgeroeste kunstzinnige waarden, leert de wereld op andere
wijze te beleven en te begrijpen. Zij voorkomt zo een eenzijdige wijze van waarnemen, denken en
waarderen.

Een kunstzinnige avant-garde, anarchistisch in al haar uitingen, is de enige waarborg dat een
cultuur haar openheid en weerbaarheid behoudt. Wetenschap en filosofie bieden deze garantie
niet, omdat zij hun informatie volledig abstraheren (en dus verbergen). Niet dat deze abstractie op
kunstzinnig gebied geen rol speelt. Ook daar geven zuiver abstracte en formele boodschappen
vaak aanstoot: veranderingen in stijl worden vaak ervaren als een aanval op de gevestigde,
culturele orde. Toch wordt in een kunstwerk de pijn meestal verzacht, omdat de kunstenaar de
ordening van het esthetisch medium blijft zien als de kern van zijn werk.

- Modernisme (Exc.XXXIX.8.1.) contra postmodernisme (Exc. XXXIX.9.1.1).

(4) ELITE EN SNOBISME.
Men zou kunnen zeggen dat het kunstzinnig snobisme
wordt gekenmerkt door het verlangen de schijn te
wekken hevig genoegen te beleven, waar men zich in
werkelijkheid dood verveelt. Gemaaktheid is er een
opvallende trek van, maar ook de ideeén van luxe en
van duur doen zijn er innig mee verbonden.

Denis Huisman

Avant-garde en moderne kunst trekt snobs aan. Het is in hun ogen een teken van intellectuele standing als je behoort tot een
culturele elite, die als nieuw en groots begroet wat de massa een gruwel is. Laat ze.

De waarde van het begrip elite is immers betrekkelijk. In feite betekent het een groep deskundigen, en die zijn er op alle
culturele gebieden: van sport en politiek tot wetenschap en kunst. Zonder kennis van zaken val je direct door de mand.
Bovendien is iemand die tot een kunstzinnige elite behoort dat vaak maar op een beperkt gebied. Een liefhebber van avant-
garde-schilderkunst zal zich op andere artistieke gebieden heel conventioneel kunnen opstellen en zich ontspannen als
miljoenen anderen. Hij leest Maarten 't Hart, luistert naar top-tien-muziek en kijkt naar Duitse krimi's. En juist een snob zal dat
ontkennen.
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C. ESTHETICA
10.4. Zintuiglijke ervaring

10.4.0. Inleiding. Baumgarten
Weigert de esthetica experimenteel, scherp omlijnd te zijn en zich
te richten op de feiten, dan zal ze ophouden te bestaan.

Denis Huisman

(1) De term esthetica wordt het eerst gebruikt door Baumgarten (1750). In de esthetica doet hij
onderzoek naar de volmaakte zintuiglijke kennis. Deze uit zich in het kennen van het schone in de
natuur en de kunst.

Baumgarten benadert vanuit dit uitgangspunt de problemen van de esthetica op twee manieren.

1. Esthetica wordt de wetenschap van de zintuiglijke kennis. In deze betekenis ge-
bruiken ook Kant en Husserl de term: esthetica als onderdeel van de kentheorie.

2. Esthetica blijft in traditionele betekenis de leer van het schone, vooral in de zin
van filosofisch onderzoek naar de wetten die aan de kunst ten grondslag liggen.
Esthetica als filosofie van de kunst, als analyse van schoonheid en smaak. ®

In dit boek wordt het begrip esthetica in de betekenis van ‘filosofie van de kunst' vermeden en
gebruik ik het begrip esthetisch om aan te geven dat iets iemand gericht zintuiglijk plezier geeft’.
Esthetische ervaring is de basis van kunstzinnige activiteiten, maar staat er niet aan gelijk. Dit
houdt in dat een filosofie van de kunst niet mogelijk is zonder de esthetica als wetenschappelijk
onderzoek naar alledaagse zintuiglijke gewaarwordingen en ervaringen.

(2) Zo'n benadering wordt door velen resoluut afgewezen. Kunst is juist het gebied waar kwalitatieve waarden naar voren tre-
den. Wetenschappelijk en kwantitatief onderzoek heeft daar geen vat op.

En zo verarmt een slechte filosofie het vermogen van menselijke wezens de waarde-
kwaliteiten van (kunst)werken waar te nemen en berooft ze van bronnen van vreugde.
Met als gevolg dat zij niets anders meer kunnen dan prevelen over de publiek waar-
neembare aspecten van het werk zonder enig idee te hebben hoe deze zich ver-
houden tot de waarde van dat waarmee zij worden geconfronteerd, en zonder enig
idee zelfs waarop deze waarde berust (Colin Lyas).

Kunst wordt verheven tot een afzonderlijke geestelijk gebied, waar andere wetten heersen dan in de wetenschap en waar
kunstzinnige intuitie de heerschappij voert. Het is de vraag of deze speculatieve invulling je verder brengt dan begripsmatige
vaagheid en persoonlijke willekeur.

10.4.1. Gewaarwording en waarneming

(1) Veranderingen, die in de buitenwereld plaatsvinden, worden door mensen opgevangen. Ze
voelen druk op hun lichaam, ze reageren op chemische prikkels, op licht- en geluidstrillingen.
Door zintuiglijke gewaarwordingen doen ze informatie op uit de omgeving. Ze zien kleuren, maar
ook de overgang tussen licht en donker, ze horen geluiden en klanken, ze voelen droogte, warmte
en zachtheid, ze proeven zoet en bitter, zout en zuur, ze ruiken geurenmengsels, die bestaan uit
een aantal basis elementen, omschreven als 'branderig’, 'verrot', 'van bloemen’, 'van vruchten’,
'van kruiden' of 'van hars'.

%Er is volgens Baumgarten een direct verband tussen schoonheid, de volkomenheid en het menselijk zintuigelijke vermogen
(‘smaak’) om deze volkomenheid in de dingen waar te nemen.

®Soms is het in een bepaalde traditionele context onvermijdelijk de term esthetica toch te gebruiken in de betekenis van de leer
van het kunstzinnig schone. Esthetisch verwijst dan naar het terrein van de kunst en betekent dan kunstzinnig.
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Hersenonderzoek toont aan dat zintuigen elkaar sterk beinvioeden en met elkaar samenwerken. Geur bv is/lijkt sterker als je
er een bijpassende kleur bij toont, iets tegelijkertijd horen en zien activeert de hersenschors sterker dan afzonderlijke gewaar-
wordingen. Dit betekent dat Baudelaire een juist inzicht had toen hij dichtte over de eenstemmigheid (‘synesthesis’) van
geuren, kleuren en klanken die hij ervoer bij zijn wandeling door het woud (- Exc.XXIX.1.6.4).

Synesthesis kan er soms zelfs toe leiden dat hersenen meer gaan waarnemen dan er in werkelijkheid aan de hand is. Krijg je
twee piepjes te horen tijdens het zien van één lichtflits, dan zie je ook twee lichtflitsen, of je het nu wilt of niet. De hersenen zijn
zo dus in staat illusies te creéren.

(2) Zintuigliike gewaarwordingen worden in de hersenen geordend tot waarnemingen en gebruikt
om zich te oriénteren en te registreren wat er in de wereld gebeurt. Zo kunnen mensen zich in hun
gedrag aanpassen en zijn zij in staat de dingen te herkennen, zich te verplaatsen, werktuigen te
gebruiken, voedsel te bereiden en op jacht te gaan.

Waarneming is functioneel, zij is een middel voor het organisme om zich te handhaven en te
overleven. Daarom is zij selectief en eenzijdig: alleen wat van direct belang is, trekt de aandacht.
Veel gewaarwordingen liggen buiten belangstelling en beschouwing.

(3) Het waarnemingsproces -een ordeningsactiviteit van zintuigen en brein- is bijzonder ingewik-
keld. Wanneer voorwerpen golfbewegingen veroorzaken in het medium lucht, worden deze door
het oor opgevangen, gecodeerd en doorgezonden naar de hersenen. Hier worden zij verwerkt.
Het gehoor stelt de mens in staat om een zeer groot aantal trilingen nauwkeurig te onderscheiden
en te beoordelen. Hij leert in de natuur om geluiden uit te leggen als teken ('index’) van gevaar of
veiligheid, om afstand en richting te schatten, en binnen de groep elkaars stemmen -in al hun
nuances- te herkennen: een belangrijk onderdeel van menselijke communicatie.

Met het netvlies van het oog worden lichttrillingen opgevangen, die door voorwerpen worden
weerkaatst. Met de staafjes als receptoren worden dag en nacht onderscheiden, met een drietal
soorten gespecialiseerde ontvangers, de kegeltjes, wordt men de drie basiskleuren -rood, groen,
blauw- gewaar ('Wet van Young-Helmholtz').

Deze gewaarwordingen worden via een zwart-wit codeur en twee kleurencodeurs ontleed® en in
code doorgezonden naar de hersenen (‘Wet van Hering'). Hier wordt geleerd ze te ordenen naar
overeenkomsten in vorm en grootte, naar plaats, beweging en onderlinge afstand.

Tenslotte ontstaat er een duidelijk -vast en constant- beeld van de omgeving. De wereld blijft bv
stabiel ook als je je hoofd beweegt, de kleur van een auto verandert niet ook al wordt het
donker(der).

(4) De inlichtingen, die zintuigen verschaffen, worden op hun beurt binnen de groep ontleed, in
taal vastgelegd en uitgelegd: geleerd wordt de dingen naar hun bruikbare kenmerken in te delen,
ze in RT te ordenen en ze in logische en causale samenhangen onder te brengen. De waar-
neming is de grondslag van de inductie en daarmee van de menselijke cultuur.

- Waarneming: 10.25.1-2.
- Direct realisme: Exc.XV.1.4.3.

®Het helderheidskanaal zorgt ervoor dat je scherp en duidelijk kunt zien. Maak je patronen in verschillende kleur, maar zonder
helderheidsverschil, dan zijn de patronen niet zichtbaar. Worden zwart-witte cirkels op een computer in beweging gebracht, dan
is die beweging duidelijk te zien, maak je oranje cirkels op een gele achtergrond van de zelfde helderheid, dan is er geen bewe-
ging zichtbaar (De Weert).
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10.5. Esthetische gewaarwording

Schoonheid is niets anders dan een vorm die plezier voort-
brengt, zoals lelijkheid (‘deformity’) een structuur is van delen
die pijn overdraagt.
De kracht om pijn en plezier voort te brengen maken op deze
manier het wezen uit van schoonheid en lelijkheid.

Hume

(1) Mensen -maar ook dieren- hebben esthetische gewaarwordingen. Zij ondergaan zintuiglijke
prikkels vaak als verrassend plezierig. Ze vinden iets lekker ruiken of iets er mooi uitzien.

Een poes in de zon of dicht ineen gedoken voor de kachel lijkt een esthetische gewaarwording te ondergaan: zij ligt daar
heerlijk te genieten. Toch is het de vraag of deze dierlijke gewaarwordingen gelijk mogen worden gesteld aan de menselijke.
De mens is zich immers bewust van zijn esthetische beleving en kan deze in taal verwoorden ('Dit is lekker!'). Soms wordt dan
ook niet ten onrechte gesteld dat het om werkelijk esthetisch van iets te genieten nodig is de gewaarwording in een oordeel
om te zetten. Dieren hebben deze mogelijkheid niet.

(2) Esthetische gewaarwordingen zijn (licht) emotioneel van aard en komen tot uiting in een
gericht en herhaald gedrag, dat ogenschijnlijk weinig functioneel is. Een eenzame reiziger staart,
verdiept in zichzelf, naar een zonsopgang, luistert met ingehouden adem naar het gezang van
vogels of nipt vol overgave aan zijn glas wijn.

Esthetisch-zintuiglijke gewaarwordingen komen dagelijks voor: de smaak van een appel, de geur
van gebraden vilees, de zachtheid van een poezenvacht, de kleuren van een herfstlandschap, het
timbre van een stem. Zij maken het leven de moeite waard, ook louter lichamelijk bij het dansen
en vrijen of wanneer je, zoals Guyau opmerkt, eens heerlijk-diep ademhaailt.

De zintuiglijke gewaarwording 'blauw' of de esthetische reactie 'Dit blauw is mooi' kan volgens velen niet wetenschappelijk
worden geanalyseerd. 'Blauw' is een psychisch gegeven (‘quale’), dat men onmiddellijk beleeft. Het behoort tot onze be-
levingswereld (Schlick).

Een blinde kun je dus niet uitleggen wat 'rood' is, maar een ziende ook niet dat dit rood mooi is. De uitspraak 'De kieur van
deze bloem is mooi' zegt iets over de innerlijke gesteldheid van de spreker, niets over de bloem, die hij zo positief beschrijft.
Zo'n uitspraak is bovendien eerder bedoeld als mand dan als oordeel: kijk eens aandachtig, je vindt hem vast ook mooi!

- Quale: 8.8.1n.
- Het qualia-probleem, Exc.XV.2.0.2n, Exc.XV.5.3.1.2.
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10.6. De esthetische waarneming
10.6.1. Kleur

(1) Mensen kunnen maar een Kklein
gedeelte zien van het totaal aantal
eletromagnetische prikkels. Van het
spectrum is maar 1/70 deel toegankelijk
(afb.10.27).

De spectrale kleuren (afb.10.28), zoals
die binnen de natuurkunde zijn gedefin-
ieerd, liggen getalsmatig vast. Hun
namen verschillen aanzienlijk van die
van de natuurlijke, de 'zuivere' kleuren,
zoals deze binnen cultuuren kunst
worden gebruikt.
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(2) Kleuren worden door de ogen in evenwicht gebracht.
zijn complement
Concentreer je je op een geel vlak met een rand van
blauw-groen dan verschijnt bij het sluiten van de ogen
automatisch een complementair nabeeld van violet om-
ringd door rood.
Zet men twee kleurvlakken naast elkaar, dan zal ieder van
beide in kleur veranderen in de richting van het comple-
ment van zijn buurman. Receptoren laten zich blijkbaar
niet eenzijdig prikkelen en roepen een toestand op waarin
harmonie heerst. Het lijkt hierom niet onaannemelijk te

op (afb.10.28).

veronderstellen dat een combinatie van complementaire

Afb.10.28. De kleurencirkel (Southall). Aan de
uiteinden van de diagonaal door W liggen op
de cirkel de complementaire kleuren.

Zij zijn lelijk.

10.6.2. Klank

De wetmatigheden van de traditionele ‘'tonale’
muziek zijn niet anders dan een naar tijd en stijl
variabel grondplan dat werkzaam is dankzij een
natuurverschijnsel: de verwantschap tussen een
toon en zijn medetonen, de boventonen.

De tonaliteit

Sas Bunge

kingskracht van de aarde.

is een kracht als de aantrek-

Hindemith

Het oor ordent de prikkels die het van buitenaf krijgt: het geluid
wordt ontleed en via de verschillende zenuwcellen van het gehoor-
orgaan ontvangen. De klanken, die het ontvangt, worden geken-
merkt door hun regelmatig trillingsverloop en nemen een bijzon-
dere plaats in, omdat zij worden opgesplitst in een aantal harmo-
nische tonen (afb.10.29). Deze zijn een veelvoud van de grondtoon
en houden, bij elkaar opgeteld, de som in van hun oorspronkelijke

trillingsgetal

kleurvlakken een esthetisch-rustgevend effect uitoefent. Je
wordt erdoor aangetrokkenen kijkt er graag naar.
Vioekende kleuren doen pijn aan de ogen en schrikken af.

periodieke trilling

le harmonische
{grendcomponent)
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! INA
VAAARD
TRVAVAYAVAY

TATATATATAVATATE

A
€én periode

3e harmounische

42 harmonische

Afb.10.29. Harmonische tonen.
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(‘frequentie’, 'Hz®). Sla je op de piano de G aan dan ontleed je deze klank innerlijk en hoor je
gelijktijdig een aantal, meestal drie of vier, harmonische boventonen: de g, de d', de g', en de b’
(afb.10.30). Op deze natuurlijke wetmatigheden berust het principe van de tonaliteit, een principe
van welluidendheid en harmonie. Klanken zijn esthetisch van aard. Het fundament hiervan ligt in
de wiskundige ordening, in de harmonie van trillingen verwerkelijkt door het gehoororgaan.

Uit de overeenkomst tussen de natuurlijke boventonen en de ons vertrouwde intervalien blijkt dat ons
toongevoel niet willekeurig is, maar dat het rekening houdt met de duidelijke mathematische ordening in het rijk
der tonen (Renner).

Harmoniéren frequenties getalsmatig niet met elkaar dan doen ze onaangenaam aan. De klanken
zweven en dat klinkt lelijk.

4 \ P - (2) De wiskundige en daarmee kosmische basis van de
A R i —— muziek heeft veel filosofen en componisten vanaf het begin

[ ey 1 ] - 1 H M e .
S - — T van de westerse traditie geboeid (Pythagoras, Plato). In de
nieuwe tijd wordt zij zelfs gekoppeld aan een getalsmystiek
[ P (Bach, Berg) of onderworpen aanspeculatieve overwegin-
2 gen: 'Muziek is een mysterieuze wiskunde waarvan de

hat elementen deelhebben aan het oneindige (Debussy).’

harmonische 1 2 3y s 6 7 8 Toch is deze wiskundige onderbouwing van de muziek
bijzonder twijfelachtig. Mensen zouden een muzikaal-
nost G g at g bt oa't £t gt wiskundige bevrediging hebben bij het horen van een
frequentie 98 196 _ 294 392 hok 587 698 T8k Hz cyclische toepassing van kwinten alleen (‘de kwintencirkel'),
of van kwinten en kwarten samen (een kwint omhoog, een
Afb.10.30. Boventonen. kwart omlaag), maar het probleem is dat dit soort bewer-

kingen nooit tot een zuivere octaaf leidt (‘het Pythago-
reische komma')°. De veronderstelde wiskundige harmonie
lijkt niets meer te zijn dan een fabel.

10.6.3. Birkhoffs esthetische maat: eenvoud en regelmaat

(0) Esthetische gewaarwordingen zijn puur zintuiglijk van aard, de esthetische waarneming vindt
plezier in regelmaat en harmonie: regelmaat van ademhaling en hartslag, van het kabbelen van
een beekje of van het neervallen van de regen, de symmetrie van een lichaam of de evenwichtige
opbouw van een bloem doen plezier. Eenvoud en ordening trekken aan, ze worden mooi gevon-
den. Helmholtz:

Hoe gemakkelijker we een ordening doorzien die zich in de bekeken voor-
wepren bevindt, des te eenvoudiger en volmaakter zullen ze ons toeschij-
nen, des te gemakkelijker en met meer genoegen zullen we er kennis van
nemen.

Een ordening evenwel, die ons veel moeite kost haar te ontdekken -ook al
bevalt ze ons daarna- verbindt met dat genoegen een hoeveelheid ver-
moeidheid en droefenis.

Afb.10.31. Links: figuur a. rechts: figuur b.
Een kerncitaat omdat het esthetisch plezier verbindt met eenvoud en gemak.
(1) Birkhoff heeft als eerste intensieve pogingen gedaan een maat op te stellen, die de grondslag

vormt van de esthetische waarneming. Zijn veronderstelling luidt dat mensen met meer plezier
naar iets kijken of luisteren als er meer regelmatigheden voorkomen binnen geheel van (dezelfde)

#Geluid omvat het trillingsgetal van 50-18000 Hz en wordt waargenomen van laag naar hoog. Bijzondere trillingsgebieden zijn de
octaven die zich uitstrekken van een basistoon van bv 275 Hz tot en met zijn verdubbeling van 550 Hz. Slaat men de eerste en de
laatste toon gelijktijdig aan dan vloeit voor het oor het geluid samen.

®Het westerse toonsysteem gaat er dus vanuit dat een interval van twaalf kwinten gelijk moet zijn aan zeven octaven. Maar dit
is niet het geval, hoewel het verschil miniem is: ongeveer 74 : 73. Dit is de uitkomst van (3/2 )% : (2/1)".
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elementen, zoals vormen, lijnstukken, klanken en lettergrepen. In afb.10.31 trekt figuur b meer
aan dan figuur a. Het is duidelijk waarom: figuur a wordt in tegenstelling tot figuur b gekenmerkt
door vier elementen (lijnen), die onderling geen evenwicht, gelijkheid of symmetrie vertonen: in
figuur b overwegen de overeenkomsten, in figuur a de verschillen.

(2) Als algemene formule voor de esthetische maat (‘aesthetic measure') geeft Birkhoff:
(birk)M.esth. = O/C.

O staat voor de wiskundige eigenschappen die orde (O) en regelmaat scheppen, C voor het aantal
elementen, voor de complexiteit (C) van het voorwerp.

Waarneming kost moeite en inspanning, gemeten naar C, maar deze wordt intuitief omgebogen
tot (esthetisch) plezier als de orde (O) hoog is. Esthetisch plezier neemt dus toe als de orde stijgt
of als de complexiteit vermindert.

(3) Van de vier veelhoeken c-f (afb.10.32) berekent Birkhoff op grond van symmetrie, evenwicht
en andere wiskundige eigenschappen de volgende esthetische maten:

(c): (birk)M.esth. = 1.50
(d): (birk)M.esth. = 1.25
(e): (birk)M.esth. = 0.83
(f): (birk)M.esth. = 0.12

Afb.10.32. Van links naar rechts figuren c-f.

(4) Alle soorten van vormen kunnen volgens Birkhoff naar deze esthetische maat worden beoor-
deeld: decoratieve patronen, muzikale structuren, de opbouw van een vers.

Bij een hardop gelezen vers geldt voor de complexiteit (C) het aantal klanken. De ordening (O)
wordt bepaald door de getalsmatige verhouding van klinkers en medeklinkers onderling. Klinkers
klinken beter, zij zijn 'muzikaler' en lezen gemakkelijker. De orde neemt toe naarmate het aantal
klinkers toeneemt ten koste van de medeklinkers. Een verhouding van één (klinker) op twee
(medeklinkers) is esthetisch normaal.

De regelmaat (O) wordt verhoogd door een (beperkte) herhaling van klinkers (‘assonantie’), mede-
klinkers (‘alliteratie’) en het voorkomen van rijm. Ook een (beperkte) herhaling van de eerste
beklemtoonde klank door couplet of gedicht heen en de aanwezigheid van 'muzikale’ klinkers (in
het engels: a, o, u) versterken de orde (O). Uit een (klein) onderzoek van GunzenhaUlser blijkt een
Duits aftelversje als Ene dene dube hoog te scoren:

Ene dene dube dene
dube dene dalia

Ebe babe bembio
bio bio buf.

(Birk)M.esth. = 1.02.
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Goethe's 'Wandrers Nachtlied' komt uit op (birk)M.esth. = 0.85.

Uber allen Gipfeln
ist Ruh;
In allen Wipfeln
splrest du
Kaum einen hauch;
Die Végelein schweigen
im Walde.
Warte nur, balde
ruhest du auch.

Uit deze voorbeelden blijkt dat de maat van Birkhoff alleen slaat op de formele aspecten van een
(kunst)werk. De inhoudelijke, semantische zijde (‘de connotatieve orde') laat hij dan ook buiten be-
schouwing.

Birkhoff, tenslotte, stelt met nadruk dat zijn esthetische maat een gemiddelde is, die los staat van
persoonlijke smaak en esthetische ervaring. Het gaat hem om een geidealiseerde, 'normale’ waar-
nemer.

(5) In tegenstelling tot wat Birkhoff meent, is naast eenvoud (O), ook complexiteit (C), mits niet te
hoog, esthetisch van aard. Vooral rijkdom aan details en onderverdelingen, stellen Schuster en
Beisl vast, worden mooi gevonden als zij tenminste zijn opgenomen in een overzichtelijk geheel, in
een structurele samenhang. Eenzelfde opvatting bij Eysenck: complexiteit wordt gewaardeerd als
ze is opgenomen binnen een sterk geordende totaliteit. Orde en complexiteit moeten met elkaar in
evenwicht zijn (M = OxC).

(6) Op het gebied van de (esthetische) waarneming is de invioed van de
Gestaltpsychologie, met haar holistische visie op de waarneming, zeer groot.
Waarneming wordt volgens haar van nature in en door de hersenen georgani-

seerd via aangeboren, abstracte patronen. Vanuit het geheel, de structuur ('Ge-
stalt'), worden bv regelmaat, samenhang en gelijkenis opgelegd aan de delen

binnen het geheel. Zo'n geheel ('Gestalt'), bv een melodie of een foto, heeft zijn
betekenis niet te danken aan de delen, maar omgekeerd krijgen de delen hun
plaats vanuit het geheel. Mensen denken, zien en horen in zulke structuren. Bij

de driehoek van Kanisza (afb.10.33) stuurt de Gestalt 'driehoek’ onze waarne-

ming. Dit alles op een zo'n eenvoudig, economisch en doelmatig mogelijke
wijze.

Binnen de Gestaltpsychologie wordt de structuur (‘de vorm’) vaak verbonden
met inhoudelijke aspecten en met expressiviteit.

De Gestaltpsychologie heeft speculatieve trekken, en dat geldt ook voor de
suggesties uit de cognitivistische hoek dat de waarneming apriori wiskundig is
georganiseerd of, nog sterker, dat de wiskundige interpretatie van de wereld als
code reeds voor de geboorte vastligt. Beide hypothesen -meer zijn het niet-
kunnen niet worden geverifieerd, noch gefalsifieerd. Meer voor de hand ligt het
uit te gaan van de veronderstelling dat eenvoud en regeimaat als plezierig worden ondergaan omdat de informatieverwerking
gemakkelijker tot stand komt. Een behavioristisch standpunt.

Afb.10.33. De driehoek van Kanisza

10.6.4. Afwijking en spanning als esthetische factoren

Er is geen uitnemende schoonheid zonder enige vreemd-
heid in proportie.
Bacon

Het levende wezen eist orde in zijn leven, maar het vraagt
ook iets nieuws. Verwarring is onaangenaam, maar dat is
verveling ook.

Dewey

(1) Esthetisch gedrag begint met een reactie van plezierige verrassing: 'dat is mooi!'. Daarna volgt
een aandachtige beleving: je geniet langere of kortere tijd, achter elkaar of bij tussenpozen van
geuren, kleuren, klanken en vormen.

Maar dit is niet het enige. Ook afwisseling wordt door mensen als plezierig ervaren. In een zonson-
dergang zijn het de wisselende vormen en kleurige contrasten die het geheel zo esthetisch kun-
nen maken. Ritmen worden vaak als mooi ervaren omdat ze zo afwisselend zijn.
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Mensen kunnen eveneens genieten bij lichte afwijkingen van een neutraal patroon (McLellandl).
Water dat iets kouder of warmer is dan de normale lichaamstemperatuur wordt als lekker ervaren.
Kunstenaars weten dat asymmetrie als afwijking van de harmonieuze norm esthetisch zeer
effectief kan zijn. Hoge informatie (1) is nodig én plezierig (Berlyne).

De stelling dat esthetische gewaarwordingen zich uiten in herhaald en gericht gedrag is maar ten dele waar. Men zal immers
een tijdje met genoegen naar een landschap kijken of gedurende een langere periode een verfijnd gerecht eten, maar op een
moment zal toch onverschilligheid of zelfs tegenzin optreden.

Mensen en dieren hebben, als organismen, een aanbod van nieuwe prikkels nodig. Louter redundantie (‘altijd hetzelfde') leidt
op den duur vanzelf tot de roep om informatie (I). Ratten, die de keuze hebben tussen twee gelijke toegangen, zullen na
verloop van tijd de andere ingang binnengaan, hoewel ze niet zeker zijn van de beloning, die hun bij de oorspronkelijke ingang
wel wacht. Mensen, die worden geisoleerd, gaan in zichzelf praten, zelfs schreeuwen, fluiten en stampen om zich zo prikkels
te verschaffen. Tenslotte gaan ze zelfs hallucineren (experiment van Heron).

Zelfs esthetische prikkels, die aanvankelijk sterk inwerkten, worden op den duur redundant en zullen uitdoven. Zonder afwis-
seling doet verveling zijn intrede. Apen, en andere gewervelden, veranderen na verloop van tijd in hun voorkeur voor bepaalde
kleuren.

(2) Piotselinge veranderingen in de omgeving en onverwachte gebeurtenissen hebben vaak een
esthetische uitwerking. Zij roepen een emotionele situatie op, die je het beste als spanning kunt
omschrijven. Mensen worden daarin tot actie aangezet om zo aan de nieuwe toestand het hoofd
te bieden, zoals dieren die -gealarmeerd- zich gereed maken voor jacht en strijd (Berlyne). Dit
soort spanning wordt als plezierig ervaren omdat ze, indien de problemen worden aangepakt, als
beloning ontspanning brengt. Komen de nieuwe omstandigheden te onverwacht, zijn ze geheel
onvoorspelbaar en zetten ze mensen voor het blok, dan zal de spanning omslaan in paniek. Er is
geen uitweg, men viucht weg.

Veranderingen brengen een esthetisch gevoel van spanning te weeg, als ze kunnen worden
geplaatst of voorspeld en als de opgeroepen problemen in redelijkheid kunnen worden opgelost,
zodat ontspanning mag worden verwacht (het 'happy end' van een verhaal, de oplossing van de
spanning tussen consonant en dissonant in de muziek).

In termen van de informatietheorie: onzekerheid (‘informatie’) moet zijn ingebed binnen bekende
(redundante’) patronen. Het is verstandig onverwachte informatie te laten vergezellen door
ingeburgerde vormen: men ontspant bij de herkenning van het oude en neemt terloops de nieuwe
informatie in zich op. Volgt b op tweemaal a dan doet dit aan als een niet-onplezierige verrassing,
zeker als b direct weer wordt gevolgd door een a: aaba. Het is weinig effectief de ander te
overrompelen met nieuwigheden. De reeks aabacd valt negatief uit, zij vermoeit, brengt ergernis
en zelfs verontrusting. Juist een herhaling van een bekend element na een informatierijk gedeelte
biedt ontspanning en geeft een plezierig gevoel van herkenning.

(3) Muzikale vormgeving kan in de kern worden teruggebracht tot informatie-theoretische begrip-
pen met de herhaling als centrale factor.

Eén allesoverheersend principe wordt in de muziek gebruikt om een gevoel van formeel evenwicht te schep-
pen. Het is zo fundamenteel voor de kunst dat het vermoedelijk op de een of andere manier wordt gebruikt
zolang er muziek is geschreven. Dit is het heel eenvoudige principe van de herhaling (Copland).

De meest eenvoudige vorm is de zuivere herhaling (aaaa), iets ingewikkelder is de vorm a,a,a,a,, als thema met (kleine) varia-
ties. Grotere afwisseling brengt ab met b als gedeeltelike herhaling en ontwikkeling van b (bv sarabande, gigne).
Belangwekkend is de vorm aba met b als geheel onafhankelijk deel (menuet). Binnen dit schema kan a ook worden herhaald:
aaba. Het rondo heeft de vorm abacada, of iets meer gestileerd: aba/c/aba.

Een uitbreiding van het driedelige aba treft men aan in het eerste deel van de sonate: de sonata allegro-vorm met a als exposi-
tie van de thema's, b als de ontwikkeling en uitwerking hiervan in de vorm van modulaties en a als herhaling van de thema's.

- De informatietheorie: Exc.V.
- Emotie: Exc.XIV.4-5.
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10.6.5. Samenvatting. Fascinatie
(1) Esthetische reacties kunnen worden ingedeeld in

-esthetische gewaarwordingen als reactie op zintuiglijke kwaliteiten: een lekkere geur, een
mooie kleur, een mooi vol geluid, een glanzend metaal, een glinsterende steen, een schit-
terend opperviak.

-esthetische ervaringen als reactie op eenvoudige, regelmatige, evenwichtige ordeningen
en vormen: een mooie melodie, een mooi gezicht, mooie kleren, een fijn ritme, een aan-
sprekend metrum.

-esthetische ervaringen als reactie op afwijkingen, onverwachte gebeurtenissen en afwis-
seling. Spannend als esthetische norm.

(2) Een bijzondere, meer gecompliceerde vorm van esthetisch genoegen kan worden samengevat
met de term sfeervol.

Het begripsfeer geeft een gevoelsmatige en emotionele indruk weer die mensen van hun omge-
ving hebben: er heerst een beklemmende, hangerige, zwoele sfeer. De wereld wordt geinterpre-
teerd vanuit de eigen beleving zonder dat het aan een zekere objectiviteit behoeft te ontbreken. Je
kunt uitleggen waarom de sfeer vrolijk, gezellig of angstaanjagend is. Maar soms is zij louter pro-
jectie: een melancholieke, poétische, dromerige sfeer.

Sfeervol als esthetisch begrip heeft een beperkter bereik, zij slaat op de menselijke omgeving,
vooral op ruimten (kastelen, kerken, cafés) en plaatsen (parken, steden). Afgeleide termen zijn
idyllisch, pittoresk en exotisch.

(3) Binnen iedere taal ontwikkelt zich een esthetische taal met een geschakeerde woordenschat.
Denk aan begrippen als gracieus, uitgebalanceerd, verfiind, knap, elegant en -in negatieve zin-
grillig, chaotisch, wanstaltig, vormeloos, ongeproportioneerd. Deze taal bestrijkt alle gebieden: de
natuur, de mens en de door hem gemaakte dingen.

(4) Veel bewuster en nadrukkelijker dan de esthetische reactie uit zich de fascinatie. Je bent sterk
in de ban van bepaalde verschijnselen. Dit gaat gepaard met heftige emotionele reacties van bv
ontzetting, angst, afschuw, vreugde of melancholie. Het waargenomen verschijnsel hecht zich vast
in je herinnering, Dblijft je sterk bezighouden en roept tegenstrijdige gevoelens en gedachten op®.
Fascinatie richt zich vooral op

-het verhevene (‘het sublieme’) en het mysterieuze. De hemelkoepel vol sterren, de zee bij
vallende avond, Bruckner in een gotische kathedraal. Gedachten komen op aan kleinheid,
nietigheid en oneindigheid.

-het overweldigende, afschrikwekkende en uitzonderlijke. Een storm op zee, een bombarde-
ment, een onweer in een bergdorp, dwergen op een kermis.

-het afstotende en afgrijselijke. Marteling, verminking, verkrachting en perversiteit kunnen
mateloos boeien (het verhaal van Medea, de moord van de Kouretes op Dionysus, de boe-
ken van de Sade, de horror-film).

Extase is een puur lichamelijke vorm van fascinatie, die zich bv uit in een muzikale roes.

(5) Barthes gebruikt in dit kader de term jouissance: het genot dat bv de directe kracht van een
stemgeluid je in al de vezels van je lichaam kan bezorgen. Of denk aan de close-up van het gezicht
een zanger, die ‘ons de adem, de keelklanken laat horen, de vieselijkheid van de lippen in hun
lichamelijkheid, hun zinnelijkheid, een volledige aanwezigheid van menselijke spieren (laat de stem,
laat dat schrijven even fris, soepel, gedlied, gevoelig, korrelig, en resonerend zijn als de spieren van
een dier).’

3Het sublieme kan ook worden gekoppeld aan het Heilige als mysterium fascinosum ac tremendum, als iets raadselachtigs dat
je aantrekt maar ook doet huiveren. Het staat dan gelijk aan fascinatie in de brede zin (- 5.2.1)
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De betekenis verdwijnt, in anonimiteit spreekt alleen nog het lichaam van de acteur en overweldigt
je: ‘Het korrelt, het knettert, het aait, het wrijft, het striemt, het komt: dat is genot (jjouissance’).’

Dit moet het zijn wat Allan Bloom -als hij oprecht zou zijn geweest- zo tegenstond in een optreden
van Mick Jagger: niet de inhoud van de songs, maar de seksuele uitstraling en dierlijkheid van de
zanger verontrustten hem diep.

-Bloom: Exc.XXXIX.4.4.1.1.

10.6.6. Conclusie: subjectivisme en relativisme
Het mooie is geen eigenschap van de dingen
zelf. Zij bestaat alleen maar in het bewustzijn
van de beschouwer, en ieder bewustzijn neemt
een eigen, bijzondere schoonheid waar.
Hume

(1) Esthetische begrippen als mooi, lekker en spannend kunnen niet in een absolute zin worden
gehanteerd. Zelfs niet in iemands eigen leven. Zo ga je steeds andere dingen mooi en lekker
vinden. Ook je smaak verandert voortdurend, zij kan enkel worden beschreven als een ingewik-
keld proces, dat alleen maar voor een deel een voorspelbare ontwikkeling doormaakt.

Voorspelbaarheid blijkt bv uit onderzoeken van M.J.Parsons en van H.Gardner. Op het gebied van de beeldende kunsten
krijgen mensen pas aan het einde van hun ontwikkeling oog voor stilistische eigenschappen (‘formalisme'). Aanvankelijk
worden schilderijen gewaardeerd met aantrekkelike beelden en veel kleur, daarna gaat men letten op de weergave
(‘'mimesis’) van de werkelijkheid ('realisme’) en nog later krijgt men aandacht voor de uitdrukking van gevoel en emotie
(‘expressiviteit'). Velen blijven in een van de eerste stadia steken.

(2) Esthetisch gedrag is subjectief én contextgebonden:

-Esthetisch-zintuiglijke gewaarwordingen als geuren en kleuren zijn zuiver persoonlijk en
behoren tot de belevingswereld.

-ledereen ondergaat esthetische prikkels op eigen wijze, afhankelijk van zijn persoonlijke
ervaringen. Als ik de besneeuwde toppen van de Alpen voor de eerste maal zie, bekijk ik
ze met heel andere ogen dan een inwoner van Aosta, die er zijn hele leven al tegenaan
heeft gekeken en misschien esthetisch nooit echt onder de indruk is geweest.

-Of iemand iets esthetisch waardeert, hangt sterk af van zijn persoonlijke omstandigheden.
Op de vilucht zal iemand weinig aandacht hebben voor de schoonheid van het landschap.
De boer die zich op het land afmat, zal de pracht van de natuur gemakkelijk ontgaan.

-Bij leden sommigen zal, omdat er bv veel geld en vrije tijd beschikbaar is, gedurende hun
hele leven meer dan bij anderen belangstelling worden gewekt voor wat mooi en lekker is.

Subjectivisme en relativisme alom.? Voor de filosofie van de kunst heeft dit vérgaande gevolgen.

®Dit betekent niet dat men behoeft te wanhopen. Er is geen sprake van nihilisme. Zo wordt Hume's sterk subjectivistische standpunt
(- motto) getemperd door het belang dat hij toekent aan de rol van het verstand (‘common sense') en van de culturele traditie bij
het vastleggen van esthetisch-kunstzinnige waarden.



376 filosofie van de kunst

D. KUNST
10.7. KUNSTZINNIGHEID
10.7.0. Inleiding. De gastronomie

(1) Kunst is een menselijke activiteit. Een kunstenaar maakt zijn werk om het publiek te behagen,
te verrassen of zelfs te schokken. Door zijn reacties stuurt het publiek op zijn beurt de kunstenaar:
of hij in de gekozen richting verder gaat, hangt sterk af van de waardering of afkeuring die hij on-
tvangt. Kunst is een vorm van communicatie, van wederzijdse gedragsbeinvioeding.

(2) Een gastheer vindt het leuk (en spannend) het eten te bereiden. Hij experimenteert met esthe-
tisch materiaal als vis, viees, groenten, kruiden, sauzen, dranken en zoekt nieuwe, originele com-
binaties. Toch kookt hij dit vooral om het genoegen dat hij zijn gasten doet en de waardering die
hij zal ontvangen. Hij kent zijn bezoek en weet dat zij een genuanceerde smaak hebben. Verfijnde
verrassingen zullen goed vallen. Maar dit wel binnen de perken: een totale verandering van menu
zou wel eens bitter kunnen tegenvallen.

Tijdens de maaltijd zelf ontwikkelt zich een sociaal proces van proeven en na proeven, van voor-
zichtig vragen naar culinaire details en van lof voor de getoonde creativiteit Dit door de kunste-
naar-kok beantwoord met een gepaste, bescheiden trots.

Eten is op deze wijze een volmaakte vorm van kunstzinnige communicatie en de gastronomie is
een voorbeeld om in gedachten te houden als in de volgende paragrafen wordt geprobeerd de
begrippen kunstzinnige activiteit en kunstzinnige communicatie te analyseren en te omschrijven.

DE INDELING VAN DE KUNSTEN. Er bestaan veel soorten kunstzinnige uitingen, ieder met eigen middelen en methoden. Om te
midden van de wirwar enige samenhang en eenheid aan te brengen, zijn er veel pogingen gedaan om een systematische
indeling te maken op grond van een aantal hoofdkenmerken (-~ 10.0.3).

Klassiek is de indeling op basis van de begrippen tijd en ruimte. Er zijn ritmische kunsten (dans, muziek en poézie) naast plas-
tische (bouwkunst, beeldhouwkunst en schilderkunst). Later volgde de filmkunst als 'de zevende muze'.

Meer doordacht is een schema dat is gebaseerd op de vijf zintuigen. Zo kan aandacht worden besteed aan alle esthetisch-
kunstzinnige uitingen, ook aan vormen die vaak als minderwaardig worden afgedaan zoals kookkunst en minnekunst.

In deze inleiding beperk ik me tot de visuele en auditieve media, omdat deze nu eenmaal in onze cultuur een dominerende rol
spelen. Maar dit zonder aan de waarde van de andere af te willen doen.

10.7.1. Informatie/redundantie

(1) Kunstzinnig actief is iemand die bezig is met een esthetisch medium, zoals klank, kleur of taal,
zich in de eigenschappen en werking ervan verdiept en die al ordenend en experimenterend op
zoek is naar nieuwe mogelijkheden. Uit onderzoek van J.Cohen blijkt bv dat binnen de Franse
dichtkunst de afwijking van het gewone taalgebruik kenmerkend is voor alle periodes. Dichters
scheppen hun eigen, 'metaforische’ taal.

Een kunstenaar wil niet alleen zijn publiek ontspannen, hij wil ook boeien. Zijn werk heeft een
doordachte en doelgerichte opzet, het toont lang niet altijd grote, maar wel verrassende verschui-
vingen in vergelijk met ouder werk of met dat van zijn tijdgenoten. Hij toetst zijn medium, wijkt af
van de geijkte patronen en methoden, en roept in zijn werk spanningen op, die hun uitwerking op
het publiek niet missen.

De kunstenaar is avontuurlijk van aard, hij riskeert lelijkheid en dwaling, hij stelt tot voorbeeld zonder ooit
zuiver de regels, de traditie of de gebruikelijke procedures te volgen. Hij is een vernieuwer, een schepper
die bij iedere onderneming baanbrekend werk verricht. Het is mogelijk dat hij niet veel bereikt; het is
mogelijk dat zijn prestatie niet veel meer is dan de introductie van een kieine variatie of nuance binnen de
gevestigde vormen maar zijn inspanning is erop gericht iets te maken dat op zichzelf staat en dat de
andere wereld vervangt. Indien hij er niet in slaagt het goed te maken of met frisheid en onafhankelijkheid
te werken, mislukt hij als kunstenaar (Paul Weiss).

(2) Kunst is een vorm van menselijke communicatie (afb.10.34). Alleen vanuit de verhouding tot zijn
publiek zijn de activiteiten van de kunstenaar te begrijpen.
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Afb.10.34. Schema kunstzinnige communicatie (1)

Natuurlijk, een kunstenaar heeft vaak plezier in en voldoening van zijn werk, maar toch is hij vooral
bezig met het oog op zijn publiek, al is dit nog zo klein. Hij wil dat het zijn werk begrijpt, ervan
geniet en het waardeert.

(3) Dit betekent dat een kunstenaar alleen zijn werk kan doen als hij zich -althans in grote lijnen-
houdt aan de kunstzinnige code met haar regels en conventies. Te grote afwijkingen worden ook
door een ontwikkeld, geinformeerd en welwillend publiek niet begrepen en roepen onverschillig-
heid en zelfs afkeer op. In ieder kunstwerk moet de creativiteit traditioneel worden verpakt, wil ze
aanslaan. Informatie en redundantie moeten in evenwicht zijn.

De creatieve ontwikkeling na de Renaissance komt dan ook langzaam tot stand. ledere generatie
voegt haar eigen artistieke vondsten toe, zonder dat het tot een radicale breuk komt met het verle-
den. Pas in onze eeuw brengt Dada een totale ommekeer, hoewel ook in dit geval voorlopers,
vooral uit de Rromantiek, de coup hebben voorbereid. Dada ontstaat niet uit het niets, maar de
informatie die ze brengt, is groot, de redundantie klein. Dit geldt ook voor de kunst uit de Renais-
sance.

10.7.2. Esthetisch en kunstzinnig. De avant-garde

Kunst staat nooit los van de esthetica, zij houdt per definitie een ordening in van esthetisch-
zintuiglijke media. Toch betekent dit niet dat een kunstwerk (alleen) kan worden beoordeeld en
gewaardeerd op grond van esthetische termen als mooi, elegant, harmonieus, verfijnd of uitgeba-
lanceerd. Deze zijn ook van toepassing op vele niet-kunstzinnige verschijnselen. Binnen het
gebied van de kunst is een oordeel pas ter zake als het ingaat op de creatieve ordening van de
esthetische media, van beeld, gebaar en verhaal, en op de compositie als resultaat van de creatie-
ve ordening van media en inhoud tot een (verrassende) eenheid en samenhang.

Dit neemt niet weg dat esthetische kenmerken een kunstwerk dragen. Pas op grond van esthe-
tische redundantie kun je het creatieve en verrassende leren onderscheiden en waarderen. Een
geschilderde brij chaotisch bruin of een aantal tonen willekeurig aangeslagen leveren niets op,
noch esthetisch, noch kunstzinnig. Zij kunnen alleen functioneren binnen een anti-kunst.

AVANT-GARDE: ANTI-KUNST EN META-KUNST.

(1) Anti-kunst is een kritische reactie en een ironische bezinning op de traditionele en institutionele kunst door een uitdagend
gebruik van triviaal of zelfs afstotelijk materiaal en laag-bij-de-grondse of absurde onderwerpen. Anti-kunst tast de grenzen af
van medium en vorm, zij verzet zich tegen zuiver esthetische en redundante uitingen of pseudo-verheven opvattingen van
kunst. Zij is €n een zoektocht naar de oorsprong van de kunst én een poging de zienswijze van de mens op de werkelijkheid te
veranderen.

De avant-garde-kunstenaar zal als de schepper van de anti-kunst zijn visie op een agressieve uiten. Hij provoceert in woord en
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daad. Met jeugdig élan en totale inzet bestrijdt hij de cultuur waarin hij leeft’. Het kunstenaarschap staat voor spel, avontuur,
opstand, agitatie en zelfopoffering (Poggioli). Dit alles zonder gerichte politieke belangstelling. Een avant-gardistische beweging
geeft zich een beperkte tijd van actie, heft zich daarna op en gaat over op de -kunstzinnige- orde van de dag (Dada, Cobra).

(2) De avant-garde 'is meer geinteresseerd in ideeén, en niet uitsluitend in visuele producten' (Duchamp). Voor haar staat het
hoe en waarom van het kunstwerk, en vooral van de kunst in het algemeen voorop. Voor Duchamp is het esthetische zelfs de
vijand van alle kunst.

Ook voor Danto hebben esthetische kwaliteiten niets met het wezen van de kunst te maken®. Kunst wordt een meta-activiteit,
zij denkt na over zichzelf, zij wordt reflectief. Er ontstaat een conceptuele kunst, waarin kunstzinnige concepten en ideeén over
kunst worden verwerkelijkt in de esthetische media. Meestal ontstaan er kunstwerkenen voorop. waarin een diepe eenheid
wordt bereikt tussen esthetische vormgeving en inhoud/visie (Kandinsky, Mondriaan), maar soms krijgt het denkbeeld de
voorrang (afb.10.35: Duchamps 'Urinoir’).

Afb.10.35. Duchamp, Urinoir. ready-made. Afb.10.36. Warhol, Brillo-dozen, zeefdruk op
hout, collectie Warhol-foundation.

(3) In de jaren zestig van de vorige eeuw ontstaan er kunstzinnige richtingen die op de aanzet van Duchamp voortborduren. Zo
vat de Conceptual Artkunst op als een zuivere meta-activiteit, als zelf-reflectie. Bekende namen: Wiener en Buren. Niet de
uiterlijke, zintuiglijke verschijningsvorm -deze is hoogstens van secundair belang-, maar ideeén over de kunst bepalen de
waarde van de kunst. leder origineel kunstwerk voegt iets toe aan dat wat men reeds weet over de werking en het wezen van
de kunst. 'Art as a idea' (Kosuth): het draait het in de kunst juist om Intentie, betekenis en context. Het modernisme heeft de
ervaringen met de buitenwereld verbroken. Die moet weer worden hersteld:

2De toon is vaak zeer agressief, zoals bij een Dadaist als Tzara, die geen medelijden kan opbrengen bij een slachting onder de
mensen indien er hoop is op een gezuiverde mensheid.

Tochis het opvallend dat anti-kunstwerken achteraf vaak niet alleen verrassend maar ook esthetisch worden ervaren. Ze zijn mooi
in de zin van kleurig en harmonieus van vorm. Vooral het oeuvre van Schwitters geeft goede voorbeelden.
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Steeds opnieuw moeten wij uit onze sluimer worden gewekt, en kunstenaars zijn specialisten
die dat kunnen doen. ./. Zoals een fysicus door het leven gaat en van alles de fysica ziet, zo
kun je als kunstenaar door de wereld lopen en beseffen dat letterlijk alles kunst zou kunnen zijn
en opgenomen zou kunnen worden in het spel waarin betekenis wordt geproduceerd. Dat zou
iets moeten zijn dat zorgen baart. (Kosuth).

Kunstwerken zijn een illustratie van de idee&n en concepten, zoals die zich in het oeuvre van een kunstenaar en in de
geschiedenis van de kunst ontwikkelen. De bedoeling van de kunstenaar staat dus centraal in het scheppingsproces.
Ook Danto denkt in deze richting.

Om iets als kunst te zien vereist iets dat het oog niet kan bespeuren - een atmosfeer van
artistieke theorie, een kennis van de kunstgeschiedenis: een artworld'.

Kunst is uiteindelijk niets anders dan een bezinning op de kunst. Kunstfilosofische overwegingen scheppen de voorwaarden
waarbinnen nieuwe kunstzinnige richtingen kunnen ontstaan en bepalen wat binnen de historische context als kunst wordt aan-
vaard. Zij geven aan hoe oorspronkelijk en gedurfd een kunstwerk in zijn tijd is. Als voorbeeld Warhols Cambell-soepblikken en
Brilio-dozen (afb.10.36).

Kunstwerken zijn interpretaties, geen representaties. De omstandigheden dat de Brillo-dozen
de vraag oproepen of ze wel als kunstwerk kunnen worden beschouwd, maakt ze al tot kunst-
werk.

(4) Anti-kunst en meta-kunst zijn een voortbrengsel van de avant-garde, zij moeten worden onderscheiden van de experi-
mentele kunst. De laatste werkt vanuit een nieuwe code ideeén uit die door de antikunst zijn aangedragen. De nadruk ligt op
het kunstwerk zelf (in zijn autonome vorm).

(5) Door de invoering van de begrippen anti-kunst en meta-kunst kan een oeverloze discussie over wezen en grenzen van de
kunst worden vermeden.

10.7.3. De vorm

Het werkelijke sociale in de literatuur is de vorm. Pas de vorm maakt de ervaring
van de schrijver met anderen, met het publiek tot een mededeling, en de kunst
wordt -in eerste instantie- eigenlijk pas door deze gevormde mededeling sociaal,
door de mogelijkheid van werking en de werking die inderdaad ontstaat. Bij de
toepassing hiervan zijn er natuurlijk veel moeilijkheden, aangezien juist de vorm
nooit tot een bewuste ervaring bij de toeschouwer wordt, en zelfs niet eens bij de
schepper van de vorm. De toeschouwer gelooft werkelijk dat de inhouden op hem
hebben ingewerkt en merkt niet dat hij pas met behulp van de vorm zover is
gekomen dat op te merken wat hij voor inhoud aanziet: het tempo, het ritme, de
accenten en weglatingen, de nuanceringen van licht en schaduw enz-, dat die alle
de vorm, alle een deel van de vorm zijn, allemaal wegen die naar de vorm leiden
als naar een onzichtbaar centrum. De toeschouwer ziet niet dat (in de kunst) het
niet-gevormde niet bestaat, en daarom dat wat hij als inhoudelijke werking voelt, dit
slechts in geringe mate is; dat zelfs de sterkste inhoudelijke werking alleen daarom
zo sterk is, omdat juist met behulp van de vorm en alleen daardoor uit iedere wer-
kingsmogelijkheid van de stof een feitelijke werking ontstaat.

George Lukéacs

(1) Vorm als creatieve ordening is de kunstzinnige kwaliteit bij uitstek. Steeds weer komt de vraag
op: hoe is dit werk als geheel en in al zijn geledingen geordend en opgebouwd? Dit criterium geldt
dus niet alleen voor de esthetische media, maar ook voor bv woord, gebaar, beeld en verhaal.

Een kunstwerk is een structuur, een organische eenheid waarin alle delen onlosmakelijk met
elkaar zijn verbonden ('de compositie'). ledere verandering, maar ook iedere weglating schaadt
het werk.

(2) Maar vorm betekent meer. Het kunstwerk is -in de termen van DeWitt H.Parker- een wereld op
zich en bezit in die zin een unieke, intrinsieke vorm:

20f Popart de vernieuwende rol speelt die bv Danto eraan toekent, is twijfelachtig. Warhol was een late Dadaist en sloot eerder
een tijdperk af dan dat hij het opende. Als modernistische kunstenaar wees hij de mimesis af door haar te ironiseren.

Uitdagend is in dit verband de opmerking van Schier dat het modernisme niet kan worden omschreven als theoretisch ge-
puzzel, zoals Danto stelt. Het is er juist op gericht zich tegenover het verleden te bewijzen als een richting die zijn eigen
kunstzinnige uitnemendheid bezit. ‘Moderne kunst is, inderdaad een puzzel voor zichzelf. De puzzel is er niet een van
intellectuele aard die zich richt op de definitie van kunst. Het is een krisis in gevoeligheid (‘crisis of sensibility’).’
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In een kunstwerk bestaan er alleen interne relaties; een deel verwijst naar andere delen binnen het geheel in
overeenstemming met het idee dat daar wordt uitgedrukt, maar het verwijst niet naar iets buiten zichzelf. Het is
een macrokosmos, het is een kleine, zelfgenoegzame wereld van vormgegeven, onderling verbonden beteke-
nissen, die niets nodig hebben om ze leven en betekenis te geven dan de geest van de beschouwer.

Dit is van belang voor het publiek dat nu de kans krijgt zich bewust te richten op een samenhan-
gend en omvattend geheel.

Als eindige wezens zijn we noodzakelijkerwijs kwetsbaar voor de dreiging van een verminderde persoonlijke
integratie, voor versplintering - zoals die ons uiteindelijk en letterlijk wacht in de dood. Zelden komen wij verder
los van die toestand van verloren persoonlijke eenheid dan wanneer we in vreugde worden weggevoerd door
een goed geintegreerd kunstwerk. Elementen uit de ervaring die normaal gescheiden zijn en op afstand blijven,
worden in een levende relatie tot elkaar gebracht, en onze ervaring wordt een nieuwe eenheid gegeven (Ronald
Hepburn).

EXCURSUS XXXI. DE AUTONOMIE VAN
DE KUNST. ART PUR

(3) Deze analytische benadering, met zijn nadruk op de allesomvattende, intrinsieke vorm staat
haaks op de synthetische visie. Veel romantische kunstwerken blinken niet uit door een hechte
opbouw. Alleen de ordening van het medium tot een gevoelvolle melodie of tot een suggestieve
metafoor kan reeds voldoende zijn. Details zijn vaak belangrijker dan het geheel. Vormeloosheid
kan een pre zijn.

Verhalen zonder samenhang, doch met associaties, als dromen, gedichten, alleen maar welluidend en vol
mooie woorden, maar toch zonder enige zin en zonder enig verband, hoogstens enkele strofen die
begrijpelijk zijn; die moeten zijn als louter brokstukken van de meest verschillende dingen (Novalis).

Literatuur als suggestie en expressie van het onbewuste, als tocht naar het onbekende, dat aan
rede en orde ontsnapt. Als Hanfling schrijft:

Een episodische roman zonder enige samenhang kan terecht worden beschreven als vormloos, maar hij
kan niettemin worden bewonderd om zijn andere kwaliteiten -zijn schoonheid, zijn originaliteit in taalge-

bruik, zijn inzicht in de menselijke natuur enz.

dan is vanuit analytisch standpunt alleen de taalkundige originaliteit een kunstzinnig gegeven.
Inzicht in de menselijke natuur is een psychologisch onderwerp en valt buiten een kunstzinnige
beoordeling.

En schoonheid? Wordt hier de klassieke term bedoeld? Dan is er juist wel sprake van orde en
harmonie, en dus van vorm. Staat het begrip schoon gelijk aan mooi dan gebruikt Hanfling een
esthetische term, en ook die behoort niet thuis in een kunstzinnige analyse.

(4) FUNCTIONELE KUNST. Bij het bouwen van huizen of het bakken van een servies staan deugdelijkheid van constructie en
gemak voorop, vervolgens gaan esthetische aspecten meespelen -het moet er toch ook mooi uitzien- en pas daarna zullen in
enkele uitzonderlijke gevallen experimenteel-kunstzinnige principes worden toegepast. Er ontstaan functionele kunstwerken.

Het is dus nodig onderscheid te maken tussen

-een functioneel niveau, gericht op een doelgericht gebruik van het materiaal.

-een functioneel-decoratief niveau. Men versiert binnen een bepaalde traditie de producten en geeft ze een vorm die
plezierig aandoet. In de moderne tijd: de industriéle vormgeving.

-een functioneel-kunstzinnig niveau: een gebruiksvoorwerp of gebouw boeit door zijn experimentele vorm of zijn bij-
jzondere versiering. Een stoel van Rietveld, Le Corbusier of Sottsass.

Hoewel zij veel aantrekkingskracht uitoefenen, halen veel toeristisch-bezienswaardige gebouwen, grote aantallen meubelen,
heel veel tinnen, porseleinen, ivoren, zilveren, gouden en kristallen voorwerpen® die liggen opgestapeld in de vitrines van villa's
en musea, niet meer dan een functioneel-decoratief niveau.

Dit geldt ook voor de moderne industriéle vormgeving, hoewel Denis Huisman onder invloed van Jacques Viénot en van
Etienne Souriau stelt dat in de moderne tijd een nieuwe aanpak zichtbaar wordt.

@Dit geldt ook voor de voorwerpen uit het oude China en uit de Gouden Eeuw.
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In tegenstelling tot wat Plato, Descartes en Kant dachten, kan er geen conflict zijn
tussen het schone en het nuttige. Redelijke schoonheid bestaat in de klaarblijkelijke
volkomenheid. Elk ding is in zijn soort volkomen wanneer het in overeenstemming is
met zijn doel. In de industriéle producten, in machines, gebruiksvoorwerpen, gereed-
schap zal men dus het voorbeeld vinden van de meest volmaakte en meest eigenlijke
aanpassing van het voorwerp aan het doel.

De mooie, maar reeds lang in onbruik geraakte uitdrukking 'arts et métiers' krijgt op de
dag van vandaag (1960) dankzij de industriéle esthetica weer volledig zijn betekenis
terug. Want als André Malraux ons verzekert dat 'kunst dat is waardoor vormen tot stijl
worden' dan kan men gerust beweren dat er evenveel kunst steekt in een volmaakt
geslaagd industrieel product als in het doek van de meester, in ets of beeld.

Een misvatting, die berust op het feit dat Huisman de gebieden van esthetica en kunst door elkaar haalt. De mooie, volmaakte
vorm is niet een kunstzinnig begrip, en zonder een verrassend-experimenteel facet blijft het industriéle product, hoe mooi van
vorm ook, in het esthetische steken. Het werk van de meester wordt gekenmerkt door een artistieke spanning die in verreweg
de meeste industriéle producten niet wordt teruggevonden.

10.7.4. Kunstzinnige inventiviteit en originaliteit. Creativiteit en expressie

(1) Kunstenaars bezitten beroepshalve een grote technische vaardigheid. Zij leren het materiaal te
gebruiken en de esthetische kenmerken ervan deskundig te onderscheiden. Al doende zullen zij
nieuwe mogelijkheden ontdekken en technische problemen leren op te lossen.

Maar slagen zullen zij pas als zij vindingrijk hun eigen weg weten te gaan binnen de bestaande
kunstzinnige cultuur met haar conventies en regels. Historisch gezien zullen hun afwijkingen van
het culturele patroon niet groot blijken te zijn, hoewel tijdgenoten hun werk als verrassend en ver-
nieuwend zullen ondergaan.

De grootsten onder deze kunstenaars - een Vergilius, een Bach- vatten de prestaties van hun
cultuur samen, geven er diepte aan en overtreffen hun tijdgenoten in rijkdom aan ideeén, zonder
evenwel met de kunstzinnige code te breken.

(2) Een kleine groep kunstenaars neemt in de geschiedenis een eigen plaats in, omdat zij een
doorbraak forceert en een ommekeer bewerkstelligt. Met nieuwe technische en inhoudelijke
principes ondermijnen zij de bestaande code en breken met het verleden.

Giotto maakte heiligen weer mensen van viees en bloed en kleurde de hemel weer blauw,
Monteverdi durfde de melodie een emotionele lading te geven, Kandinsky liet de voorstelling
binnen het schilderij vallen, Schénberg verving de oeroude muzikale code door een twaalftoons
systeem. Zij waren allen -lijkt het- in hun artistieke doen en laten hoogst oorspronkelijk.

Toch is dit niet alles. Enkel originaliteit leidt tot niets. Zij heeft alleen effect in een samenleving die
zelf bezig is te veranderen en zich ontvankelik toont voor nieuwe ideeén. Originaliteit is het
product van een cultuur die in beweging is.

Bovendien, ook de meest revolutionaire kunstenaar staat binnen de traditie, waarin hij is
opgevoed. Ook hij houdt zich veel meer aan de kunstzinnige code dan op het eerste gezicht lijkt.
Creativiteit is nooit een schepping uit het niets, zij is nooit volslagen nieuw. Zo is Schénbergs
aanpak zonder Wagner ondenkbaar.

(3) KUNSTZINNIGE CREATIVITEIT. Kunst is creatieve ordening. Nu kan het begrip creatief met De Groot ondermeer worden
gedefinieerd in termen van nieuw en waardevol. Vervangt men met Mednick het woord waardevol door bruikbaar, dan krijgt
men een definitie die past bij de inventieve kunstenaar. Zijn werk valt binnen de bestaande code en functioneert door zijn her-
kenbaarheid goed binnen de samenleving.

Definieert men 'nieuw' als 'oorspronkelijk' en legt men dit uit als ‘een afwijking van de traditionele denkpatronen’ (Kaulfush),
dan krijgt men het beeld van de originele kunstenaar, wiens werk door een kleine groep als waardevol wordt beschouwd. Van
de maatschappelijke bruikbaarheid valt aanvankelijk weinig te zeggen.

Kunstzinnige creativiteit is nooit een stuurloze zucht naar vernieuwing of een oeverloze overloop aan fantasie. De verbeelding
wordt in haar scheppingsdrang steeds gestuurd en begeleid door een nooit aflatende redelijke instelling.

Een kritisch oordeel is een intrinsiek, wezenlijk onderdeel van de productieve activiteit,
die kunst wordt genoemd (C.J.Ducasse).

Oorspronkelijkheid alleen is niet voldoende om een werk het kenmerk kunstzinnig toe te kennen. Kunstzinnige creativiteit heeft
een meerwaarde.
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Hoewel we een werk pas een kunstwerk noemen als we geloven dat het origineel is, is het
niet voldoende dat we het enkel als verschillend of nieuw beoordelen. In gesprekken over
kunst gebruiken we 'creatief in een respectvolle betekenis, in een betekenis waarin crea-
tieve activiteit altijd uitloopt op iets dat verschillend is op een belangwekkende, belang-
rijke, vruchtbare of op een andere waardevolle manier (Vincent Tomas).

De romanticus zegt dit alles weinig. Juist primitieven, kinderen, chaoten en krankzinnigen zijn, zonder deze ordende, kritische
en 'ethische' houding, in staat echte, diepe kunst te scheppen. Zoals ook de kunstenaar die zijn verbeelding de vrije loop laat
en zich -volstrekt passief- laat meeslepen door onbewuste beelden en dromerijen. Waarom een definitie van kunst in termen
van vorm, en daarmee van de rede? Een beroep op de intuitie is voldoende. Ook hier de confrontatie tussen de analytische en
synthetische richtingen.

EXCURSUS XXXII: DE WERKWIJZE VAN
DE KUNSTENAAR

(4) EXPRESSIE. Veel mensen, ook al zijn ze geen kunstenaar, beleven veel plezier aan het werken met esthetische media als
lijn, klank, gebaar en kleur. Zij leren thuis, op school en op creativiteitscentra te tekenen, te knippen, te boetseren, te schilde-
ren, te fotograferen, te koken of gitaar te spelen. Vaak blijven zij hun leven lang op deze, en andere, terreinen actief. Zij uiten
zich in hun vrije tijd op zinvolle en ontspannende manier. Dit esthetische gedrag kan worden omschreven als expressie.

Het werk dat zo wordt gemaakt is weinig verrassend: men houdt zich aan de geijkte patronen (clichés), die men leert gebrui-
ken en die men voortdurend om zich heen ziet. Redundantie overtreft in hoge mate de informatie.

Zelfs dat wat persoonlijk of binnen een groep van vrienden en bekenden als ‘origineel' wordt beoordeeld, is al honderden keren
eerder gemaakt. Dit betekent niet dat het werk niet mooi (of lekker) zou zijn. Integendeel er valt veel te genieten en te waar-
deren, hoewel verveling op de loer ligt.

Esthetisch gedrag is niet weg te denken uit een samenleving: mensen zingen samen in koren of op een camping, zij geven
balletvoorstellingen en toneeluitvoeringen, zij dansen en maken videofilms, zij schrijven in school- of bedrijfsblad en illustreren
dit, of zij dichten, zoals in Japan, miljoenen haiku's tegelijk.

Expressie heeft een zeer belangrijke, ontspannende en sociale, functie.

10.7.5. Samenvatting
Men kan dus een onderscheid maken tussen:

a. een expressief niveau: je als amateur met plezier en op een beproefde wijze uiten in
esthetische media.

b, een kunstzinnig niveau: de kunstenaar is beroepsmatig bezig op vindingrijke manier oplos-
singen te zoeken voor artistieke vraagstukken binnen de traditio-
nele (of nieuwe) code. Bij inventieve kunst is informatie (l) in even-
wicht met de redundantie, bij de volkskunst overheerst de redund-
antie. Soms treden avant-gardes naar voren: kunstenaars brengen
radicale vernieuwingen aan. De code verandert. Originaliteit
(‘informatie’) overheerst in hoge mate de redundantie (- 10.3.4,
schema).

Het is de taak van de (kunst)historicus -los van zijn persoonlijke smaak- te bepalen waar kunst
zich vernieuwt en waar een andere code binnen het culturele erfgoed als bruikbaar en waardevol
wordt aanvaard. Zijn historisch standpunt zal in botsing kunnen komen met de opvattingen van het
publiek, dat is geneigd kunstwerken te beoordelen vanuit eigen tijd, opvoeding en ervaring. Neem
de verbijstering van de gemiddelde kijker die na het zien van Duchamps 'The large Glass'/'Bride
Stripped Bare by her Bachelors Even' (afb.10.37) de loftuiting leest van de historicus (Robert
Lynton):

y ) Een van de grootste mijipalen van de moderne kunst, en in veel opzichten het meest radicale en revolutio-

naire werk van zijn generatie.

Of van de criticus (Calvin Tomkins):

Het is zeker dat het zijns gelijke niet heeft in de geschiedenis van de kunst en er zijn geen bestaande
maatstaven waarnaar men het kan beoordelen. Hoewel het niet voltooid en buitengewoon complex is,
hoewel het kapot is gegaan en weer werd gerepareerd, brengt het Glasraam nog steeds iedereen, die zich
erin wil verdiepen, onder zijn bekoring, en werpt het zijn mysterieuze schaduw ver vooruit in de toekomst.
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Afb. 10.37. Duchamp, The bride stripped bare by her bachelors even (zwart/wit reproductie), Philadelphia Museum.
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10.8. HET KUNSTWERK
Alle benaderingen van de schepping (van een kunstwerk) komen samen in de
studie van het geschapen object, dus van de schepping als een voortbrengsel
en niet als de daad van een scheppend subject.
Mikel Dufrenne

10.8.0. Inleiding. De verbeelding

(1) Er bestaat een verwarrende hoeveelheid kunstzinnige activiteiten en er zijn veel esthetische
media die op talrijke manieren kunnen worden toegepast. Een overkoepelende eenheid wordt
gevonden in de opbouw/structuur (‘de vorm’) van het kunstwerk. Dit bevindt zich binnen het
communicatieschema (afb.10.38) op de plaats van 'de boodschap'.

BOODSCHAP:
Zender (Z) > Ontvanger (O)
HET KUNSTWERK

code

Afb.10.38. Schema kunstzinnige communicatie (2)

Het is nodig een onderscheid te maken tussen de schepping door de kunstenaar (Z) van het
kunstwerk, de reacties van het publiek (O) op het kunstwerk en het kunstwerk zelf. Dit neemt zijn
eigen, autonome plaats in (afb.10.39).

De nachtwacht kon tot stand komen omdat Rembrandt zich indacht in zijn onderwerp -een portret van het vaandel van Banning
Cock-, zich er een beeld van vormde door schetsen te maken en er zo langzamerhand een visie op kreeg. Tijdens of na dit
proces ordende hij met zijn materiaal -ezel, linnen, penselen verf- het medium kleur zo, dat een schilderij met eigen inhoud en
visie ontstond. Dit schilderij kan als autonoom voor-werp worden onderworpen aan analyse, uitleg en interpretatie.

(2) Aan het kunstwerk worden binnen het maatschappelijk-culturele kader verschillende functies
toegekend. Zo brengt het denkbeelden en emoties over van de auteur op zijn publiek, het is
therapeutisch van aard en heeft vormende waarde. Kunst als sociaal-psychologisch verschijnsel:
als expressiviteit, als catharsis en als ideologie (KGV).

In dit boek wordt in eerste instantie verdedigd dat aan een kunstwerk juist een aparte, autonome
status moet worden toegekend. Door het andere functies toe te dichten, ontloopt men de kern van
het vraagstuk: wat maakt een muziekstuk, een verhaal, een schilderij nu juist kunstzinnig?

DE VERBEELDING. Het begrip verbeelding is een kernbegrip uit de filosofie van de kunst. Het heeft drie betekenissen:

-een kunstenaar zet zijn voorstellingen en ideeén om in beeld en woord,

-een kunstenaar is in staat zich een innerlijjke voorstelling (imago’)® te maken van de mogelijkheden die het esthetisch
medium biedt en hij kan door zich in te leven een innerlijk, samenhangend beeld vormen van (delen van) de inhoud.
-een kunstenaar bezit de gave onverwachte, ver uit elkaar liggende associaties te maken. Hij is creatief, zijn werk blijkt

naar vorm en inhoud verrassend.

Kenmerkend voor kunstenaar is dat hij zijn verbeelding aan banden legt en kritisch ordent. Hij laat zich niet overweldigen of
meesleuren door onbewuste, chaotische machten.

Dit analytische uitgangspunt staat tegenover de romantische traditie die vaak de kracht van de verbeelding zoekt in haar
demonische en instinctmatige karakter, en die de opbouw van het kunstwerk

®Er zijn goede argumenten aan te voeren om met Skinner het begrip voorstelling als innerlijke representatie te vermijden:
mensen vertonen perceptueel verdrag, zij halen niet uit het geheugen beelden (‘imagines’) op. Toch houd ik mij om de lieve
vrede wil aan het ouderwetse jargon. Zonder daarmee al te veel schade aan te richten: kunst en kunstkritiek zijn zelf immers
geént op een metaforisch gebruik van taal. En om daarover zelf in metaforische taal te schrijven leidt wel tot vaagheid, maar
niet tot onzin. Aan de andere kant moet worden toegegeven dat van een werkelijk meta-onderzoek zo geen sprake kan zijn.
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graag vergelijkt met de 'vrije orde' van de droom..?

10.8.1. Het kunstwerk: het materiaal

Pas in Weimar aan het Bauhaus leerde ik de kunst van haar materiaalkant kennen.
Elk denkbaar tekenmateriaal, vooral potlood, Siberisch krijt en Oost-Indische inkt
werden op hun mogelijkheden onderzocht, ieder apart en ook in verbinding met
elkaar uitgeprobeerd. Het papier waarop men tekende werd ook als materiaal
beschouwd; glad, geruwd, verfrommeld en daarna weer glad gestreken, bekrast,
droog, licht bevochtigd enz. enz., en elke keer was de werking van het tekenmateri-
aal weer anders. Onze tastzin, het fijne vingergevoel werd ontwikkeld, we leerden
elke materie scheppend te hanteren. Van de leerling maakte zich een speelse
overmoed meester om in elk materiaal nog onbekende effecten te ontdekken. Het
materiaal zelf had ons z6 sterk in de greep dat we nauwelijks meer een inhoud, iets
figuurlijks nodig hadden om erop los te werken.

Paul Citroen

Het materiaal waarmee de kunstenaar werkt is natuurlijk van aard -krijt, kiei, steen, hout, stem, het
lichaam- of wordt doelbewust vervaardigd: muziekinstrumenten, papier, beitels.

In deze tijd worden ook materialen toegepast die vroeger als minderwaardig werden afgedaan. In
de beeldende kunsten bv aarde, oud roest, vodden en scherven gias, in de muziek huis-, tuin-,
keuken- en straatgeluiden, en alle vormen van lawaai, gedruis en gekrijs.

Modern zijn foto- en filmtoestellen, geluids- en verlichtingsapparatuur, video, plastics, plexiglas,
computers en laserstralen. Met dit nieuwe materiaal is de reikwijdte van de kunst enorm uitgedijd.

10.8.2. Het kunstwerk: het medium. Abstracte kunst

Alle kunst is primair abstract.
Herbert Read

Het gaat hier om de wisselwerking van de kleuren, dat wil zeggen
om te zien wat er tussen de kleuren gebeurt.
Josef Albers

Het moet duidelijk zijn dat een schilderij voordat het een strijdros,
een naakt of een anekdote is, een opperviak is, bedekt met kleuren
die op een bepaalde manier zijn geordend .

Maurice Denis

Abstract werken lijkt de persoonlijkheid te bevrijden en de waar-
neming te scherpen zodat het in de observatie van het leven de
volledigheid of de innerlijke intentie is die zo diep ontroert: de
samenstellende delen schuiven in elkaar, het detail staat voor de
eenheid van het geheel.

Barbara Hepworth

(1) Kunstwerken worden in de eerste plaats -ook door de kunstenaar- beoordeeld naar de
creatieve toepassing van de esthetische kwaliteiten. Hoe zijn bv op een schilderij kleuren onderling
geordend?

Binnen de kunst wordt gebruik gemaakt van een zestal primaire media: kleur, lijn, lichamelijke
inhoud, lichamelijke beweging, geluid en licht. Deze worden toegepast binnen abstracte kunsten
als muziek, architectuur, dans en tekenkunst. De term abstract geeft aan dat het esthetisch medi-
um het enige bestanddeel van een kunstwerk is. Het is opgebouwd uit alleen klank, geluid of lijn,
zonder dat er een weergave wordt gegeven van de werkelijkheid en zonder dat er naar die werke-
lijkheid wordt verwezen.

3Goethe zag het gevaar in van de invioed die de verbeelding kan uitoefenen, maar hij zag ook hoe weinig mogelijkheden er
waren om aan haar te ontsnappen: ‘Wat heeft het voor zin de zinnelijkheid te beteugelen, het intellect te vormen en de rede
het opperste gezag toe te kennen? Steeds ligt de verbeelding op de loer als onze machtigste vijand. Deze is wild van nature en
verliefd op het absurde en ziet kans alle beschavende beperkingen te doorbreken als een wilde die in vervoering raakt bij de
grimassen van afgodsbeelden.’ Verbeelding wordt dus verbonden met mania (-10.2.3.7-8).
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Een kunstenaar streeft naar de ordening van zijn medium. Deze
ordening (‘'vorm') bezit een eigen waarde. Wat zij 'uitdrukt' en
'betekent' staat geheel los van de uitdrukking van dagelijkse
emoties als verdriet en angst en van de alledaagse feiten en
hun betekenis. De kunstzinnige vorm bezit een intrinsieke
(kunstzinnige) kracht en roept een kunstzinnige reactie op van
het publiek. Deze valt samen met een beschouwing van de
creatieve vorm(geving).

Velen achten deze formele, deze 'zuivere' benadering van kunst te mager. Zij
stellen dat de 'abstracte’ kunsten in het esthetisch-decoratieve blijven steken nu
men ze iedere uitbeelding, expressie en visie ontzegt. Niet voor niets kennen
Kandinsky en Mondriaan een betekenis toe aan hun 'abstracte’ kunstwerken, de
eerste als expressie en de laatste als weergave van een spirituele werkelijkheid.
Toch valt het moeilijk te ontkennen dat de kunstenaar begint met de vormgeving
van zijn esthetische medium. Dit geldt ook voor de inhoudelijke kunsten. Een
dichter plaatst in zijn werk de klanken zo, dat zij in hun samenhang een ritmische
eenheid vormen. Alliteratie, assonantie, rijm en maat zijn de middelen om zijn doel
te bereiken. Een schilder kiest zijn palet, werkt met kleur en ordent deze ritmisch
en in samenhang. Ordening van de media is de grondslag van iedere kunst, juist
deze kunstzinnige vormgeving roept kunstzinnige reacties op.

afb.10.41. Kandinsky, houtsnede uit ‘Das Geistige’, 1912.

Afb.10.40. Van Doesburg, Compo-
sitie in zwart en wit (1919).
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(2) Het is met Souriau raadzaam bij de indeling van de zes genoemde media® gebruik te maken
van een concentrische opzet (afb.10.42). Zo wordt vermeden dat je een voorkeur laat blijken voor
een of meer van de media en je voorkomt veel gekrakeel over de vraag aan welke kunst -de
tragedie, de dichtkunst, de muziek- voorrang behoort te worden verleent.

@Souriau zelf maakt binnen het geluid een onderscheid tussen muziek en zuivere prosodie. Daarmee komt hij tot zeven media.
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Uitleg:
foneem = spraakklank.
prosodie = de samenhang in

tijdsverloop binnen het geheel van
spraakklanken: duur, ritme, maat,
accent (intonatie, klem-toon).

Voorbeelden van zuivere prosodie:
Hugo Balls 'Gadji beri...." en Han-
lo's 'Ooteboe'.

Voorbeelden van abstracte teken-
kunst: Van Doesburg (afb. 10.40)
en Kandinsky (afb.10.41).

Voorbeeld van soniek: het werk
van Die Einstiirzenden Neubauten.
Muziek als pure klank wordt
gemaakt door Webern en Stock-
hausen.

Fonemen worden verwerkt door
Milhaud, Ligeti en Berio.

filosofie van de kunst

abstrakte beeldhouwkunst

keramick bouwkunst
PP abstrakte

schilderkunst

abstrakte

t
kuns | e

ruimte

dekoratie

licht-
projektie

verlichting

prosodie

Afb.10.42. De kunstzinnige media/de abstracte kunsten. Naar Souriau/Huisman.

EXCURSUS XXXIll: EXPRESSIVITEIT



het kunstwerk 10.8.3 kader 389

10.8.3. kader. Zuivere muziek als abstracte kunst

De ideeén die de componist tot uitdrukking brengt zijn hoofdzakelijk
en in de eerste plaats zuiver muzikaal van natuur.
Eduard Hanslick

De weg naar kennis en begrip van het muzikale kunstwerk gaat
alleen over de muziek zelf. De behandeling van het onderwerp
muziek is voor beschrijver en voor lezer heel moeilijk. Zij vereist
namelijk concentratie op een materie waarvan de bijzondere eigen-
schap juist daaruit bestaat dat zij zich ver houdt van het woord.

K.H.Wérner

De woorden zijn en blijven voor de muziek een vreemde toevoeging
van ondergeschikt belang omdat de werking van de tonen onver-
gelijkelijk machtiger, onfeilbaarder en sneller is dan die van woor-
den.

Schopenhauer

Muziek verenigt als enige onder alle talen het tegenstrijdige
kenmerk dat zij inzicht biedt en tegelijkertijd onvertaalbaar is.

Lévi-Strauss
1. TONEN

Muziek bestaat uit een regelmatige, ritmische en samenhangende opeenvolging van tonen ('de
melodie') of van gelijktijdige combinaties hiervan in akkoorden (‘de harmonie'). Om muziek te
maken wordt in alle hogere culturen gebruik gemaakt van selecties van tonen ('de toonladders').
Zo kiest men binnen de latere westerse traditie 7 van de 35 tonen die liggen gegroepeerd binnen
de 12 nauwkeurig afgewogen toongebieden van een octaaf met de diatonische en chromatische
toonladders als werkterrein®. Toonladders worden op hun beurt onderscheiden naar hun toonge-
slacht: majeur/grote terts en mineur/kleine terts. Een compositie is bovendien geschreven in een
toonsoort ('C-majeur’, 'cis-mineur').

De zin van de toonsoorten ligt hierin dat ze aan de ordening die onze meesters in het rijk der tonen
hebben geschapen, een bijna mathematisch bepaalde uitdrukking hebben gegeven. Ze omspannen als
een groot net van hoorbare hulplijnen de wereld van alle in ons ‘toonsysteem' beschikbare tonen. Met
behulp daarvan kan het toongebied tot in zijn fijinste nuancering worden nagegaan en duidelijk worden
ontleed. Ze vullen elkaar in hun veelvormigheid zo zinvol en sluitend aan dat daar waar hun samenhang in
klanken, akkoorden en melodieén niet meer kan worden nagegaan, de grenzen liggen van de historisch
gegroeide westerse muziek (Hans Renner).

Een toonsoort wordt gevormd naar de grondtoon. Deze grondtoon is het fundament van de tonica,
een consonerende drieklank.

Sinds de vroege Middeleeuwen waren de toonladders het werkmateriaal van de componist waaruit hij de
bouwelementen van een compositie samenstelde, -verticaal als akkoorden en horizontaal als motieven en
melodieén. De enkele toon is natuurkundig de drager van een oneindig aantal meeklinkende boventonen.
Door de voornaamste in deze boventonen heersende relatie -kwint en terts- op de toonladder te projec-
teren, ontstonden binnen die toonladder bepaalde krachtsverhoudingen, tonen die middelpuntvliedend en
andere die middelpuntzoekend waren. Het middelpunt vanwaar deze krachten uitstroomden en waarheen
ze weer terugstroomden was de grondtoon of ‘tonica’. Slaagde de componist erin deze bewegingen, dit
spel van aantrekken en afstoten, spanning en ontspanning, concentratie en ontplooiing in zijn muziek uit te
spelen volgens processen van ontstaan, groei en (betrekkelijke) voleinding, dan was de wereld verrijkt met
een meesterwerk, een harmonie, die beantwoordde aan innerlijk verlangen van de toehoorder (Sas
Bunge).

De grondtoon is dus zelf meestal onderdeel van een harmonieuze en consonerende drieklank
(‘tonica'), die op zijn beurt het centrum en uitgangspunt vormt van een compositie. Aaron Copland:

®In deze paragraaf wordt niet ingegaan op de modernistische vernieuwingen op tonaal en ritmisch terrein. De polyritmiek van een
Strawinsky en de atonaliteit van een Schénberg en Berg hebben een beslissende invioed gehad op de westerse muziek van de
twintigste eeuw en zorgen in zekere zin voor een afsluiting van het klassiek-romantische tijdperk (-10.10.7).
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In vergelijking met ritme en melodie is harmonie de meest intellectualistische van de drie muzikale elementen.
Wij vinden het zo aannemelijk over muziek te denken in termen van harmonieuze muziek dat we gewoonlijk
vergeten hoe recent deze vernieuwing is in vergelijking met de andere elementen. Ritme en melodie zijn een
natuurlijk gegeven voor mensen, maar harmonie ontwikkelde zich geleidelijk uit dat wat gedeeltelijk een intel-
lectueel denkbeeld was - zonder twijfel een van de meest originele denkbeelden van de menselijke geest.

2. ZUIVERE MUZIEK

Zuiver heet muziek als zij los staat van beweging, dans en woord en alleen wordt gecomponeerd
om de klank. Zo'n soort muziek komt binnen de geschiedenis pas langzaam tot ontwikkeling en
heeft aanvankelijk nog een sterk emotionele inslag (David speelt harp voor Saul)®. In het dage-
lijkse leven tref je haar waarschijnlijk maar heel sporadisch aan.

Instrumentale muziek duikt pas op in de laat antieke en in de Byzantijnse periode, maar wordt in de ME gemeden: zij wordt als
gevaarlijk beschouwd omdat zij mensen meesleept en een verkeerde uitwerking op hen heeft. Dit in de lijn van Plato.

3. OORSPRONG EN FUNCTIE

Muziek heeft oorspronkelijk een sterk magische inslag. Dit tot in deze tijd.

De ritmische en melodische patronen, de toongeslachten, de toonladders en losse tonen, evenals de
instrumenten, hebben in het Oosten een betekenis, die verder gaat dan alleen maar esthetische eigen-
schappen:zij bezitten toverkracht. Zij vormen een beslissende macht in de subtiele verhouding van de
mens en de natuurkrachten, onverschillig of deze hem gunstig of ongunstig gezind zijn, maar in elk geval
zijn lot bepalen (Sachs).

Aanvankelijk steunt muziek meer op het ritme dan op de melodie. Bovendien blijft zij verbonden
met dans, woord en mime.

Muziek ontstaat volgens sommigen uit het zingen van twee tonen met steeds dezelfde intervallen in een voortdurende
herhaling en zonder een melodische afronding. Hiernaast wordt de stem ook gebruikt om via een sterke afwisseling van hoog
en laag huilende, kermende en brullende geluiden voort te brengen. Uit deze beide soorten komt later een muzikale eenheid
tot stand waarin woord en emotionele uiting samengaan. Anderen leggen de oorsprong van de muziek in het ritme: 'De meeste
historici zijn het erover eens dat als de muziek ergens begon, het begon met het siaan van een ritme. Een zuiver ritme is zo
onmiddellijk en direct in zijn uitwerking op ons dat we instinctief zijn voornaamste oorsprongen aanvoelen'. De muziek van
primitieve stammen vormt op zich al voldoende bewijs (Copland).

Al spoedig krijgt muziek een aantal belangrijke functies. Zo neemt zij binnen de rite een voorname
plaats in, dient als begeleiding van de dans en van het werk, ontwikkelt zich tot levenslied, wiege-
lied of marsmuziek en in de moderne tijd tot filmmuziek en achtergrondmuziek. Muziek wordt in de
loop van de tijd bovendien meer en meer esthetische beleefd, en als mooi en lelijk of ontspannend
en opwindend ervaren.

-Muziekinstrumenten: 10.1.1.6.

4. MUZIEK OM DE MUZIEK (1)

In hogere vormen van beschaving ontstaat een vaak scherpe scheiding tussen ingewijden en
leken, tussen deskundigen en volk. Muziek wordt meer verstandelijk benaderd en onderworpen
aan muzikale codes zoals de raga's in India en de magamat in Arabié of onderwerp van filoso-
fische en wetenschappelijke beschouwing.

De scheiding tussen deskundigen en leken heeft in het westen tot gevolg dat veel componisten -de
deskundigen bij uitstek- zich in de eerste plaats gaan bezighouden met de klanken als kunstzinnig
medium en met hun puur muzikale ordening: muziek om de muziek. En daarmee wordt de muzi-
kale tekst (‘de partituur’) minstens even belangrijk als de levende muziek. Dalhaus:

#Buiten de westerse traditie treft men een instrumentale cultuur onder meer aan op Java (de gamalanmuziek).
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Het accent valt op de muzikale tekst, niet op de uitvoering. Het genoteerde is niet meer een louter voorschrift
muziek 'in werking te brengen', maar zelf een werk. Het denkbeeld van Listenius dat muziek een opus
absolutum, een van zijn klinkende voorstelling losgemaakt werk is, drong weliswaar pas rond 1800 door tot het
bewustzijn van de 'kenners en liefhebbers'; luisteraars, van wie de muzikale ervaring zich tot de ontspan-
ningsmuziek (‘Trivialmusik') beperkt, is dit denkbeeld zelfs tot op heden vreemd.

De luisteraar zal dus enig inzicht moeten verwerven in de wijze van componeren® Het is nodig
muziek op een pure, actieve en doordachte wijze te beluisteren, los van iedere beeldende of emo-
tionele associatie. Als er al sprake is van 'betekenissen’ of 'denkbeelden’ dan zijn deze alleen van
muzikale aard en liggen in de vorm van het werk zelf opgesloten en als er al sprake is van emoties
dan zijn deze van esthetisch-kunstzinnige aard en richten zich op het kunstwerk zelf.

In de muziek is onze aandacht geconcentreerd op vormen die voor ons de unieke bewoners zijn van een
volmaakt unieke wereld, losgemaakt van het belang van zichtbare dingen (Gurley).

In pure muziek gaat het om een uitwerking en uitwisseling van muzikale ideeén. Haar betekenis is
formeel.?

5. EMOTIE EN BETEKENIS

In alle werken uit het verleden trof ik voorbeelden aan van een
gematigde en vrome expressie, maar nergens vond ik de
hartstocht verklankt. Daar het mij bekend is dat contrasten de
gave bezitten ons innerlijk te bewegen, en daar zulks volgens
Boéthius het doel der goede muziek is, heb ik mij met al mijn
inspanning erop toegelegd deze uitdrukkingswijze, die in mu-
ziek verloren is gegaan, weer op te sporen.

Monteverdi

Luister, als je dat kunt, naar de 48 thema's van Bachs Das
wohltemperierte Klavier. Luister naar ieder thema, het een na
het ander. Je zult je spoedig realiseren dat ieder thema een
verschillende gevoelswereld weerspiegelt.

Copland

Van pure muziek wordt vaak beweerd dat zij ondanks haar abstracte karakter toch betekenis
heeft. Marpurg stelt dat de componist niet alleen in staat is om hartstochten op te roepen maar
ook om de natuur na te bootsen en de bewegingen van de ziel of de neigingen van het hart weer
te geven. Muziek is blijkbaar een taal waardoor men inzicht in en kennis van de innerlijke, de uiter-
liike en zelfs de goddelijke wereld kan verkrijgen. Zo is volgens een oude, westerse traditie muziek
in haar redelijke, wiskundige ordening de afspiegeling (‘mimesis’) van de kosmische werkelijkheid.
Ook voor Schopenhauer openbaren componisten in hun werk het innerlijke wezen van de wereld,
maar dan juist in zijn meest irrationele, instinctmatige aspecten. Zij is daarin een bron van hoogste
wijsheid.

Zuivere mimesis treft men aan in programmatische muziek: via klanknabootsing en sfeertekening
is de componist in staat de werkelijkheid, zoals de natuur, het land- en stadsleven weer te geven
en tot uitdrukking te brengen. De volgende ontboezeming is van Wouter Paap:

Wanneer het melodieuze landschap rond de Donau van de aarde weggevaagd zou worden, zou men het in de
verbeelding kunnen reconstrueren aan de hand van de liederen van Schubert, de Pastorale van Beethoven, de
Natuursymfonie van Mahler, de Romantische Symfonie van Bruckner. Men zou zich dan niet behoeven te ver-

aAls voorbeeld Vestdijk, die zich als leek met veel inspanning en geduld verdiept in de westerse muzikale traditie. De resultaten
zijn verrassend, verhelderend maar ook verontrustend. Het is blijkbaar alleen mogelijk van muziek te genieten als men zich aan
de hand van de grammofoonplaat ten volle en gedetailleerd in de partituur verdiept. Zo waardeert hij uit Mahlers Negende Symfonie
alleen het eerste deel, het gedeelte in bes moll, vooral de 17e en 22e maat na "Leidenschaftlich”, de 15e en 16e maat na "Wie
von Anfang", de 39e tot 60e maat na "Tempo | subito". Zo'n analytische benadering via tekst en grammofoon doet veel af aan de
charme van de uitvoering, aan de esthetische kracht die muziek nu eenmaal eigen is, maar vooral ook aan het werk als geheel met
al zijn 'ups en downs'. Toch zijn Vestdijks essays over muziek staaltjes van voortreffelijke muzikale kritiek, juist voor 'leken’.

®Daarnaast spelen vanuit de esthetica natuurlijk de informatie-theoretische aspecten mee: we weten wat we vanuit een bepaal-
de code kunnen verwachten en zijn daar op gespitst. De afwisseling van vertrouwdheid en verrassing zijn een belangrijke bron
van muzikaal genieten.
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genoegen met een vaag beeld, een ondefinieerbaar landschap in een kleurloos gemiddelde. Nee, het land-
schap zou herleven in al zijn pracht van contouren, zelfs in het onaanzienlijkste van zijn locale bijzonderheden.
Van de zacht-glooiende velden en de zon doorsprankelende bossen tot het hoornsignaal van de postiljon, de
dansmuziek voor de herberg en het murmelen van het beekje toe. De stoffage van het landschap zou men
terugvinden in de liederen van Schubert, de stemming in de Pastorale van Beethoven, de droom van het
landschap in Mahlers Derde Symfonie, het wezen ervan in Bruckners Romantische Symfonie.?

Tijdens de Barok wordt, ook al vanuit een oude traditie, de affectenleer ontwikkeld. Muziek geeft
een objectieve weergave (‘'mimesis') van de hartstochten (‘affecten') van de menselijke ziel. Via
ritme, tempo, toonhoogte, toonsoort, de lengte van intervallen, de klankkleur en de muzikale orde-
ning (‘syntaxis') kunnen alle aspecten van het innerlijke leven worden beschreven®.

In de moderne tijd dezelfde ideeén. Deryck Cooke beschouwt muziek als een taal met de noten en
intervallen van het westerse diatonische en chromatische systeem als de woorden. Deze drukken
in een bepaalde samenhang gevoelens en emoties uit. Drijvende krachten achter deze taal zijn
timbre/klankkleur en textuur: de instrumentale omvang en variatie gekoppeld aan de graad van
instrumentale verfijning. Timbre en textuur zorgen voor nuances die in de gewone taal nooit kun-
nen worden bereikt.

Ook volgens Susanne Langer bezit muziek symbolische kracht, zij heeft betekenis. Zij is niet de
subjectieve uiting van persoonlijke emoties, zoals vooral de Romantiek benadrukt, maar zij geeft in
algemene zin een uiteenzetting van gevoelens, zij brengt de expressieve vormtot stand®.

6. MUZIEK OM DE MUZIEK (2)

Toch wordt muziek binnen de westerse kunstzinnige traditie meer en meer gezien als een
intellectuele activiteit, als een doordachte ordening van klanken als esthetisch materiaal.’ Het
begint allemaal met een muzikale inval, vaak in de vorm van een muzikale 'kiemcel' of een
muzikaal idee (Sessions), een nog amorf klankcomplex van melodische of ritmische aard.
Kiemcellen worden bewerkt en uitgewerkt tot motieven, de kleinste zinvolle muzikale elementen,
die op hun beurt dienen als bouwstof van de thema's, de eenvoudig opgebouwde grondgedachten
van het werk. Thema's worden ontwikkeld, gevarieerd, herhaald en tegenover elkaar geplaatst,
vaak in een schema a-a-b-a. Zo ontstaan melodieén met een melodische lijn die in het algemeen

®Een bewering die gemakkelijk valtte weerleggen: laat de muziek -maar dan wel zonderde teksten bij de muziek van Schubert -
maar horen en daarna uitbeelden. Het resultaat zal volstrekt teleurstellend zijn.

®In dezelfde zin de structuralist Mukarovsky: '‘De muziek, waar de mededelende functie in ieder geval ontbreekt, onthuit nog
duidelijker dan de thematische kunsten het specifieke karakter van het kunstzinnige teken. Wat is hier dan de drager van betekenis?
Niet de inhoud, want die is er niet, maar de formele elementen: de toonhoogte, de melodische en ritmische vorm, het timbre enz'.
Dit met een beroep op de psycholoog Delacroix, die stelt dat de structuur van muziek de gevoelswereld weergeeft.

°Langer: -'Er is tegenwoordig een sterke neiging de kunst meer te beschouwen als een zinrijk verschijnsel dan als een aangename
ervaring, een bevrediging van de zinnen. ./. Kunst is geen direct zinnelijk genoegen. Als ze dat wel was, zou ze zowel de onbe-
schaafde als de culturele smaak bevredigen - net als taartjes en cocktails. Dit feit, samen met de intrinsieke 'onaangenaamheid’
van veel eigentijdse muziek, verzwakt vanzelf elke theorie die de kunst als louter genot beschouwt. Voeg hierbij de gangbare logische
en psychologische belangstelling voor symboliek, voor expressieve middelen en uitdrukkingswijzen van ideeé&n en we hoeven niet
ver te zoeken naar een nieuwe filosofie van de kunst, die is gebaseerd op het begrip "zinrijke vorm™. Een vreemd soort van
redenering, en dit niet alleen omdat een derde mogelijkheid zonder pardon wordt uitgesloten: kunst als creatieve ordening van
zintuiglijke media. De kunstzinnige in plaats van de expressieve of zinrijke vorm. Daarnaast spelen esthetisch natuurlijk de informatie-
theoretische aspecten mee: we weten wat we vanuit een bepaalde code kunnen verwachten en zijn daar op gespitst. De afwisseling
van vertrouwdheid en verrassing zijn een belangrijke bron van muzikaal genieten.

%vanuit feministische hoek wordt gesteld dat de westerse kunstzinnige muziek vol zit met (manlijke) machtswellust, vrees voor
de vrouw, vrees voor het lichaam. Susan McClary: ‘Voor alle duideljjkheid, de schoonheid van de muziek is dikwijls overweldi-
gend, haar formele orde meesterlijk. Maar de structuren, zo levendig beschreven door de theoretici en de schoonheid verheer-
liikt door de esthetici, worden dikwijls bevlekt met zaken als als geweld, vrouwenhaat en racisme.’

De betekenis die in de muziek huist, wordt duidelijk door het chromatische (en melodische) dat als het vrouwelijke Andere, als
het ontregelende, revolutionaire aspect opereert tegenover het diatonische dat als ordenend, manlijk principe werkt. Het femi-
nistische onderzoek richt zich daarom op verborgen sexuele mechanismen. Zo wordt de vrouwelijke waanzin, vol overmatige
sexualiteit, gebruikt om via aantasting van de tonale orde -door chromatische overdrijving- verdrongen vormen van sexualiteit
aan de orde te stellen.

Daarbuiten, de zuiverheid, abstractie en mathematische structuur van de westerse muziek moet vele feministen uberhaupt een
gruwel zijn: als er ergens binnen de kunst een doorbraak is geweest van de ‘manlijke logocentrische aanpak’ dan wel hier.
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wordt gekenmerkt door haar lengte, haar golvende beweging, haar afwisseling van hoog en laag
en haar climax tegen het einde (Copland).

De componist dringt bij zijn onderzoek steeds dieper door in de geheimzinnige samenhang van de melodische
verschijningsvormen en vindt vrije, vervioeiende structuren, vermetele breedgespannen curven, die hemelhoog
verheven zijn boven schematische, beuzelachtige verklaringen. Hij ontdekt diepe wisselwerkingen van melo-
diek, harmoniek, ritmiek, metriek en dynamiek. En hij tracht het wonder 'melodie’ uit te leggen zoals het zich in
het verlopen van de tijd én in de enorme afmetingen van de ruimte openbaart. En hij moet dan toch bekennen
dat dit wonder niet kan worden benaderd met meetstok en passer. De melodie is het raadselachtige beeld van
het leven, het zinnebeeld van zijn oorsprong, zijn bestaan en zijn vergaan (Hans Renner).

Motieven, thema's en melodieén worden ten slotte samengebracht en geordend in een compositie
met meestal de sonate als klassieke vorm.?

- Pythagoreén: Exc.XIll.1.2.3-4.
- Plato: Exc.XX.1.4.2.3.

- Kant: 6.7.16.5.

- Romantiek: Exc. XXIX.1.5.

- Schopenhauer: Exc. XXXV.2..1.
- Langer: 6.1.5¢.

- Satie: 2.10.4 7.

- Cage: Exc. XXXIX.7.1.1.

- Adorno: 10.10.7.

- Filmmuziek: 10 23.3.

- Popmuziek: 10.10.3.

- Expressiviteit: Exc. XXXIII.

@Men kan zich met Hindemith afvragen of een componist niet altijd tevoren (tegelijkertijd) de structuur (‘'de architectuur’) van het
werk in gedachten heeft én zijn muzikale ideeén plaatst.
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10.8.4. Het kunstwerk: het onderwerp

(0) Met beeld, voorstelling en verhaal krijgt kunst een veel breder bereiktdan alleen de esthetische
media: zij richt zich op de werkelijkheid en wordt inhoudelijk van aard (-~ afb.10.43).

(1) Bij inhoudelijke kunsten behandelt de kunstenaar een onderwerp. Een foto geeft iets weer, een
verhaal gaat ergens over, en in beide gevallen kan het onderwerp ervan meestal in een paar
woorden worden samengevat: een maanlandschap, een driehoeksverhouding, een vrijheidsstrijd.

Er zijn onnoemelijk veel onderwerpen, vaak vertrouwd -een generatieconflict, ontrouw-, soms ook
ongewoon, zoals in de verhalen van Belcampo.

(2) Psychologie en sociologie, mythologie en geschiedenis bieden stof in overvioed. Maar ook
religieuze, filosofische en politieke ideeén kunnen onderwerp worden. Het kunstwerk wordt dan
meer beschouwend en krijgt essayistische trekken. Het handelt bv over de relatie werkelijkheid en
fictie, over menselijke vrijheid of over de goddelijkheid van de natuur. Het verhaal gaat dan schuil
achter het idee. Dit geldt ook wanneer meer in het algemeen wetenschap, religie en filosofie tot
onderwerp van een kunstwerk worden gekozen.

Tenslotte kunnen kunst, literatuur, roman ook zelf onderwerp van zichzelf. Kunst wordt een meta-
activiteit, krijgt een reflectieve functie en doet een onderzoek naar eigen plaats, mogelijkheden,
structuren, betekenis en waarheidsgehalte.

10.8.5. Het kunstwerk: de inhoud (1). Het gedicht
Als de meest eenvoudige en meest juiste definitie van
poézie zou ik deze willen geven: zij is de kunst door
woorden de verbeel dingskracht in spel om te zetten.

Schopenhauer

(0) De inhoud van een kunstwerk wordt verwerkelijkt door het gebruik van taal, verhaal, beeld en
uitbeeldend gedrag/mime (afb.10.43).

(1) Taal roept innerlijke beelden (‘imagines’) op en werkt in op het voorstellingsvermogen van
mensen. Hiervan maakt de dichter gebruik. Taal is een concreet en levend medium, dat hem de
gelegenheid biedt via beeldspraak en metafoor op verrassende en subtiele wijze inhoud te geven
aan stemmingen, gevoelens en gedachten.

(2) Gedichten vormen een gesloten, verstilde wereld, waarin de beeldende kracht van de taal
volledig tot uitdrukking komt. De autonomie van deze wereld komt tot uiting in de grammaticale
afwijkingen, het eigenzinnig woordgebruik en de associatieve samenhang van betekenissen. Haar
creatieve kracht ligt in de eenheid van klank, ritme, versopbouw én de inhoud, die is geconcen-
treerd in het beeld.

Binnen de synthetische richting, bij bv romantici en expressionisten verdwijnt de inhoud vaak
achter klank en ritme. In de poézie gaat het om de magisch-esthetische werking, de betekenis van
een gedicht ligt in sfeer en suggestie ('poésie pure').

Avondgeluiden

Er moeten witte hoeven achter de zoom staan

van de blauwe velden langs de maan

'savonds hoort gij aan de verre steenwegen

paardehoeven

dan hoort gij alles stille waan

van verre maanfonteinen zijpelt plots water

-gij hoort het plots zijpelen

van avondlijk water-

de paarden drinken haastig

en hinniken

dan hoort men weer hun draven stalwaarts
Paul van Ostayen
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Hoewel de dichter je in dit gedicht juist laat meeluisteren naar verre geluiden, overheerst toch de stilte: alleen in diepe stilte kan
men in de verte het water horen sijpelen en de paarden horen draven en hinniken. Kern en centrum is dan ook het sterk poéti-
sche en suggestieve maar tevens paradoxale stille waan. *

10.8.6. Het kunstwerk: de inhoud (2). De roman

(1) De taal en het verhaal, als formele structuur, zijn het medium van de vertelling. Deze kan als
kunstzinnig (‘literair’) worden omschreven indien de taal creatief wordt gebruikt, de verhaalopbouw
verrast en de inhoud complex is geordend.

Binnen de literatuur vervangt de roman in de loop van de eeuwen de zuivere vertelling. De inhoud
wordt verdiept door zich steeds meer te richten op het innerlijke leven van de personages en op de
omstandigheden, waarin deze leven. Er komt meer aandacht voor filosofische problemen. Vooral
het tijdsprobleem wordt onderzocht. Nieuwe technieken doen hun intrede: de monologue interieur,
andere vertelinstanties, de blik als camera-instelling. Kortom de literaire roman wordt ingewikkel-
der van opbouw, krijgt meer betekenislagen en wordt beschouwender.

(2) Een kunstzinnige beoordeling wordt daarmee niet gemakkelijker. De beeldende kracht van de
taal is een fundament van literaire arbeid en de creatieve ordening van die taal een noodzakelijke
voorwaarde. Maar velen zullen er aan twijfelen of het mogelijk is voor de roman doorslaggevende
criteria te selecteren.

Vaak wordt de literaire kracht afgelezen uit waarden als consistentie, coherentie, intensiteit (Beard-
sley), complexiteit of 'multivalence’ (George Boas). Dit laatste begrip houdt in dat een werk zijn
kunstzinnigheid bewijst als het verschillende (soorten) analyses doorstaat of als het door vele
generaties, ieder naar eigen criteria, hoog werd gewaardeerd (vergelijk Wellek en Warren).

Dit alles spreekt aan, maar maakt nog niet duidelijk hoe de inhoud van een individueel werk op zijn
kunstzinnige merites kan worden beoordeeld. Bovendien, hoe moeten stijl en inhoud tegen elkaar
worden afgewogen (Vestdijk contra Couperus)? En hoe is het mogelijk de eenheid van inhoud en
stijl (de compositie) aan criteria te toetsen?

Vragen te over. Het is daarom niet verwonderlijk dat critici zich beperken tot interpretaties (op aller-
lei niveau), zonder een duidelijk oordeel over de kunstzinnige waarde uit te spreken.

(3) Interpretaties, maar vooral de discussie erover, ook het einde van de twintigste eeuw is er vol van (Eco, Rorty, Ricoeur).
Met als gevolg dat men de vraag of er sprake is van literatuur of lectuur ter zijde laat en zich overgeeft aan post-modernistische
onmacht. Toch zou je wel eens willen weten of Mulisch’ De ontdekking van de hemel -ondanks ‘zijn vage en vale filosofie’- nu
werkelijk zo’n goede roman is. En vooral ook waarom. Je vraagt toch in de eerste plaats aan een ander of het boek dat hij heeft
gelezen een goed boek is, niet of de visie hem wel beviel!

~ Kritiek: 10.9.6.

EXCURSUS XXXIV: HET VERHAAL

®Het gedicht van Van Ostayen vormt een verfijnde variant van het verschijnsel van het simultane contrast. Dit wordt door Qian
Zhongshu als volgt omschreven: ‘Gezicht, gehoor, en de andere zintuigen zijn alle onderworpen aan dit beginsel. Dichters
hebben dit bij de beschrijving van de dingen van begin af aan begrepen. Een vluchtig geluid dat in een verre en verlaten stilte
wordt ingevoerd, doet de stilte juist uitkomen en maakt dat zij des te dieper schijnt. Zoals ook een klein schouwspel of
voorwerp, geplaatst in een lege, uitgestrekte ruimte, altijd maakt dat de ruimte nog onmetelijker schijnt te zijn." Met -naast
klassieke Chinese gedichten- als voorbeeld Shelley’s regels ‘That ever the busy woodpecker / made stiller with her sound / the
inviolable quietness.’ Van Ostayen heeft zo'n toevoeging niet nodig.
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Afb.10.43. Kunstzinnige activiteiten.. De abstracte en inhoudelijke kunsten

Cirkel 1. DE MEDIA. Gemakshalve een conventionele keuze. Smaak en geur bv ontbreken.

Cirkel 2. ABSTRACTE KUNST als zuivere muziek, dans en architectuur.

Cirkel 3. Basis van de inhoudelijke kunsten: beeld/icoon en taal (+innerlijke voorstelling/imago).”

Cirkel 4. INHOUDELIJKE KUNST. Met als meest bekende: beeldhouwkunst, schilderkunst, proza, poézie.
Cirkel 5. MIME, nabootsend, uitbeeldend gedrag.

Cirkel 6.

DE DRAMATISCHE KUNSTEN als specialisatie van de inhoudelijke kunst In zuivere vorm: pantomime, in
mengvorm: ballet, toneel, opera, film.

®Het gebaar als basis van een tekentaal ontbreekt in het schema, omdat een gebarenkunst, althans in onze cultuur, niet tot
stand is gekomen.
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10.8.7. Het kunstwerk: de inhoud (3). Het schilderij

(0) Het beeld (‘icoon’) is een belangrijk communicatiemiddel. Schilderingen, tekeningen, beelden,
foto's en filmbeelden worden gebruikt om op allerlei wijzen het leven te vergemakkelijken. Ze
verstillen de tijd, leggen de werkelijkheid vast, zij geven het eigen leven en dat van een gehele
cultuur samenhang. Ook zijn zij een bron van magische kracht en ondersteunen mythe en religie.

(1) Lijn, kleur, licht en ruimte zijn de media, waarvan de kunstenaar gebruik maakt om zijn
beeldend werk vorm en inhoud te geven. Daarbij geeft hij niet alleen de werkelijkheid op
realistische of expressionistische wijze weer, maar probeert hij ook ideeén in beeld te brengen. Hij
visualiseert lijden, liefde, eenzaamheid, nietigheid, de oneindigheid of het kwaad.

(2) Nergens beter dan in de schilderkunst kan men zien hoe kunstenaars het onderwerp -
landschap, portret, stilleven- op eigen wijze overeenkomstig de kunstzinnige code van hun tijd
inhoudelijk vormgeven. Renaissance, barok, impressionisme, expressionisme, symbolisme,
kubisme en popart zijn alle sprekende voorbeelden van een verschillende aanpak.

- De schilderkunst: Exc.10.18-1024.

10.8.8. Het kunstwerk: de inhoud (4). Het drama

(0) Het lichaam zelf is een zeer belangrijk medium voor esthetische en kunstzinnige activiteit. Het
spel van gebaren en gezichtsuitdrukkingen -denk aan het masker-, het dansen en het nabootsend,
uitbeeldend gedrag (mime) hebben altijd sterke aantrekkingskracht uitgeoefend en zijn al vanaf
oude tijden onderdeel van de rite.

(1) Het westerse drama ontstaat in Griekenland uit de (Dionysus)cultus en omvat aanvankelijk ook
zang en dans. De Griekse tragedie is het eerste hoogtepunt.

Voor de klassieke tragedieschrijver ligt de verhaalopbouw vast. In de expositie wordt de toestand van de tragische held uiteen-
gezet, daarna volgt de omslag (‘peripeteia’), die tot de ondergang ('catastrofe') voert. Binnen dit schema moet de kunstenaar
zijn onderwerp (Oedipus, Antigone) inhoudelijk vorm geven en zijn eigen, creatieve weg vinden. Dit kan door bv de macht van
het noodlot te beperken, de personages persoonlijker trekken te geven, de conflicten te verplaatsen, het koor een andere rol te
laten spelen.

Het drama heeft zich, vooral na de Renaissance, in vele richten ontwikkeld. De nadruk kan
inhoudelijk komen te liggen op de psychologische ontwikkeling, op de strijd tussen verschillende
soorten karakters, op de handelwijzen van de personages of op een stuk geschiedenis, met in de
moderne tijd de terugkeer naar een ritueel, cultisch theater (Artaud).

- De Griekse tragedie: KCF.2.3.

(2) Bij de kunstzinnige ordening van de inhoud hebben auteur en regisseur ieder een eigen
inbreng. Vergelijk het script van 'The Tempest', een klassieke uitvoering ervan en de filmische
productie van Greenaway (‘Prosperous' Books') om je te vergewissen van de problemen, die er
worden opgeroepen. Wat is nu de eigenlijke inhoud van het stuk? Moet je je beperken tot de
geschreven tekst? Of is een drama alleen in zijn volle rijkdom op het toneel te zien? Het antwoord
op de laatste vraag luidt vaak 'ja": niet voor niets neemt de regisseur, met zijn groep, het applaus in
ontvangst. Het gaat allereerst om drama, niet om literatuur. De tekst dient louter als een instructie
voor de spelers zoals partituur dat is voor orkest en dirigent.

Toch is er ook veel voor om te stellen dat uiteindelijk de geschreven tekst het criterium is waarop
het stuk moet worden beoordeeld.? Een toneelstuk behoort in tegenstelling tot een filmscenario tot

#Maar wat als blijkt dat er over de tekst zelf geen zekerheid bestaat? King Lear is overgeleverd in twee oerteksten: de Quarto
uit 1608 en de Folio uit 1623. In de eerste tekst ontbreken 300 regels , in de laatste 100 regels, waaronder een aantal zeer be-
langrijke (‘The Mock Trial’). Toch wordt juist deze versie als superieur beschouwd.
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de literatuur. Het is als spel altijd een interpretatie, die altijd moet worden getoetst aan en beoor-
deeld naar de tekst waar de inhoud volledig in ligt opgesloten®.

(3) De mime als uitbeeldend, nabootsend gedrag is voor de kunstenaar een instrument om het
menselijk leven te dramatiseren, hij zet het als directe handeling in een verhaal om. Mime oefent,
levensecht als zij is, grote psychologische invloed uit op de kijker.

In samenhang met taal (de tekst), icoon (het decor) en muziek is mime de basis voor kunstuitingen
als toneel, film en opera.

10.8.9. Het kunstwerk: de visie

(1) leder inhoudelijk kunstwerk geeft een visie. Een roman of film kan een nihilistische inslag heb-
ben: personages en hun lotgevallen, de gebeurtenissen die zich afspelen, geven ons inzicht in een
leven zonder orde en eenheid, zonder uitzicht en hoop.

Indirect komen er in kunstwerken zaken aan de orde die ook in de filosofie, de religie of de
wetenschap worden behandeld. Vooral ethische en existentiéle vraagstukken worden op eigen
manier verwerkt. Zin en doel van het leven, mystiek en noodlot, kwaad en dood, de nietigheid van
het bestaan, de vrijheid van de mens, onderdrukking en uitbuiting, de (anti)utopie zijn kernthema's
van veel kunstwerken.

Inhoudelijk ontwikkelt zich binnen het verhaal een visie op mens, natuur en kosmos, op maatschap-
pij, geschiedenis en politiek. Het kunstwerk roept vaak op tot meedenken -eerder dan meeleven-
met de personages binnen hun situatie en probeert inzicht te geven in menselijke -alledaagse én
diepzinnige- problemen.

Als je over sex wilt praten, moet je literatuur en kunst kennen. Deze vormen de beste weg naar de
psychologie van de mens wegens de ambiguiteit en het mysterie. Omdat je daar de stroom voelt, de
stroom van ons seksueel verlangen, de manier waarop onze geest zich niet in de rigide categorieén van
onderdrukker of slachtoffer bevindt. Alles stroomt. Fantasie, verbeelding en dergelijke, ze stromen altijd
(Camille Paglia).

Het is kunstzinnig (‘literair’) van groot belang dat een visie op natuurlijke en onopvallende wijze
vanuit het verhaal zelf opkomt en het niet als een preek vergezelt. Is een verhaal goed verteld dan
zal zijn wereld als werkelijk worden beleefd en zal de visie die eruit spreekt vanzelfsprekend als
overtuigend worden aanvaard.

(2) Zijn diepte en breedte in visie van kunstzinnige ('literaire’) betekenis? Kan een echt kunstwerk
ooit oppervlakkig en triviaal zijn? J.M.Greene stelt dat het pas grootheid bezit als het getuigt van
indringend inzicht en verbeeldingsvolle intensiteit.

Wil een kunstwerk werkelijk groot zijn, dan geeft zijn onderwerp de kunstenaar de gelegenheid zijn meer
omvattende levensfilosofie uit te drukken; en zijn interpretatie ervan moet evenredig zijn aan de diens
draagwijdte en het algemeen menselijk belang. De grootste kunstenaars in ieder medium zijn zij geweest
die een veelbetekenend onderwerp hebben geinterpreteerd op een veelbetekenende wijze. Zij hebben een
onderwerp uitgekozen dat zich leent voor de rijkste ontginning, en zij hebben in de interpretatie ervan een
ongewone omvattendheid van opvatting en graad van normatieve gevoeligheid ten toon gespreid. Denk
aan de grote symfonieén, en opera's, de grote basilieken en kathedralen, de meesterwerken uit beeld-
houwkunst en schilderkunst en de grote epische werken, tragedies, en de romans van onze westerse
cultuur.

We moeten oppassen de bijdrage van het onderwerp aan de kunstzinnige grootheid niet verkeerd te inter-
preteren. Het is duidelijk dat het onderwerp zelf niet een kunstwerk triviaal of diepzinnig maakt; de factor
van de kunstzinnige interpretatie is van cruciaal belang.

Een standpunt dat door velen zal worden gedeeld. Kunst zet zich af tegen verveling en
opperviakkigheid. Daar ligt nu juist het verschil met de ontspanningscultuur. Maar toch, het
onderscheid kan ook ergens anders worden gezocht. Bekend is de zienswijze van Clive Bell. Voor

®Hetzelfde probleem doet zich voor bij de muziekkritiek: moet men de partituur alleen beschouwen als een suggestie, die de vrijheid
geeft tot een (vrije) interpretatie, of is zij een instructie waaraan men zich zo nauwkeurig mogelijk behoort te houden?
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hem is kunst een autonoom gebied, dat juist geheel losstaat van de wereld met zijn alledaagse
problemen. Inhoud, en daarmee visie doen kunstzinnig niet ter zake.

Als een afbeeldende vorm waarde heeft, dan als vorm en niet als afbeelding. Het afbeeldende element
kan wel of niet van nadeel zijn; het is altijd van geen belang. Want, om een kunstwerk te waarderen is het
niet nodig dat we iets uit het leven inbrengen, geen kennis van zijn ideeén en kwesties, geen vertrouwd-
heid met zijn emoties. Kunst voert ons weg uit de wereld van menselijke activiteiten naar een wereld van
kunstzinnige verrukking. Voor een ogenblik zijn wij afgesloten van menselijke belangen; onze anticipaties
en herinneringen worden tegengehouden; we worden boven de stroom van het leven opgeheven...

... de wijsgeer in vervoering en hij die een kunstwerk beschouwt bewonen een wereld met een intense en
bijzondere betekenis hem alleen eigen; die betekenis staat niet in verbinding met de betekenis van het
leven. In deze wereld vinden de emoties van het leven niet plaats. Het is een wereld met zijn eigen
emoties.

Modernisme tegenover humanisme, kunst als vervoering tegenover kunst als visie.

(3) Het is een van de kenmerken van kunstzinnige activiteit de inhoud zo te ordenen dat oude, ver-
sleten beelden, uitgekauwde onderwerpen en thema's op een nieuwe, verrassende wijze worden
gepresenteerd. Niet alleen de media zijn geschikt om kunstzinnig te worden geordend. Dit tegen
Bell.

Waar inhoud is, is visie. Maar dit betekent nog niet dat de kwaliteit van die visie -haar diepte en
breedte- van belang is. Kunstzinnig telt alleen hoe de visie vorm wordt gegeven, of deze nu alle-
daags en banaal is of niet. Dit tegen Greene.
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10.9. Kunstzinnige communicatie
10.9.0. Inleiding

Kunstwerken zijn een onderdeel van menselijke communicatie en daarmee van een maatschap-
pelijk proces dat is gebonden aan kunstzinnige codes. Binnen dit proces is de auteur van minder
belang dan het kunstwerk waarop het publiek reageert. Deze reactie zelf kan veel vormen aanne-
men, van esthetisch, extatisch en gefascineerd tot kunstzinnig.

In dit gedeelte dus een analyse van

-de positie van de auteur bij uitleg en interpretatie,
-de verschillende soorten van reacties van het publiek (en van de kunstcritici),
-de kunstzinnige code als fundament van de communicatie.

10.9.1. De plaats van de auteur
Het pure werk veronderstelt de verdwijning van de dichter als
spreker. Het initiatief zal worden overgenomen door de woorden.

Stéphane Mallarmé

Het gedicht speelt zich af in zijn taal. Daarom is taal het voorwerp
van onze aandacht wanneer zijn betekenis moeilijk kan worden
begrepen.

Monroe Beardsley

Het subject is niet iets wat bestaat, maar het ontstaat, doordat het
(toekomsstig) subject zich in de taal invoegt en zich door deze laat
bestempelen. Het subject brengt de taal niet voort, maar deze
veroorzaakt het subject.

A.W.M.Mooij

Wie mens zegt, zegt taal, wie taal zegt, zegt gemeenschap.
Claude Lévi-Strauss

De mens gaat de mens te boven. Dat wil zeggen dat de mens
slechts authentiek kan zijn voorzover hij weet en voelt dat hij deel
uitmaakt van een dynamisch geheel, en hij zichzelf ziet in een
boven-individueel, transcendent perspectief.

Lucien Goldmann

(1) Met inhoudelijke werken als een roman of film schept een auteur een mogelijke wereld, die
kunstmatig en autonoom is. Over deze wereld wordt -soms in de eerste persoon- verteld door een
'dramatic speaker'/'implicit voice' (Beardsley). Deze narrator staat los van de auteur/schrijver.® De
visie op mens en wereld, die uit het kunstwerk spreekt, kan en mag dan ook niet aan de auteur,
maar moet aan de narrator worden toegeschreven.

Dit betekent ook dat biografische gegevens van de auteur niet van veel belang zijn voor het begrip
van een kunstwerk als kunstwerk. Kennis van het leven van Gerrit Achterberg verduistert eerder
het inzicht in zijn gedichten dan dat zij het verheldert. Het is uiterst dubieus, zoals Thomas Mann
doet, om terug te grijpen op ziekten van Nietzsche en Dostojewski, en ze als argument te ge-
bruiken om de visie binnen hun kunstzinnig werk te veroordelen. Waarom, tenslotte, zou je moeten
weten dat Goethe zich na de dood van Werther ‘vrij en opgelucht’ voelde? Bovendien wat zijn de
redenen daarvan? Hij kan ook blij zijn geweest dat het werk eindelijk af was.

®Het zou misschien nauwkeuriger zijn geweest om in dit boek een onderscheid te maken tussen schrijver en auteur. De
schrijver is dan de man of vrouw met een eigen leven en biografie, de auteur is de kunstenaar die wordt gekenmerkt door een
eigen creatieve stijl, die in zijn/haar hele werk is terug te vinden.

De auteur staat op zijn beurt los van de narrator die in een verhaal al vertellend een visie ontwikkelt. In dit opzicht is het onjuist
om met Ricoeur te beweren dat de categorie auteur ook een interpretatiecategorie is voorzover ze samenvalt met de betekenis
van het werk in zijn geheel. De auteur staat nu eenmaal geheel buiten de interpretatie van een werk.



kunstzinnige communicatie 10.9.0 - 10.9.1. 401

Ook de interpretatie van eigen werk door de kunstenaar, neemt geen bijzondere positie in te-
midden van die van andere deskundigen. Schrijft een componist als Poulenc in zijn 'Journal de
mes mélodies' voor hoe zijn liederen moeten worden gelezen, dan heeft zo'n voorschrift niet auto-
matisch meer kracht dan dat van andere competente critici. Als Nijhoff de titel van een van zijn
gedichten, Awater, achteraf uitlegt als 'tweemaal water' (‘a' betekent in het Nederlands 'water'), dan
is dit een van de mogelijke interpretaties, naast die van anderen, die bv de 'a' lezen als een
ontkenning ('niet-water').

Tenslotte, zelfs al is een gedicht in de ik-vorm geschreven en wordt er in een dagboek van de
dichter naar verwezen als een zeer persoonlijke emotionele uiting, dan nog staat het -binnen het
geheel van een bundel- op zich als een autonoom werk. Zo moet het ook worden gelezen.

(2) Niet de auteur, maar zijn kunstzinnig medium is van belang. Bij het lezen van roman gaat het
om de taal, niet om de schrijver. Een structuralistische zienswijze, die door Lyas zo wordt samen-

gevat:
Een woord krijgt zijn betekenis door een openbare structuur, die niet het bezit is van welke individuele
spreker dan ook. Maar als dit dan zo is, waarom zouden we dan moeten verwijzen naar individuele kun-
stenaars en hun intenties om de betekenis te ontdekken van een literair werk of welk kunstwerk dan ook?

De redenering luidt dus: omdat openbare regels van een openbare taal en niet individuele en persoonlijke
intentionele handelingen de betekenis van woorden bepalen, volgt daaruit dat we, indien we willen weten
wat een tekst betekent, we moeten zien wat de regels van de taal toestaan dat ze betekent. We moeten
niet onderzoeken wat de schrijver graag had willen zeggen.

Soms wordt gesteld, bv door Hirsch, dat de auteur de enige is die kan aangeven wat de bedoeling (‘de intentie’) en daarmee
de juiste betekenis is van een werk.? Deze stelling is alleen al op praktische gronden gemakkelijk te weerleggen:

1. Een kunstenaar kan vergeetachtig zijn of hij kan, omdat hijzelf is veranderd, zijn
oorspronkelijke intenties niet meer begrijpen en ze daarom nu anders uitleggen.

2. Een kunstenaar is ook maar een mens, hij zal gemakkelijk achteraf 'bedoelingen'
aanvoeren -waar ze er niet waren- om zo zijn creativiteit en oorspronkelijkheid te be-
vestigen.

3. Bedoelingen zijn meestal vaag, chaotisch en complex. Het is bijzonder moeilijk ze te
kennen en hun inhoud weer te geven.

4. Bedoelingen ontstaan vaak bij het maken van het werk en vanuit het werk, en niet
zozeer vanuit de kunstenaar.

5. Betekenissen ontstaan vaak zonder bewuste bedoeling: geen enkele kunstenaar
heeft alle associaties van het werk, dat hij aan het maken is, in handen.

Ook de 'echte' betekenis, die de kunstenaar aan zijn werk toekent, behoeft niet reeds vast te liggen in zijn intenties. De naam
'(Bernard) Awater' hoort Nijhoff toevallig bij een vriend thuis noemen, ze treft hem en hij gebruikt haar voor zijn gedicht. Pas
achteraf ontdekt hij dat 'Awater' 'tweemaal water' kan betekenen. Nog later komt hij de associatie met het hindoeistische
begrip 'Avatara® en -via zijn zuster- die met de voornamen van zijn ouders (Alida en Wouter) op het spoor. Met intenties
hebben deze associaties niets meer te maken of men moet aannemen dat ze met de betekenissen reeds van te voren in het
onbewuste van de dichter aanwezig waren.

Het is aannemelijk dat juist een kunstwerk door zijn rijkdom aan bv taal en ideeén interpretaties mogelijk maakt die de kun-
stenaar geheel ontgaan.® Eco geeft uit zijn roman 'De naam van de roos' het voorbeeld van de naam 'Nicolaas van
Morimondo'. Deze roept bij critici binnen de kader van het verhaal associaties op met 'dood' en 'wereld'. Voor hemzelf was dit
woord zo gewoon, dat hij er geen 'diepere’ betekenis aan toekende. Hij concludeert:

Het kan gebeuren dat een niet-Italiaanse lezer met enige kennis van Latijn of Italiaans
een semantisch verband bespeurt met de dood van de wereld. |k ben niet verant-
woordelijk voor die toespeling. Maar wat betekent 'ik'?. Mijn bewuste persoonlijkheid?
Mijn id? Het taalspel ('la langue') dat in mijn geest onder het schrijven plaatsvond? De
tekst ligt er. We kunnen ons beter afvragen of die associatie zinvol is.

®Dit betekent niet dat volgens Hirsch de auteur de gehele betekenis van zijn werk doorziet, daar is deze te breed en te veel-
zijdig voor. De lezer heeft dus ook een taak.

®In het Sanskriet: '(Re)incarnatie van de godheid in de mens'.

®Scheiermacher stelde al dat juist de lezer bij de interpretatie centraal staat: hij kan de tekst beter begrijpen dan de auteur zelf.
Binnen de literatuurgeschiedenis speelt deze kwestie steeds weer op, met als bekende Hollandse variant de strijd in de jaren
zeventig van de vorige eeuw met Gomperts als spil. Deze stelt dat je soms het emotionele ik van de dichter zelf in de inter-
pretatie moet betrekken. Zelfs Oversteegen, een van zijn belangrijkste tegenstanders, geeft uiteindelijk toe dat naar zijn mening
de auteur nooit uit het zicht verdwijnt. Blijft de vraag of we de liefdessonnetten van Shakespeare werkelijk beter zouden be-
grijpen en hoger zouden waarderen als we zijn (innerlijk) leven zouden kennen.
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(3) Vanuit deze visie geven namen als Vermeer, Kafka, Strawinsky in feite niets meer aan dan de
stijl waarin een aantal werken is geordend en die de eenheid ervan markeert.

Een kunstwerk verwijst naar de kunstzinnige inzichten en de deskundigheid van zijn maker(s). Uit
de opbouw en uitwerking van een film of tempel kan worden afgeleid dat erachter een persoon (of
een groep) schuil gaat, die op intelligente en doelgerichte wijze heeft gewerkt. In de woorden van

Flaubert:
De kunstenaar moet in zijn werk aanwezig zijn als God in de schepping, onzichtbaar en almachtig, zodat
men hem overal voelt, maar men hem niet ziet.

Maar meer ook niet. De uitspraak van Alberti

In schilderijen en gebouwen schemert de wijsheid en de bekwaamheid van de kunstenaar door. We
kunnen er bovendien de houding en een afbeelding, als het ware, van zijn geest inzien; want in deze
werken betuigt en weerspiegelt zich de geest zoals een spiegel het gelaat van een man reflecteert.

is dus maar voor een klein deel waar. Bekwaamheid van de maker vindt men wel, zijn wijsheid
zeker niet weerspiegeld in het werk. Uit de verhalen, romans en gedichten van Vestdijk kom je
nooit te weten hoe hij persoonlijk dacht en voelde, ook niet of hij redelijk of geduldig was.

CONCEPTUELE KUNST. Vooral de modernistische kunstenaar voelt de behoefte uit te leggen wat de kunstzinnige ideeén
(‘concepten’) zijn die achter zijn werk schuil gaan. Schilders al Kandinsky, Mondriaan, Lohse en Jorn hebben allen verhan-
delingen (‘traktaten’) geschreven, waarin zij uiteenzetten welke opvatting zij hebben over vormgeving, kleurgebruik en beteke-
nisleer. De meta-code. Arnold Gehlen stelt dat dit samengaan van conceptualisering en kunstzinnige productie kenmerkend is
voor avant-garde-kunst in het algemeen. Hij spreekt dan ook van conceptuele kunst, een kunst waarin het idee minstens even
belangrijk is als het maken van de kunst zelf.

Een conceptueel kunstwerk kan dus worden benaderd via en worden uitgelegd naar de ideeén, die door de kunstenaar zijn
vastgelegd. Hierdoor zullen begrip en inzicht worden verdiept, maar of de waardering toeneemt, is twijfelachtig. Ook bij dit
soort kunstwerken kan men maar het beste goed en aandachtig kijken. Lukt het de kunstenaar niet op kunstzinnige wijze, dan
helpen ook manifesten, noch catalogussen je (veel) verder.

- Conceptuele kunst 10.7.2.

(4) Het communicatieschema gaat uit van een zelfstandige zender (Z) en het humanisme interpre-
teert deze als een autonoom wezen met eigen inzicht, visie en uitdrukkingskracht. Tussen de
kunstenaar en zijn publiek bestaat -via het kunstwerk- een diepe persoonlijke en gevoelsmatige
band.

Deze stellingname wordt van verschillende kanten bestreden. Behavioristen en structuralisten ont-
kennen het bestaan van een 'ik', wijzen op de macht van de code(s) en zien de persoon -met zijn
originaliteit- als product van zijn omgeving (Skinner) of van de onderliggende taalstructuur (Lévi-
Strauss).

Barthes (ll) op zijn beurt ontkent dat mensen zich kunnen uitdrukken, en dit juist omdat zij geen 'ik'
bezitten. Dit betekent dat er voor de auteur geen plaats meer is. Barthes verklaart hem dood op-
dat het publiek tot leven kan komen.

(5) Voor de marxist Goldmann is de groep het eigenlijke subject van al het menselijke, uiterlijke en
innerlijke gedrag.

De groep geeft vorm aan een proces van structurele ordening ('structuration') dat in het bewustzijn van
haar leden gevoelsmatige, intellectuele en praktische strevingen uitwerkt als een samenhangend antwoord
op de problemen die hun verhouding met de natuur en hun intermenselijke verhoudingen aan de orde
stellen.

De groep is ook de eigenlijke auteur van het kunstwerk ('le véritable sujet de la creation'). Tussen
de vorm van het kunstwerk en de maatschappelijke structuur in al zijn facetten bestaan begrips-
matige verbindingen, die kunnen worden omschreven als structurele gelijkheid (‘homologie').

Het literaire werk is niet de simpele afspiegeling van een empirisch collectief bewustzijn, maar de uiterst
coherente uitdrukking van het streven, dat het bewustzijn van een bepaalde sociale groep typeert.

Zo bestaat er een strikte overeenkomst (‘homologie rigoureuse') tussen de literaire structuur van
de roman en de plaats van mensen binnen een markteconomie.
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De roman kan worden gedefinieerd als het verhaal van de zoektocht naar de authentieke waarde op een
ontaarde wijze in een ontaarde maatschappij, waarvan de ontaarding, zover het de held betreft, in
beginsel openbaar wordt door de verdringing, de reductie van echte waarden tot een stilzwijgend inbe-
grepen (‘implicite') niveau en door hun verdwijning als zichtbare werkelijkheid (‘réalités manifestes').

(6) Dit alles leidt, zoals Dufrenne opmerkt, tot vérgaande filosofische gevolgtrekkingen:

In feite is het positivisme hier in overeenstemming met een hele beweging van denken, die niet lang
geleden op het terrein van de westerse filosofie zijn opwachting heeft gemaakt: een anti-humanistische
manier van denken die ertoe neigt, op grond van een brede verscheidenheid van redenen, die soms niet
met elkaar zijn te rijmen, het individuele privilege om te denken, het eigen initiatief en de controle over zijn
eigen daden te ontkennen. De dood van de mens, de dood van het kunstwerk: deze inflatie van het doods-
thema is het middel waarmee het hedendaagse denken het oude kantiaanse idee van de eindigheid van
het subject -binnen de kentheoretische context geinterpreteerd als het opslokken van het individu door het
systeem- dramatiseert. Op deze manier krijgt het onderzoek naar wat creatie is, een filosofische dimensie.

(7) Men behoeft deze anti-humanistische opvattingen niet in al hun consequenties te aanvaarden
om toch in te zien dat de plaats van de auteur binnen het kunstzinnige proces terecht van minder
belang wordt geacht dan lange tijd binnen de westerse traditie werd aangenomen.

10.9.2. Kunstzinnige reacties

leder die gevoelig is voor de visuele taal weet heel goed dat het
lezen van willekeurig welk kunstwerk -schilderij, standbeeld,
monument of film- tijd en inspanning vergt en dat er nooit sprake
van is dat men ineens de totaliteit ontdekt van de aspecten van
een enigszins verfijind kunstwerk, waarin de maker de verzamelde
schatten van een ervaring heeft neergelegd.

P.Francastel

De gewone toeschouwer geniet niet ten volle van het weefsel
(‘texture') van het werk. De connaisseur, de ongewoon gevoelige
toe- schouwer, doet dat wel. Hij alleen haalt het kunstwerk in als
tegelijk zinnelijk en geordend, duister en doorzichtig. Hij is een man
van onderscheid, van smaak, die in het bijzonder open staat voor
de fijnzinnigheden en nuances van het genoten werk.

Paul Weiss

(1) Een schilderij van Kaspar Friedrich (- Exc.XXIX.1.6) kun je esthetisch-ontspannen ondergaan,
je ziet een mooi en sfeervol plaatje en bekijkt het met welgevallen. Of je kunt er gefascineerd door
raken, je er door laten meeslepen en er, al mjjmerend, in opgaan. Maar je kunt ook kunstzinnig
reageren. Je richt je dan vol aandacht op de ordening van lijn, kleur en beeld, neemt de samen-
hang van media, inhoud en visie -de compositie- in je op en laat die tot je laten doordringen.

Een kunstwerk is belangeloos (‘gratuitous'). Het is niet wezenlijk het antwoord op een vraag of de
oplossing van een gegeven probleem. ledereen kan dansen om welke reden en welk doel dan ook; maar
een kijker kan ook aandacht schenken aan de bewegingen van de dans zelf omwille van haar eigen
intrinsieke kwaliteiten en afzien van de doelen die haar van buitenaf aanzetten; en, zo bezien, wordt de
dans belangeloos; zij houdt op een handeling te zijn, en wordt een reeks bewegingen; het onderwerp van
de aandacht van de kijker is veranderd (Stuart Hampshire).®

Wil je een kunstwerk recht doen, dan moet je het beschouwen als een zelfstandige eenheid, die
doordacht en op creatieve wijze is opgebouwd. Zo'n werk eist een actieve, kunstzinnige instelling

@Belangeloos betekent binnen het modernisme dat het kunstwerk, zijn maker, zijn verkoper en zijn beschouwer geheel los
staan van alledaagse overwegingen en vooral van welke gedachte aan financieel gewin dan ook. Een stellingname die door
Bourdieu wordt bestreden:‘in deze economische kosmos die tot in de kern van haar functioneren wordt bepaald door een
‘afwijzing’ van het gommerciéle’ - wat in feite neerkomt op een collectieve ontkenning van commerciéle belangen en het streven
naar winst- bezitten de meest ‘anti-economische’ handelingen, de gedragingen die op het eerste gezicht op de grootste onver-
schilligheid voor materiéle beloningen lijken te duiden, en die in een normaal ‘economisch’ universum onverbiddelijk zou wor-
den veroordeeld, een vorm van economische rationaliteit (zelfs in de beperkte zin van het woord) waarbij degenen die aan de
wetten van het universum gehoorzamen geenszins afstand hoeven te doen van profijt, ook niet in ‘economische.’ Het is maar
wat er onder het economische wordt verstaan: zorgen voor je alledaagse bestaan of uit zijn op puur gewin zoals bv Corneille in
zijn laatste levensfase.
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en reactie: laat je niet esthetisch meeslepen, neem juist afstand en richt je aandacht op de kunst-
zinnige kenmerken.?

Kunstwerken kunnen dus passief als ontspanningproducten worden ondergaan. Men viucht weg en reageert zuiver
gevoelsmatig. Dit gebeurt eerder bij conventionele en traditionele dan bij experimentele werken. Deze staan een directe bele-
ving in de weg en worden daarom gemakkelijk op emotionele wijze afgewezen.

Je kunt bij het zien van Howard Hawks' Rio Bravo er eens lekker voor gaan zitten: je leeft je in in de personages, deelt hun ge-
voelens en emoties, en dit binnen een sfeerrijk en exotisch verhaal, opgebouwd uit vele mooie beeliden, vol spanning en
romantiek, maar niet al te ingewikkeld en niet al te verrassend van verhaaltrant. Je leeft mee -passief en op routine- en na
afloop voel je je -als het goed is- voldaan. Een oordeel als 'Ja, dat was mooi' zegt meer over je eigen toestand dan over de
film. Het A-denken overheerst.

Deze houding wordt opgeroepen en versterkt door de ontspanningscultuur. Deze eist van een product

a. dat het esthetisch is: mooie beelden, een afwisselend, niet saai maar spannend verhaal,

b. dat het identificatie gemakkelijk maakt: met de verteller (de camera), met de hoofdpersoon en met loop van
het verhaal (spanning, conflicten). Het publiek moet meeleven en meebeleven, het verhaal zelf emotioneel
meemaken,

c. dat het verhaal voldoet aan de verwachtingen van het publiek, geen onverwachte wendingen (+ happy end).

d. dat het de VGO geen geweld aandoet.

Kunstzinnig is een film als ze juist op deze punten afwijkt. En kunstzinnig is een reactie, als iets -in negatieve of positieve zin-
wordt opgemerkt over bv de aanpak van de regisseur, over het spel en de dialoog, over de opbouw van het verhaal, over de
visie.

Of men zo reageert hangt er sterk vanaf of men verwacht met een kunstzinnige film te maken te krijgen of niet. Velen zullen de
klassieke Hollywoodfilms bekijken als louter ontspanning. Dat er kunstzinnig soms veel te genieten valt, ontgaat hun bij voor-
baat.” De aandacht is anders gericht, bovendien je wilt je ontspannen, niet je inspannen. Identificatie tegenover distantie.

- Het melodrama: Exc.XLIV.

(2) Sommige kunstliefhebbers, en vooral dan critici, benaderen het kunstwerk op een rationele,
analytische wijze. Een muziekstuk ontleden zij aan de hand van de partituur en zij volgen de com-
ponist tijdens de uitvoering op de voet. Een film zal worden geanalyseerd naar verhaalopbouw en
naar gebruik van media, beeld, dialoog, geluid en muziek. Zij genieten op strenge, volstrekt belan-
geloze en afstandelijke wijze, als kenner met een dieper inzicht en verfijnde sensibiliteit. Niet voor
iedereen is dit weggelegd, zeker niet op ieder artistiek terrein. Clive Bell, een groot kenner van de
schilderkunst, verzucht dan ook:

Ik ben niet echt muzikaal, ik begrijp muziek niet goed. Ik vind de muzikale vorm buitengewoon moeilijk te
vatten, en ik ben er zeker van dat de diepste subtiliteiten van harmonie en ritme me meer dan eens
ontgaan.

Bell hoeft zich weinig te verwijten. Een analytische benadering gaat uit van een modelpubliek. Het
onderzoekt hoe een ideaal publiek zou reageren op een kunstwerk. Zo'n publiek tref je nergens
aan, ook niet onder analytische critici (of onder kunstenaars).

(3) De meeste kunstliefhebbers beleven een kunstwerk op een synthetische wijze: zij genieten
ervan als een samenhangend geheel met zijn kunstzinnige en esthetische kanten. Zij hebben oog
voor de vorm van het verhaal maar genieten ook van zijn spanning. Details ontgaan hun niet,
maar de totale indruk overheerst. Zij beleven bewust en actief genoegen aan een diner met zijn
verschillende gangen, zij waarderen het gebruik van de kruiden en dranken, ze begrijpen dat de
kok creatief te werk gaat, toch denken ze tijdens het eten niet met hem mee en bestuderen ze in
gedachten niet zijn recept. Ze genieten.

#Het doet er eigenlijk niet toe of een kunstwerk meer oplevert dan kunstzinnig plezier. Beardsley meent dat kunstzinnige ervaring
onder andere innerlijke harmonie brengt, de zintuigen verfijnt en de verbeelding in werking stelt. Dit alles is goed en wel, te bewijzen
valt het niet en van kunstzinnig belang is het evenmin (- 10.10.0, Susan Sontag: motto).

bGeorge Wilson verzet zich dan ook terecht tegen de gedachte dat de klassieke Hollywoodfilm zo is geconstueerd dat hij het
publiek alleen maar onderdompelt en passief meesleept. Aan de andere kant is het de vraag of Cavell niet veel te ver gaat als
hij een aantal klassieke, romantische Hollywoodfilms in positieve zin vergelijkt met stukken van Shakespeare en ze een brecht-
iaanse opzet toeschrijft.
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Van kunstwerken wordt genoten omdat men ze esthetisch en emotioneel beleeft én omdat men
wordt geraakt door artistieke vondsten en verrast door nieuwe aspecten in structuur en opzet.
Synthetische reacties zijn een combinatie van direct-esthetische beleving en analyse.

Een werk wordt, ook wanneer men het synthetisch benadert, als kunstwerk misbruikt als men er een weg in gaat zien naar het
onzegbare, het heilige, het absolute of als men het gaat gebruiken als bron van zelfbespiegeling of zingeving. De Visscher
negeert de kunstzinnige grenzen met zijn opmerking

Elk kunstwerk overschrijdt een esthetische appreciatie om tot zelfherkenning uit te
nodigen. Dit is dan ook de vrijgevigheid van het kunstwerk dat per definitie symbolisch
is.

Het kunstwerk is geen higrofanie, geen religieus symbool, noch een voorwerp van fascinatie of meditatie. Natuurlijk staat het
iedereen vrij een schilderij, een muziekstuk of gedicht op persoonlijke, existentiéle wijze uit te leggen, maar met een kunst-
zinnige benadering van het werk heeft dit soort interpretaties niets te maken.

In het algemeen zal synthetische kritiek gemakkelijker (en eerder) negatief dan positief worden
geformuleerd. Bovendien is zo'n beoordeling nooit samenhangend, richt zich op details en is
'intuitief, zonder daarom oppervlakkig of onjuist te zijn.

- Analyse contra synthese:10.2.3.

(4) DE RECEPTIETHEORIE. In de receptietheorie wordt bij de beoordeling van kunstzinnige activiteiten alle nadruk gelegd op de
communicatieve aspecten. Het onderzoek verlegt zich van het autonome kunstwerk naar het gebruik ervan: wat doet de kijker,
de lezer nu eigenlijk, waarom doet hij dit, wat zijn zijn verwachtingen, hoe verwerkt hij een film, een boek? De vraag is niet wat
een kunstwerk nu precies is, maar wat het bewerkstelligt, welke effecten het heeft. Duidelijk wordt dan dat de reacties van het
publiek worden gestuurd door de verwachtingen die het van te voren heeft, door de codes die het heeft geleerd en door de
omstandigheden waaronder het verkeert. Zij zijn subjectief en relatief.

Natuurlijk beinvioedt het werk het publiek. Het werkt in, het geeft op vele wijzen aanwijzingen, hoe het moet reageren, het
roept intern allerlei verwachtingen op. Theoretici spreken van de 'Appellstruktur' van het werk of van de 'impliciete lezer'. Toch
wordt het werk pas gerealiseerd door de (re)constructie van de kijker of lezer.®

Is de verwerking dus persoonlijk, de waardering is afhankelijk van de culturele code(s): of iets als kunst wordt beschouwd,
wordt aangereikt door kunstzinnige theorieén, die in een bepaalde periode in de mode zijn. Kunst is dat wat door een publiek -
vaak op goede gronden- als kunst wordt geaccepteerd. Zo wordt binnen het modernisme kunst gedefinieerd in termen van ver-
rassing en onzekerheid. Van de kunstliefhebber wordt geéist dat hij verbanden die in het werk ontbreken, en open plaatsen
(‘Leerstelle’) op- vult en zo dus zelf creatief optreedt. Vooral de experimentele kunst voldoet dan -in tegenstelling tot de
institutionele kunst en de volkskunst- aan de normen van kunstzinnigheid.

(5) Verschillen tussen avant-garde en volkskunst worden in dit boek neutraal beschreven. leder
zijn eigen definitie, ieder zijn eigen verdienste, met de norm van kunstzinnigheid als spil.

Dat er aan de andere kant in dit boek een voorkeur wordt gegeven aan de opvatting van kunst als
art pur speelt de culturele elite in de kaart. Het is een feit dat juist zij de art pur, als hogere vorm
van kunstbeschouwing binnenhaalt om zo de eigen culturele status te bevestigen en te verster-
ken. Alléén zij is in haar ogen in staat op grond van opvoeding, milieu en kennis van zaken goede
van slechte kunst, smaak van wansmaak te onderscheiden (Bourdieu). Dat het haar daarbij in de
eerste plaats gaat om de conventionele en institutionele, niet om de experimentele kunst, maakt
het duidelijk dat avant-gardes noodzakelijk zijn om de kunst tegen dichtslibben te beschermen.

-~ Elite en art pur: 10.10.1.2., 10.10.8.2.

EXCURSUS XXXV: KUNSTZINNIGE ERVARING. DEWEY
EXCURSUS XXXVI: KITSCH

aCuller heeft erop gewezen dat sommige experimentele werken een eigen, vaak kritische inzet en inbreng van de lezer eisen,
en zelfs hierop zijn geschreven.
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10.9.3. Kunstzinnige communicatie: een sociaal proces

Kunstzinnige communicatie speelt zich vooral af binnen de groep. Het is een sociaal proces. Men
leest in en leert uit handboeken, essays, recensies en manifesten, wat de kunstenaar of anderen,
vaak geestdriftig en met kennis van zaken over een kunstwerk of een kunstzinnige richting
hebben te vertellen.

Maar vooral ook: men praat met elkaar in kleine kring over een tentoonstelling, roman, concert of
film. Men discussieert, analyseert, argumenteert, geeft oordeel en zienswijze.

Dit sociale gebeuren verhoogt het plezier en vergroot het inzicht. Het is zelfs de spil van de kunst-
zinnige communicatie en het rechtvaardigt de plaats van de kunst als autonoom verschijnsel
binnen een samenleving. Zonder een kunstzinnige groep waarvan de leden direct -thuis, in een
vriendenkring, in een café- of indirect -via essayist, recensent of criticus- onderling contact
zoeken, zouden kunstwerk en kunstenaar iedere zinvolle klankbodem missen.

10.9.4. De kunstzinnige code (1): het fundament

(1) De kunstzinnige werkzaamheden en de officiéle beoordeling ervan worden binnen een cultuur
bepaald (en dus beperkt) door een gangbare (conventionele) code, met zijn eigen, specifieke
normen. Dichters houden zich bv aan rijmschema's en maatsoorten, componisten aan zeven vast-
gelegde stamtonen. Vooral ten tijde van het Classicisme was men streng in de leer. Denk aan de
regels van het sonnet, de eenheid binnen het drama van handeling, ruimte en tijd.

Toch ontstaan er in de westerse wereld langzamerhand verschillende kunstzinnige codes. De
eenheid, die ervoor bestond, valt weg. Smaken gaan uiteen lopen, er komen verschillende soorten
publiek.

(2) Het is mogelijk een kunstwerk vanuit een bepaalde code op zijn technische kenmerken te
beoordelen. Ook in de moderne tijd geven handboeken over kleurenleer, poézie, muziekleer of
film tal van regels, voorschriften en voorbeelden. Ze vertellen de belangstellende leek hoe de kun-
stenaar te werk gaat en hoe een kunstwerk deskundig kan worden benaderd. Men krijgt inzicht in
de vorm van een muziekstuk, in de opbouw van een metafoor, in de plot en de tijdsstructuur van
een roman. Men leert met erkende en vertrouwde criteria in de hand aan te tonen dat een werk
knap van opzet is en dat een kunstenaar een kundig en verrassend gebruik heeft gemaakt van zijn
medium.

In moderne, westerse samenlevingen worden codes onderricht op de opleidingsinstituten, theore-
tisch onderbouwd op de universiteiten en doorgegeven aan de gemeenschap via onderwijs en
media.

10.9.5. De kunstzinnige code (2): normgeving

(1) De vraag komt op hoe kunstzinnige codes worden vastgelegd, hoe en door wie wordt bepaald
wat in een periode als kunstzinnig wordt beschouwd. Door de kunstenaar, door het kunstzinnig
publiek of, onbewust, door de samenleving als geheel?

Pierre Bourdieu geeft de volgende analyse. Kunstzinnige activiteiten zijn vaak vernieuwend en
stuiten op de culturele code. Deze heeft zijn eigen thema's, vraagstukken, waarnemingsvormen,
patronen, en wordt onbewust binnen een samenieving aanvaard. Om de spanning tussen kunst-
zinnige creativiteit ('le projet créateur’) en publiek op te heffen ontstaat er een intellectueel netwerk
(‘champs intellektuel’), dat in onze tijd kan bestaan uit kunstenaars, het onderwijsveld, de kritiek,
de handel (met zijn pr), maar ook uit cliques en coterieén (de Amsterdamse gordel!). Dit netwerk
beinvioedt naar eigen inzicht en regels de kunstzinnige communicatie, selecteert kunstenaars en
hun werk, bekrachtigt en rechtvaardigt zijn keuzes. Het geeft aan beide hun publieke plaats en
betekenis.

Dit alles gebeurt ongemerkt via allerhande kanalen, die op verfijnde wijze met elkaar zijn verbon-
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den.?

(2) Voor Bourdieu staat het vast dat kunst een waarde in zichzelf bezit. Het intellectuele netwerk
waarborgt de kunst haar autonome status door te bemiddelen en te selecteren, maar het doet de
keuzes op grond van kunstzinnige normen en eisen. °

Ook Dickie stelt dat een groep van professionals en leken -hij spreekt met Danto van the artworld-
bepaalt wat binnen een cultuur kunst wordt genoemd. Maar volgens hem gebeurt dit niet omdat
bepaalde werken kunstzinnige kwaliteiten zouden bezitten. Kunst wordt alleen maar kunst omdat
de artworld deze kunstzinnige status aan de maker en zijn oeuvre toekent®. Een institutionele theo-
rie, waarmee wordt geprobeerd te verklaren hoe allerlei werk dat binnen een samenleving niet
voldoet aan de traditionele criteria van bv schoonheid, eenheid en consistentie, toch als kunstzin-
nig wordt aanvaard.

In dit boek wordt gesuggereerd dat een onderscheid tussen kunst, antikunst en meta-kunst een
betere oplossing biedt voor dit probleem. Bovendien vergeet Dickie dat juist de verrassende, crea-
tieve toepassing van bv het esthetisch materiaal -Manzoni gebruikt blikjes, Beuys vilt en vet- hét
kenmerk is van kunstzinnige activiteit.

(3) Kunstzinnige criteria zijn cultuurgebonden. Toch zijn zij niet geheel willekeurig: kunst als crea-
tieve vormgeving van esthetische media, taal en beeld heeft per definitie door de geschiedenis
heen dezelfde trekken. Het is mogelijk te omschrijven wat een kunstwerk is, maar op welke manier
de kunstenaar zijn media ordent en welke accenten hij legt, is historisch bepaald.

Waardering van kunst door experts -dat toont onderzoek van Gordon aan- loopt snel uiteen als de getoonde werken anoniem
blijven of van onbekende kunstenaars zijn. Meer overeenstemming is er bij de beoordeling van bekende meesters. Andere dan
zuiver kunstzinnige normen hebben blijkbaar de overhand.

Bij kunstenaars ligt dit anders. Komen zij uit verschillende culturen dan is de overeenkomst in beoordeling van werken (uit
beide culturen) onverwacht groot. De reden is duidelijk: zij beoordelen werken meer naar hun kunstzinnige kwaliteiten, naar bv
vorm, proportie, kleur en lijn (Child cs, vgl Eysenck en Gétz).

®Bourdieu vervangt de begrippen institutie en (sociale) structuur door het bredere begrip veld, en de term dispositie door
habitus. Met dit laatste begrip, dat hij omschrijft als een soort praktijkgevoel, probeert hij de problemen van vrijheid en zin-
geving, die binnen iedere sociologie opspelen, te neutraliseren. Met het eerste wil hij met name het historische karakter van
systemen laten zien en aantonen dat hun bestaan is gefundeerd in een complex, fijnkorrelig en conflictueus netwerk van
higrarchische vertakkingen. Dit werkt via automatismen van vraag en aanbod. Denk aan het literaire of het wetenschappelijke
veld.

Toch vraag je je af waarom hij niet heel gewoon via de systeemtheorie, de speltheorie en de informatietheorie terugkoppelt
naar roltheorie en gedragsanalyse (- Exc.XXI.1.2.2.). Zijn data zouden dan meer zijn geweest dan constateringen en
beschrijvingen: ze hadden (enige) voorspellende kracht kunnen bezitten. Nu -in het begin van de 21e eeuw- loopt zijn theorie
over het kunstzinnige veld dood. Bourdieu zou zich het bovendien veel gemakkelijker hebben gemaakt als hij een verschil had
gemaakt tussen kunst, anti-kunst en meta-kunst.

®Daar zou je aan gaan twijfelen bij het lezen van delen uit Bourdieu'’s De regels van de kunst, waarin kunst niets meer lijkt te
zijn dan een (magisch) spel en een illusie. Nu is het juist dat hij stelt dat bv originaliteit een maatschappelijk gegeven is en niet
een innerlijke gave van de kunstenaar. Maar hij gaat in het algemeen als socioloog voorbij aan het individu met zijn eigen,
persoonlijke, esthetische voorkeuren. Deze, en niet maatschappelijke structuren, instituties of velden vormen het fundament
van een kilk op kunstzinnige activiteiten en belevingen. Mensen worden aangetrokken door esthetische vormen, daar en
nergens anders ligt uiteindelijk de oorsprong van de I’art pour I'art. Noch het maken van kunst, noch het beleven ervan is als
gedrag louter spel of illusie, of je moet stellen dat het leven zelf in het zicht van de oneindigheid zuiver schim en schaduw is.

°Het schilderij van een chimpansee, tentoongesteld in een natuurhistorisch museum is geen, in een museum voor moderne kunst
wel een kunstwerk.

dEen institutionele theorie stelt dat instituties als media, wetenschap en de artworld bepalen wat de ‘werkelijkheid' is, hoe zij eruit
ziet. De werkelijkheid als institutionele constructie. Zo bepaalt de artworld wat kunst is. Een kunstzinnig publiek leert wat het als
kunstzinnig moet opvatten.
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10.9.6. Kritiek (1): analyse, exegese, interpretatie

De criticus als recensent, essayist en geleerde speelt een cruciale rol binnen dat wat Dickie the
artworld en Bourdieu het intellectuele veld noemt. Hij sanctioneert de normen, geeft ze een intellec-

tuele status. Vanuit zijn academische opleiding is zijn methode analytisch. Bij zijn kritische arbeid
komt de nadruk te liggen op:

-Een analyse: hoe zijn de esthetische media, hoe is het beeld en hoe is verhaal opgebouwd? Is het
verhaal logisch opgezet (‘consistentie’)?

-Een exegese: wat is de inhoud van het verhaal. Hoe is het verteld en in beeld gebracht? Welke
betekenis kan eraan worden toegekend? Vertoont het innerlijke samenhang (‘coherentie’)?

-Een interpretatie: wat is de visie en hoe is deze binnen het kunstwerk verwerkelijkt? Hoe zijn taal,
beelden, denkgewoonten en ideeén geordend? Interpretatie heeft de vorm van een discours, zij
wordt geleid door uiteenzetting, veronderstellingen (‘hypothesen’) en argumentatie.

INTERPRETATIE (Il). Voor abstract-kunstzinnige uitingen als muziek en architectuur telt alleen de formele analyse, voor inhou-
delijke werken als een novelle of een opera gelden ook exegese en interpretatie ().

In een andere soort interpretatie (1) wordt een kunstwerk, vaak samen met zijn auteur, uitgelegd in de begrippen van een
bepaalde ideologie (marxisme, psychoanalyse, feminisme, deconstructivisme) Deze soort uitleg valt buiten de eigenlijke kunst-
zinnige beoordeling. Kunst wordt gezien als een verschijnsel dat blijkbaar alleen kan dienen voor psychologisch en sociolo-
gisch onderzoek, zij weerspiegelt op verborgen wijze menselijke motieven en maatschappelijke drijfveren. Een kunstwerk zou
kunnen laten zien wat er zich op onbewust niveau binnen mens en samenleving afspeelt.

EXTERNE KRITIEK. Het kunstwerk is naar inhoud een mogelijke wereld, met eigen wetten en normen. Extern is de kritiek als zij
bepaalde ideeén binnen een kunstwerk evident onjuist acht. Het kan dan gaan over bv historische of wetenschappelike feiten.
Zo is het mensbeeld in Goldings Lord of the flies'in strijd met wat biologie en gedragswetenschap leren, en wijkt Couperus'
visie in De berg van licht wel heel sterk af van de historische waarheid. Ook de externe kritiek raakt het werk niet in zijn kunst-

zinnige kwaliteiten maar zij is vaak waardevol omdat het kunstwerk vaak met verrassende, alternatieve zienswijzen komt, die
een openbare discussie uitlokken.

EXCURSUS XXXVII: DE PLAATS VAN DE CRITICUS
EXCURSUS XXXVIII: INTERPRETATIE ALS CONSTRUCTIE

10.9.7. Kritiek (2): het kunstzinnige oordeel

Een criticus her-schept een kunstwerk binnen zijn eigen ervaring door
voortdurend uit de verschillende manieren waarop het kan worden ge-
zien, gehoord, gevoeld of begrepen dat te selecteren wat moet worden
geactualiseerd en vereeuwigd.

Charles Stevenson

Kritisch spreken over een werk is als het ware een constructie ervan
door iemand op een bepaalde tijd, in een bepaalde sociale context.
Kritiek heeft, en kan niet het onpersoonlijke karakter bezitten, noch de
strikte regels die eigen zijn aan wetenschap en wiskunde en die onaf-
hankelijk van tijd en ruimte worden toegepast. ./.

Kritiek is daarom, suggereer ik, een onbepaalde verzameling van ont-
werpen om de verdiensten van kunstwerken te ‘presenteren’ en niet
om ze te ‘bewijzen’.

Margaret Mcdonald

(1) Binnen een kritiek kan kunstzinnigheid worden beoordeeld naar

-de informatie (I): de oorspronkelijkheid waarmee medium, inhoud en visie zijn vormgegeven.
Op welke creatieve wijze zijn bv lijn en beeld geordend, welke verrassende, nieuwe kijk komt
in de tekening naar voren?

-de compositie: de doelgerichte samenhang, waarin de delen binnen het geheel zijn gerang-
schikten waarin media, inhoud (beeld, verhaal) en visie onderling zijn geordend.

De samenhang van de kunstzinnige waardering met analyse, exegese en interpretatie springt in
het oog. Vaak zal de kunstzinnige waardering reeds blijken bij dit deel van de kritiek.
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(2) Kunstzinnige oordelen worden uiteindelijk gegeven in informatie-theoretische termen van
'knap', 'boeiend’, 'belangwekkend', 'verrassend' en 'creatief, gevolgd door een rechtvaardiging van
deze waardering op grond van analyse, exegese en interpretatie.

Zo'n aanpak leidt nooit tot een 'objectieve’ waarheid: persoonlijke voorkeur, kunstzinnige codes en
modes sturen de inhoud van de kritiek. Bovendien kunnen nooit alle aspecten van bv een film uit-
puttend worden onderzocht. Ook hier bepalen keuzes het oordeel. De één schenkt veel aandacht
aan beeld en montage, de ander aan de verhaalopbouw, een derde aan de compositie, een vierde
aan de plaats van het werk binnen het genre.

- Kaderschoonheid

De kunstkritiek gebruikt, vooral op het gebied van muziek, schilderkunst en poézie, vaak een eigen vakjargon, een taal met
een vage -vaak metaforische en beeldende- terminologie, die de buitenstaanders pretentieus en gekunsteld overkomt, maar
die de liefhebbers blijkbaar helpt zich beter te oriénteren.

Veel woorden, zoals 'subtiliteit', 'verscheidenheid', 'complexiteit’, 'intensiteit', die in de
gewone communicatie behoren tot de vaagste in de taal, worden gebruikt om scherpe
kritische waarnemingen uit te drukken. En veel uitdrukkingen, die een duidelijk onaf-
hankelijke betekenis hebben, worden vaag en donzig als zij worden gebruikt in ver-
band met de inhoud van een kunstwerk (Arnold Isenberg).

Bij de beoordeling van kunstwerken komen zintuiglijke kwaliteiten en aspecten aan de orde. Daar werkt de kunstenaar mee,
ook om de inhoud vorm te geven. Het heeft geen zin alleen te beschrijven wat er op een schilderij staat afgebeeld, je moet
aangeven hoe de afbeelding zintuiglijk-esthetisch tot stand is gekomen. Dit betekent dat de communicatie tussen de criticus
en zijn publiek zich voor een belangrijk deel afspeelt op A-niveau. Isenberg spreekt dan ook van een ‘community of feeling’,
een groep mensen die zich uitdrukt in dezelfde (gevoelsmatige) waardeoordelen en gebruik maakt van een eigen, kwalitatieve
taal.

Toch is het de vraag of deze specifieke, kunstkritische taal wel zo effectief is als wordt gesuggereerd of dat zij alleen maar een
kunstzinnige elite in haar vooroordelen bevestigt en haar zelfbevrediging versterkt. Het tegendeel lijkt mij dan ook eerder waar:
pas als de criticus leert zich te beperken tot begrijpelijke taal -iets onzegbaars blijft toch onzegbaar, ook in een oververfijnde
taal- is het mogelijk een kunstwerk uit de sfeer van spiritualiteit en mysterie te halen. Dit tegen Hampshire, die meent dat de
gewone, praktische taal een kunstzinnige benadering juist tegenwerkt.

EXCURSUS XXXIX:
(POST)MODERNITEIT/(POST)MODERNISME
<
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10.9.8. kader. Schoonheid als waardeoordeel.

(1) Afwisseling en spanning, mooi en lekker, orde en harmonie zijn esthetische begrippen. Maar
het zijn ook begrippen die per definitie de kunstzinnige beoordeling beheersen. Dit maakt de gren-
zen vaag en de discussie moeilijk.

Neem de term schoonheid. Binnen de Griekse en de middeleeuwse filosofie wordt zij gedefinieerd
in esthetische begrippen van orde en harmonie. Bovendien wordt zij verbonden met het ethische
begrip goedheid en krijgt zij zelfs een metafysisch fundament (Plato). Voor velen een twijfelachtige
grondslag. Zo schrijft Passmore:

Er is iets verdachts, iets bedrieglijks aan 'schoonheid'. Kunstenaars schijnen er goed zonder te kunnen:
het zijn de cafébezoekers, de predikers, de metafysici en de kalen-dermakers die van schoonheid
spreken. We zouden ons niet erg op ons gemak voelen indien we de etsen van Goya of de gravures van
Hogarth schoon/mooi noemden; noch zouden wij op een natuurlijke wijze dit woord gebruiken als een be-
schrijving van Joyce's Ulysses of van Moussorgsky's Boris Goudanov’. ‘Schoonheid' is altijd prettig, altiid
sussend; zij is dat waarvoor de burger de kunstenaar betaalt; zij is waarheid vergeleken met de feiten,
goedheid vergeleken met spontaan creatieve daden. In meer beroepsmatige kring is zij het toevluchtsoord
voor de metafysicus, die een thuis zoekt voor de kunst in zijn harmonieuze universum en die poogt haar
wildheid, haar openbaringen van diep gewortelde conflicten, haar niets ontziende belangeloosheid te
onderdrukken door haar een schoonheid toe te schrijven die op de een of andere wijze verwant is met
goedheid.

De analytische richting bindt zich gemakkelijk op speculatieve wijze aan een harmonieus model,
met het gevaar dat schoonheid uitmondt in schone schijn, lege decoratie, moralisme en kitsch.
Het is daarom raadzaam de term schoonheid, indien men haar in de kunstkritiek wil handhaven,
in beperkte zin te gebruiken om in positieve zin een oordeel te vellen over de compositie, en dan
niet alleen in klassieke termen van proportio en harmonie, maar ook via de begrippen informatie(l)
en spanning. Ook 'Ulysses' of een ets van Goya valt er dan onder.

(2) Esthetische kwaliteiten zoals het mooie/schone behagen en geven plezier. Zij zijn functioneel,
zij kunnen verleiden en betoveren. Een kunstenaar werkt met esthetische middelen, hij gebruikt
als componist klanken, als schilder kleuren. Maar hij doet dit met een eigen, kunstzinnig doel. Hij
concentreert zich op de kracht en de werking van het medium zelf, los van het dagelijkse, verlok-
kende gebruik, op een 'abstracte wijze'. Het gaat hem eerder om de specifieke kenmerken van het
medium dan om zijn esthetische uitwerking. De kunstenaar doet in de eerste plaats een meta-
esthetisch onderzoek.®

Dit houdt ook in dat hij veel aandacht zal besteden aan de zintuiglijke eigenschappen van het
medium en aan zijn concrete, zintuiglijke werking. De kunstenaar zal proberen je anders te laten
kijken en luisteren. De criticus heeft de belangrijke taak juist deze zintuiglijke kracht van het werk
te beoordelen.

En de esthetische uitwerking? Deze zal hij alleen ter sprake brengen als zij een zinvol onderdeel
vormt binnen het kunstwerk als geheel: een mooi landschap tegenover een somber stadsbeeld,
een prachtig interieur in contrast met zijn karakterloze bewoner. een pittoresk stadje in oorlogstijd.

aMukarovsky benadrukt dat juist in de kunst het esthetische volop tot uiting komt, terwijl zij in de wereld van alle dag een twee-
derangse positie inneemt.
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10.10. DE FUNCTIE VAN DE KUNST

10.70.0. Inleiding
Indien het de diepste wens van een mens is een rustig en on-
gestoord bestaan te leiden, doet hij er verstandig aan de kunst
buiten de deur te houden.
Edgar Wind

Literatuur is een van de middelen die veranderingen in een maat-
schappij begeleidt: door de genuanceerdheid, subtiliteit, gevoelig-
heid, door een verhoogde aandacht voor juist die elementen die de
verandering bepalen. Veranderingen worden door de zorgvuldige
aandacht voor de subtiele details mogelijk en overtuigend, omdat
ze daardoor gegroeid lijken uit wat mensen werkelijk en met hun
volle verstand willen.

Carel Peeters

Kunst vervult een 'morele’ taak omdat de kwaliteiten die eigen zijn
aan de esthetische-kunstzinnige ervaring (belangeloosheid, be-
schouwelijkheid, aandacht, het ontwaken van gevoelens) en aan
het esthetisch-kunstzinnig voorwerp (bevalligheid, intelligentie, uit-
drukkingskracht, energie, zinnelijkheid) ook de fundamentele be-
tanddelen zijn van een moreel antwoord op het leven.

Suzan Sontag

Het theater moet met alle middelen streven naar het opnieuw aan
de orde stellen van niet alleen alle aspecten van de uiterlijke,
objectieve en beschrijffbare wereld, maar ook van de innerlijke
wereld, dat wil zeggen van de mens, metafysisch beschouwd.

Antonin Artaud

(1) Vanuit het communicatieschema komt de vraag op welke functie kunstwerken innemen binnen
groep of samenleving. Voor de art pur is het antwoord onomwonden en duidelijk: kunst dient
nergens toe, ze dient alleen zichzelf ('I'art pour l'art'). Voor de meeste theoretici is dit standpunt te
rigoureus. Hoewel kunst een eigen plaats inneemt binnen de menselijke cultuur, dient ze op uit-
eenlopende manieren mens en gemeenschap, bv als vorming, als therapie of als revolutionair
breekijzer. Kunst als geintegreerde vorm van communicatie (KGV).

(2) David Novitz stelt dat ook een art pur-instelling wordt aangeleerd en cultuurgebonden is. Zo'n
instelling waarborgt je een plaats binnen een bepaalde sociale groep.

De veronderstelling dat kunst in haar geheel niet functioneel is, en dat onze waardering voor haar niets te
doen heeft met onze praktische belangen en aangelegenheden, is eenvoudigweg misleidend. Dit betekent
natuurlijk niet dat men kan ontkennen dat kunstwerken soms worden gewaardeerd om hun textuur, kleur,
timbre en andere formele eigenschappen. Maar zo'n waardering wordt niet bepaald door de natuur van de
kunst zelf. Integendeel, mensen leren kunst op deze manier te waarderen, en zij doen dit omdat zij zijn
begunstigd door een bijzondere soort van opvoeding. De dreiging om op kunstzinnig terrein als incompe-
tent, ongevoelig of onwetend te worden beschouwd zorgt ervoor dat zij met meer belangstelling gaan
letten op texturen en korreligheid dan op boodschappen en thema's. In zo'n geval zijn de kunstzinnige (of
esthetische) waarden van de kijker duidelijk bemiddeld door sociale overwegingen. En tenminste een deel
van hun redenen om de formele kunstzinnige waarden te onderschrijven, is dat zij willen worden aanvaard
en erkend binnen een bepaald sociaal netwerk. In dit geval kan van kunst en haar waardering worden
gezegd dat zij een bepaalde sociale functie dienen: de functie zich een plaats te verzekeren binnen een
specifieke sociale groep.

10.10.1. Aristoteles. Dulce et utile

(0) Beelden, woorden, muziek en dans worden vanaf het begin van de menselijke geschiedenis
gebruikt om het oerverhaal door te geven, magische krachten op te roepen, emoties te uiten en te
ontladen of juist om in extase of roes te geraken. Het gebruik van esthetische middelen is in de
eerste plaats functioneel en niet kunstzinnig, hoewel veel primitieve uitingen hoge kunstzinnige
kwaliteiten bezitten.
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(1) Een wending in houding en denken kan goed worden geillustreerd aan de zienswijze van Aris-
toteles. Hij maakt een scherpe scheiding tussen esthetisch en kunstzinnig gedrag. Het eerste is uit
op directe bevrediging (een lekkere appel), het tweede eist een bijzondere, verstilde aandacht
(‘stasis') en kent een eigen, specifiek plezier (‘oikeia hedone’).
Een kunstwerk definieert hij als een organische samenhang van zijn delen binnen een harmo-
nieus geheel, kunst beschrijft hij in termen van nabootsing (‘mimesis’) en mathematische schoon-
heid.

Een wezen of ding, samengesteld uit verschillende delen, kan alleen dan schoonheid bezitten indien zijn

delen volgens een zekere orde zijn gerangschikt en bovendien een afmeting hebben die niet willekeurig
kan zijn, want het schone bestaat in orde en grootte.

Maar dit is niet alles. Met de tragedie als voorbeeld laat hij zien dat het specifieke plezier niet al-
leen ligt in de kunstzinnige opbouw® en schoonheid -hoewel die belangrijk zijn- maar ook in de
verwerking, in zuivering (‘catharsis')® van gevoelens en emoties® als medelijden en vrees?, en in
het inzicht dat men krijgt in de menselijke natuur en ethische waarden. Zonder dat dit leidt tot een
normatieve Kijk:

De juistheid van de dichtkunst (noch van andere kunsten) staat gelijk aan de politiek-ethische juistheid.

Voor Aristoteles is kunst een geintegreerde vorm van cultuur.

- Aristoteles: 10.2.1.6.
-~ De Griekse tragedie, KCF.2.2.2.

(2) De invloed van Aristoteles is groot (Middeleeuwen, Renaissance) en werkte door tot in het
Classicisme, met zijn normen van natuurgetrouwheid (‘'mimesis’), van orde en universaliteit, van
schoonheid en goedheid. Kunst is van groot maatschappelijk belang: door het aangename
(‘dulce’) moet het nuttige ('utile’) worden verwerkelijkt.

In de moderne tijd worden aan de kunst vaak functies toegeschreven, die vroeger religie (en filo-
sofie) toekwamen. Kunst verrukt door zijn volmaaktheid en doet ons verlangen naar een heelge-
maakte wereld (Gadamer). Zij geeft vertroosting, bezit waarheid en ernst (Arnold), ze biedt levens-
inzicht, ze maakt zelfbewust en rijp (Leavis), ze voert tot zelfkennis (Dilthey, Ricoeur®). Een behou-
dende en bekrompen visie, die weinig van het elan van de kunst overlaat.

~ Nussbaum: 8.0.3.

3Bekend zijn Aristoteles' opvattingen over het drama: (a) de eenheid van plaats, tijd en handeling, (b) het plezier in de handeling
ligt in haar gelijkenis (mimesis') met het dagelijkse leven, (c) de plot als samenhang van de delen binnen het geheel.

bCatharsis heeft in de eerste plaats een rituele betekenis: je ziel wordt gereinigd. Maar de term heeft ook een medisch(-psycho-
logische) achtergrond: de lichaamssappen (‘humores') worden gezuiverd of in evenwicht gebracht. Aristoteles meent dat hetdrama
je leert met je emoties om te gaan, ze aan te passen en ze te verfijnen (vgl Halliwell).

°Integenstelling tot Plato heeft Aristoteles geen negatieve kijk op emoties: ze zijn noodzakelijke en passende reacties van mensen
op hun omgeving (Halliwell).

dy/rees en medelijden zijn de kern van de pijnlijke ervaring die past bij de tragedie. Er is sprake van een soort tragisch plezier. Het
oproepen hiervan is de catharsis.

®Ricoeur stelt zelfs dat we alleen via (literaire) teksten tot zelfkennis kunnen komen: ‘In tegenstelling tot de traditie van het
cogito en van de pretentie van het subject dat het zichzelf door onmiddellijke intuitie kent, moet worden gezegd dat we onszelf
allleen begrijpen via de grote omweg van tekens die van de menselijkheid in cultuurwerken zijn neergelegd. Wat zouden we
weten over liefde, over haat, over ethische gevoelens en in het algemeen over alles wat we hetzelf noemen, als dat niet in taal
was verwoord en in literatuur was bewerkt?’ Literatuur als vormster der mensheid.
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10.10.2. Kunst als meditatieve functie

Een existentieel-fenomenologische achtergrond heeft de opvatting van De Visscher. Deze stelt dat het kunstwerk naast een
esthetisch-kunstzinnige vooral een existentiéle functie heeft.

Onze omgang met het kunstwerk kent twee dimensies: een esthetisch-contemplatieve
en een begrijpende-belevende; de eerste fundeert de uitspraken over schoonheid van
de vorm van het kunstwerk als esthetisch object, de tweede fundeert de uitspraken
over het zelfverstaan dat door het esthetisch object als kunstwerk wordt bewerk-
stelligd. In deze tweede dimensie wordt de eerste doorbroken en overwonnen of opge-
heven.

Kunst geeft meer dan een visie, zij zet aan tot denken en brengt nieuw inzicht. Het grote kunstwerk drukt een eigen, innerlijke
werkelijkheid, een diepere zin uit en komt tegemoet aan onze existentiéle nood. Het eist dan ook een bijzondere aanpak: je
moet je gevoelsmatig en met begrip inleven (Einfuhlung, empathie). Je moet het kunstwerk opnemen in je eigen wereld. Door
ermee in dialoog te treden en het te ondervragen, leer je een wezenlijke dimensie van jezelf kennen, kom je tot zelfherkenning
en word je gedwongen positie te kiezen.

Het kunstwerk is een epifanie, een spirituele uitdaging, het heeft een meditatieve functie, die uitstijgt boven het zuiver kunst-
zinnige niveau. Een puur esthetisch-formele visie op het kunstwerk berooft het van zijn wezen ®

10.10.3. Kunst als expressiviteit

De Romantiek brengt een nieuwe wending. Kunst is de uitdrukking van de hartstocht van de kun-
stenaar en brengt haar over op het publiek (het melodramal). Kunst sleept mee en ontroert. Haar
functie ligt niet meer in de verwerking en loutering van gevoelens, maar juist in de ongebonden
uiting ervan, in extase en roes (de muziek). Kunst als emotionele uitdrukkingskracht, niet als
vorming of catharsis. De art pur vindt hier zijn oorsprong: de emoties worden opgeroepen door het
kunstwerk zelf. Kunst staat los van alle dagelijkse gevoelens en hartstochten. Zij is haar eigen
functie.

~ Expressiviteit: Exc. XXXIII.

-~ Het formalisme van Croce/Collingwood: 6.1.5.1-2.
- Melodrama: XILV.

10.10.4. Tolstoi

Voor Tolstoi gaan emotionele uitdrukkingskracht en vorming samen. Kunst is een onderdeel van
de menselijke communicatie met het doel geestelijke eenheid en broederschap te bevorderen. Dit
kan alleen worden bereikt door de overdracht van gevoelens die de kunstenaar zelf als eerste
heeft ondergaan.

Tolstoi pleit voor een volkskunst -een kunst voor allen toegankelijk- waar verhalen helder en in alle
eenvoud worden verteld, en waar de gevoelens zuiver en edel zijn. Hij denkt daarbij aan de verha-
len over de oudtestamentische Jozef en over 'Uncle Tom'.

De moderne kunst wordt afgewezen wegens haar elitaire houding, haar arrogantie, haar seksuele
bezetenheid, haar nadruk op lusteloosheid en verveling ('spleen’). Maar ook de meeste klassieke
werken moeten het ontgelden. De waarde van de kunst kan alleen worden beoordeeld naar de
gevoelens die zij overdraagt en naar de mate waarin zij het leven zin geeft.

2Dit wordt ook gesteld door Gadamer. Deze ziet het kunstwerk, in navolging van Heidegger (- 4.4.1.3), als een Aussage, een
bewering die de volheid der dingen uitspreekt. Kunst openbaart de waarheid in al zijn openheid. Zij is bovendien symbolisch en
feestelijk van karakter. lets wat je ook terugvindt in de rite, waar de symboliek een ultieme werkelijheid toont, die niet in
intellectuele termen kan worden gevat, en waar je in het feestelijke ritueel bovendien kunt ontsnappen aan de alledaagse tijd.



414 filosofie van de kunst

10.10.5. Marxisme: kunst als kritiek (1). Realisme

Niet onze ideeén, dromen en verbeelding bepalen de
wereld, maar omgekeerd, de werkelijkheid bepaalt onze
verbeelding.

Karl Marx

Literatuur is gestolde ideologie.
Pierre Macherey

(0) De moderne kunst, die zich vaak op haar autonomie beroept, is eerder slaaf dan vrij, zij blijkt te
zijn onderworpen aan de kapitalistische marktverhoudingen. Schaarste bepaalt haar exclusiviteit
als waarde. Zij is bestemd voor een kleine, burgerlijke elite, die als een groep ingewijden van haar
geniet. De kunst heeft zich los gemaakt van de alledaagse praktijk, zij staat buiten het leven en
vooral buiten de politieke werkelijkheid.

Deze situatie ontneemt de kunst de kracht, die juist kenmerkend voor haar is. Reeds een liberaal
denker als Kant heeft erop gewezen dat de kunst behoort tot het terrein waar de menselijke
vrijheid heerst en wordt gediend, ook inhoudelijk.

Voor deze tijd betekent het dat de kunst moet kiezen voor de revolutie: zij is een politiek wapen en
dient als utopisch ontwerp. Polemiek en profetie zijn de functies van de kunst. Als middel in deze
strijd bevelen vele marxisten een realistische aanpak aan en beroepen zich daarvoor op de weer-
spiegelingstheorie: kunst is een afbeelding van de maatschappelijke orde, van de sociaal-econo-
mische werkelijkheid. Maar anderen zetten zich daar juist tegen af.

(1) De keuze voor het realisme wordt meestal gedaan als reactie op het modernisme. Dit neigt in
de ogen van marxistische theoretici naar decadentie en verbergt door zijn belangstelling voor het
formele en abstracte zijn politiek-negatieve instelling (Plekhanov). Bovendien is het door zijn ex-
perimentele grondslag ontoegankelijk voor een groot deel van het publiek en stelt het zich daar-
mee elitair op (Zhdanov). Alleen het realisme voldoet aan literaire én kritische eisen.

Wat moet je nu onder realisme verstaan? In de verschillende periodes gaf het realisme uitdrukking aan
gevoelens en behoeften van verschillende maatschappelijke groeperingen en wel door middel van nogal
uiteenlopende methoden. Aan ieder van deze typen realisme ligt een eigen maatschappelijk-literaire
definitie en een eigen formeel-literaire maatstaf ten grondslag.

Wat hebben ze gemeen? Een bepaalde en niet-onbeduidende kijk op het leven: een hang naar het leven
zoals het is, geen ontwijken van de werkelijkheid, maar de aanwending ervan in de kunst, actieve
belangstelling voor die werkelijkheid en het streven dit leven voor te stellen zoals het is, of te verheffen tot
parel van de schepping, of te rechtvaardigen, of aan te klagen, of te fotograferen, te generaliseren, te
symboliseren -maar altijd dit leven, in onze drie dimensies, als toereikende, volwaardige en autonome
materie voor de kunst.

In een dergelijke brede filosofische zin -dus niet in de zin van een bepaalde literaire school- kan men met
zekerheid zeggen dat de nieuwe kunst realistisch zal zijn (Lev Trotski).

(2) Reeds Lukacs had gesteld dat literatuur geloofwaardig moet zijn en in heldere stijl moet zijn
geschreven. Dit met het doel de lezer kritisch te betrekken bij de stof, zijn onwetendheid en zijn
vals bewustzijn te doorbreken en hem tot zelfkennis te brengen. Kunst als kritiek.

Het proces dat volgens ons de innerlijke vorm van de roman constitueert, is de tocht van het problema-
tische individu naar zichzelf, is de weg die hem van de droeve onderworpenheid aan de gewoon
bestaande, heterogene en voor het individu zinloze werkelijkheid naar een duidelijke zelfkennis leidt. Als
het deze zelfkennis eenmaal heeft verworven, schijnt weliswaar het ideaal dat zo gevonden is als zin van
het leven in de immanentie van dit leven opgenomen te zijn, maar de scheiding van zijn en behoren is niet
opgeheven en kan ook in de sfeer waarin dit proces zich voltrekt, in het leven van de roman, niet opge-
heven worden; men kan alleen bereiken dat er een optimale toenadering plaatsvindt en dat de mens heel
diep en intens wordt doorstraald door de zin van het leven.

Deze intenties ontbreken in de modernistische literatuur met zijn subjectivisme, met zijn nadruk op
het formeel-abstracte experiment, met zijn voorkeur van vorm boven inhoud en met een visie die
de vervreemding van het individu als zijn uiteindelijk onontkoombaar lot als centraal thema heeft.
Bij Lukacs heeft de roman de functie om de aandacht van de mens te richten op zijn onderwor-
penheid aan de ideologie van zijn tijd en hem te wijzen op de mogelijkheid -en de plicht (het
behoren)!- daar aan te ontkomen.

- Goldmann, homologie rigoreuse: 10.9.1.5. - Modernisme: Exc. XXXIX.3.
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10.10.6. Marxisme: kunst als kritiek (2). Bertold Brecht

Drama is er vaak op gericht het publiek de kans te geven zich te identificeren met plot en spelers
om het zo emotionele loutering te schenken. Ook tovert het de toeschouwers een schijnwereld
voor, waarin het weg kan vluchten en zich kan vermaken.
Deze tradities, die terug gaan op Aristoteles en op de Romantiek, worden doorbroken door Bertolt
Brecht. Voor hem geldt alleen de boodschap, esthetisch-kunstzinnige aspecten zijn van minder
belang. Toneel is geen nabootsing van de werkelijkheid, het is er niet om het publieck mee te sle-
pen. Het moet juist afstand scheppen zodat de toeschouwers kritisch kunnen meedenken. Binnen
Brechts episch drama komt het meest alledaagse en vanzelfsprekende naar voren als verrassend
en onbegrijpelijk, niets ligt blijkbaar vast, alles kan blijkbaar anders. Dat zet aan tot denken. Het
toneel is meer dan vermaak, het moet leren dat veranderingen in maatschappelijk-politieke zin
mogelijk zijn.

Het moderne theater moet niet worden beoordeeld naar de mate waarin het de gewoontes van het publiek

bevredigt, maar in hoeverre het deze verandert. Er moet niet worden gevraagd of het zich aan de 'eeuwige

wetten van het toneel' houdt, maar of het de wetten, die de grote sociale processen van onze tijd bepalen,

kunstzinnig kan verwerken. Niet of het de toeschouwer in het kopen van kaartjes kan interesseren, in het
theater dus, maar of het hem in de wereld kan interesseren.

Het plezier voor de kijker ligt in het doorzien van de problemen en het verkrijgen van inzicht en
kennis.
Wat er ook aan kennis in een stuk literatuur kan zitten, het moet volledig in literatuur worden omgezet. Dit
schenkt ons nu juist het genoegen dat de literatuur ons verschaft. Ook al is het dan niet hetzelfde
genoegen als de wetenschap ons verschaft, toch is een bepaalde neiging om dieper in de dingen door te
dringen nodig, een wens om de wereld beheersbaar te maken, om in een tijd, die bij uitstek een tijd van
grote ontdekkingen en uitvindingen is, ervoor te zorgen dat men genoegen in haar literatuur beleef

Brecht verwerkelijkt zijn doeleinden door het toneel om te zetten in één groot experimenteel
gebeuren. Drama is bij hem niet meer een verhaal met een begin, midden en einde, maar een
geheel van kleine, losstaande gebeurtenissen, die op allerlei niveaus met elkaar (moeten) worden
verbonden. Het realisme wordt doorbroken door vertellers en commentatoren op te voeren, pro-
jecties en film te vertonen. Ook mag de kijker zien hoe het toneelstuk wordt gemaakt (decor-
wisselingen, belichting). Dit soort vervreemdingseffecten -een modernistisch principe!- creéert
afstand, het ontneemt het theater zijn meeslepende en illusionaire karakter. Dit zonder dat het
saai en vervelend behoeft te worden.

Het theater blijft theater, ook wanneer het leertheater is; en voor zover het goed theater is, is het amusant.

Hoe men ook denkt over Brechts visie op kunst als kritiek en over de -marxistische- invulling van
de kunstzinnige boodschap, men kan niet ontkennen dat zijn vernieuwing van de vormgeving een
van de meest belangwekkende en creatieve ontwikkelingen van het drama in de moderne tijd is
geweest.?

@Brechts modernistische vormgeving van het drama is inhoudelijk vanzelfsprekend neutraal van aard: je kunt haar marxistisch
maar ook pragmatisch invullen. Een mooi voorbeeld van het laatste biedt de film Do the right thing van Spike Lee uit 1989
(Kellner).
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10.10.7. Marxisme: kunst als kritiek (3). Adorno

Geen kunstenaar is in staat vanuit zichzelf de tegenspraak tussen de ontketende
kunst en de geketende maatschappij op te heffen: alles wat hij kan, is middels ont-
ketende kunst de geketende maatschappij tegenspreken, en ook daaraan moet hij
bijna wan-hopen.

Alle vormen van muziek zijn gesedimenteerde inhouden. In hen overleeft wat
anders zou worden vergeten en wat niet direct meer van zich kan laten horen. Wat
ooit de toevlucht zocht bij de vorm, blijft anoniem voortbestaan in haar duurzaam-
heid. Kunstvormen registreren de geschiedenis van de mensheid nauwkeuriger dan
documenten. Er bestaat geen verharding van de vorm, die niet te interpreteren zou
zijn als negatie van het harde leven.

De nieuwe muziek neemt de tegenspraak, die er tussen haar en de realiteit be-
staat, op in haar eigen bewustzijn en haar eigen vorm. Door een dergelijke houding
spitst ze zich toe tot kennis

Alle kunstwerken, ook de positief-bevestigende, zijn apriori polemisch.

Muziek spiegelt een wereld vol geluk voor en verhindert mensen zo tot een juist be-
wustzijn te komen.

Zoals Brecht het dramatische realisme bestrijdt, bestrijdt Adorno de tonaliteit, een muzikaal
systeem dat in zijn ogen volstrekt clichématig is geworden. Er tegenover staat het twaalftoonsy-
steem, ontwikkeld door Schénberg. Dit ziet af van een muzikale ontwikkeling, van een harmonieus
verloop, van een ononderbroken melodische lijn. De leidtoon verdwijnt bv, zodat de samenhang
uitblijft en er in het kunstwerk een muzikale vervreemding en een kilte binnendringt.

Het weg zuiveren van het principe van de leidtoon, dat als tonaal overbliffsel in de vrije atonaliteit
doorwerkte, leidt tot een gebrek aan samenhang en tot een starheid van de opeenvolgende momenten, die
niet alleen als corrigerende kilte binnendringt in de expressieve Wagneriaanse broeikas, maar daaren-
boven de dreiging van de specifiek muzikale zinloosheid, van de liquidatie van de samenhang met zich
meebrengt.

Fundamenteel voor de nieuwe muziek is het gebruik van de dissonant, niet als kunstzinnige ver-
rassing of expressie (in de zin van Wagner), maar als kunstzinnig materiaal met een symbolische
(= utopische) kracht.

De dissonanten zijn ontstaan als uitdrukking van spanning, tegenspraak en pijn. Zij zijn bezonken en
'materiaal' geworden. Ze vormen niet langer een medium van de subjectieve uitdrukking. Maar daarom
verloochenen ze hun oorsprong nog niet. Ze worden karakters van het objectieve protest. Het is het raad-
selachtige geluk van deze klanken, dat ze juist vanwege hun verandering in materiaal het lijden, dat ze
eens bekend maakten, beheersen, doordat ze het vasthouden. Hun negativiteit blijft trouw aan de utopie; in
de negativiteit ligt de verzwegen consonantie opgesloten.

In sommige werken balt de tijd -de muzikale eigenschap bij uitstek- samen tot een ogenblik
waardoor deze werken (een teken van) sociale kritiek en lijden worden.

Er zijn geen werken die een grotere dichtheid en consistentie in de formele gestalte zouden kunnen tonen
dan de kortste stukken van Schonberg en Webern. Hun kortheid vioeit juist voort uit de eis van de grootst
mogelijke consistentie. Deze verbiedt het overbodige. Daarmee keert zij zich tegen de uitbreiding in de tijd,
die sinds de achttien de eeuw, en zeker sinds Beethoven, aan de notie van een muzikaal werk ten grond-
slag ligt. Een slag wordt toegebracht aan werk, tijd en schijn. De kritiek op het extensieve schema ver-
strengelt zich met de inhoudelijke kritiek op de frase en de ideologie. Muziek, ineengekrompen tot het
ogenblik, is waar als uitslag van negatieve ervaring. Ze geldt het reéle lijden.

Maar de meeste stukken missen samenhang en eenheid, zij zijn verbrokkeld en werken vervreem-
dend. Zo wordt afstand geschapen, die leidt tot de zelfbepaling van het individu.
Kunst geeft een exclusief inzicht in de maatschappelijke structuur. Een verbrokkelde kunst geeft
op formeel niveau de boodschap door van tegenspraak en onverzoenbaarheid.
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Dit is het begin van de nieuwe kunst. Zo serieus vat deze de eigen tegenspraken op, dat ze zich niet meer
laat verzoenen. De idee van de vorm wordt voor deze kunst zo belangrijk, dat het esthetisch gerealiseerde
zich voor haar insolvent moet verklaren. De nieuwe kunst houdt de tegenspraak overeind en legt het kale
oergesteente van haar oordeelscategorieén -van de vorm- bloot. Ze werpt de waardigheid van de rechter
van zich af en keert terug naar het niveau van de aanklacht, die alleen door de werkelijkheid kan worden
verzoend. Pas in het fragmentarische kunstwerk, het kunstwerk dat afziet van zichzelf, komt het kritische
gehalte vrij.

Het maken van tonale muziek in de moderne tijd is een teken van vals bewustzijn. Kunstzinnige
vormen moeten worden onderworpen aan revolutionaire veranderingen, zoals dit ook in de politiek
gebeurt. De componist heeft een revolutionaire taak. Kunst overschrijdt het sociaal-functionele
omdat zij een complexere ervaring geeft dan de alledaagse en omdat zij het individuele en toe-
vallige elimineert.

- Zuivere muziek als abstracte vorm: 10.8.3.

10.10.8. Kritiek

For poetry makes nothing happen.

W.H.Auden

(1) Veel theoretici -Aristoteles, Tolstoi, de marxisten- menen dat de kunst niet autonoom is, maar
zien haar als een verlengstuk van vorming en opvoeding. Dit is een misvatting.

Neem Sartre. Deze stelt dat kunst betrokken (‘geéngageerd') behoort te zijn: zo moeten poézie en
muziek als schone schijn worden afgewezen, omdat daarin de harde werkelijkheid wordt ontvlucht
(en niet wordt bestreden). Hij kiest voor kunst als kritiek en wijst het I'art pour I'art af.

Maar deze visie berust op onjuiste vooronderstellingen. Kunst is er in de eerste plaats om er op
actieve wijze van te genieten en zeker niet om er in weg te viuchten. Ook in tijden van nood en op-
stand behoudt zij haar eigen functie. Sartre wordt -lijkt het- gedreven door verborgen ascetische
motieven: (kunstzinnig) genot is uit den boze zolang er nog wordt gestreden tegen onderdrukking
en uitbuiting.

Bovendien, en daar ligt filosofisch gezien de kern van de kritiek, betrokkenheid is een neutrale
term. Je kunt je betrokken voelen bij de joodse of islamitische verwerkelijking van het godsrijk, bij
Hitlers herstel van de oud-Germaanse glorie of bij de strijd voor menselijke waardigheid en demo-
cratie. Je zult dus moeten omschrijven waarop de betrokkenheid is gericht en waarom.

Nu is het de vraag of Sartre's analyse van de existentiéle vrijheid en zijn beroep op de marxis-
tische dialectiek niet een erg wankele basis zijn om kunst inhoudelijk in een voorgeschreven rich-
ting te dwingen. Als dat al ooit zou mogen...!

- Sartre, De literatuur: Exc.X11.2.10.

(2) Het probleem is hoe men op redelijke gronden ooit zou kunnen verdedigen dat kunst didac-
tisch behoort te zijn en dat kunstenaars hun politieke verantwoordelijkheid op zich moeten nemen.
Een standpunt dat nog steeds, bv door Stuart Sim, wordt verdedigd. Bourdieu stelt in dit verband
terecht dat de afwijzing van de art pur wijst op een bevooroordeelde, moraliserende houding.

Alles schijnt inderdaad te suggereren dat in het geval van kijkers, die gedeeltelijk of geheel zijn verstoken
van echte pictorale vaardigheid, esthetische oordelen in werkelijkheid ethische oordelen zijn, dat dus het
'esthetische’ van de middenklasse ./. alleen maar een dimensie is van een ascetisch ethos, dat leidt tot
een verwerping van het "l'art pour I' art" en tot de eis dat iedere weergave een opvoedende of een infor-
matieve functie moet vervullen.

Het aangename ('duice’) mag alleen als het ook nuttig (‘utile') is. Het schone en het goede gaan
altijd samen. Maar niets is minder waar. Een onzedelijke inhoud, schrijft Schleiermacher al, maakt
een kunstwerk niet beter of slechter. Alleen de kunstzinnige kwaliteit teit.
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10.10.9. Conclusie

Over de functie van de kunst kan volgens het ene kamp alleen worden gesproken in kunstzinnige
termen. Kunst dient niets anders dan het kunstzinnig genot. Men geniet van de creatieve ordening
van de esthetische media, van de creatieve vormgeving van taal, verhaal en beeld, van de verras-
sende schepping van mogelijke werelden en van de onverwachte visie die daaruit spreekt. Maar
ook van de compositie, van de samenhang die binnen het kunstwerk tussen de verschillende
niveaus op creatieve wijze is aangebracht.

Niet een doel maar wel een neveneffect van kunst is dat je leert je zintuigen beter te gebruiken, je
je kijk verbreedt, je je beter bewust wordt van de wereld om je heen en je zelfs anders gaat zien
en denken.

- Beardsley:10.9.2.1n.

Het andere kamp laat zich goed vertegenwordigen door John Armstrong. Volgens hem behoort het
kunstwerk te worden opgenomen in het eigen leven als een intiem gebeuren. Je leert het in de
eerste plaats kennen door je open te stellen voor zijn esthetische kwaliteiten en je in de achter-
gronden ervan te verdiepen. Je leeft je in hoe de kunstenaar het heeft gemaakt en heeft gezocht
naar de middelen en vormen.

Aan de andere kant is de omgang met een kunstwerk een persoonlijke aangelegenheid die in over-
eenstemming zal zijn met je eigen situatie en met je innerlijke behoeften: het gaat om een intense,
gevoelige, soms dromerige en altijd verbeeldingsvolle, bijna zelfs cultische benadering, waarbij het
kunstwerk wordt onderworpen aan een open en daardoor eindeloze bespiegeling.

Winst is het dat je je emoties, en daarmee jezelf kwijt kunt in het kunstwerk, dat je inzicht kunt krijgen
in je eigen verlangens en dat je de idealen die in veel kunstwerken tot uitdrukking worden gebracht,
op je kunt laten inwerken. Zelfs je morele gevoeligheid kan erdoor worden vergroot. Bovendien
scherpt het de waarneming. Kunst geeft je je plaats in de wereld terug.

Een puur synthetische visie. Met een sterk beroep op Schiller, die de eenheid van ratio en beleving
binnen de kunstbeschouwing benadrukt. Kunst als geintegreerde vorm van persoonlijke leven.
Zonder dat het kunstwerk als kunstwerk op de achtergrond raakt.

De keuze van zo'n intiem en persoonlijk gezichtspunt betekent geen afscheid van het werk, niet een viucht
in een subjectief gebied waar de werkelijke betekenis van het werk wordt ontkend; integendeel, het aan-
vaarden van zo'n instelling betekent dat een van de meest belangrijke aspecten die een werk kan bezitten,
wordt erkeand. Het privé-gebruik is niet een lege vervanger, maar een wezenlijke trek van de waardering
van kunst.

®Het is raadzaam met Novitz een onderscheid te maken tussen een normatief en een descriptief functionalisme. Het eerste
ziet kunst pas als kunst indien het aan haar opvoedende of vormende taak voldoet (Plato, Sartre, De Visscher), het tweede
stelt dat kunst vaak kan en zal worden begeleid door morele of psychologische (neven)effecten, zonder dat zij daarvan
afhankelijk is en zonder dat zij daarop behoeft te worden beoordeeld (Marx, Freud).
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10.11. Kunst als sociaal verschijnsel
10.11.0. Inleiding

Kunstzinnige communicatie is onderdeel van een allesomvattend maatschappelijk proces. De
kunstenaar en zijn publiek worden als groepsleden in hun gedrag beheerst door de sociale con-
trole met zijn beloning- en waarderingssystemen, en worden in hun opvattingen gestuurd door de
VGO, met haar culturele en kunstzinnige code. Kunst is een sociaal verschijnsel. De maatschappij
schept de voorwaarden waarbinnen de kunstenaar kan werken en waarbinnen een kunstwerk kan
ontstaan. Zij bepaalt wanneer en welke kunst belonend is. Zij gebruikt kunst en kunstenaar voor
eigen doeleinden.

10.11.1. Sociale aanpassing

Vaak staat niet de kunstzinnige communicatie binnen de groep voorop, maar wordt een kunste-
naar gebruikt, en zelfs misbruikt, als instrument voor eenzijdige gedragsbeinvioeding binnen de
gemeenschap. Hij werkt voor wereldlijke, geestelijke of zakelijke leiders en groepen met de taak
op indirecte wijze hun invioed, macht en prestige te vergroten. Hij bouwt en versiert hun paleizen,
kerken, kantoren en buitenhuizen, hij componeert hun missen en hofmuziek, hij organiseert hun
feesten en verheft hun leven tot epos. Hij zorgt voor afleiding, hij steit gerust, hij zweept op, hij im-
poneert, hij betovert, hij bekoort.

Toch bilijft hij kunstenaar: hij ordent zijn media kundig en met vaste hand. Wel heeft dit gevolgen
voor de artistieke activiteiten: meestal moet hij zich strak houden aan de regels, zich richten op tra-
ditionele, gevestigde waarden en kan niet toekomen aan een persoonlijke, afwijkende uitwerking
en visie.

Kunstzinnige vernieuwingen worden om politieke redenen afgeremd, bestreden (Plato) of zelfs
hardhandig teruggedraaid (het Derde Rijk, USSR). Er ontstaat binnen een cultuur een conven-
tionele, overwegend redundante kunst, die zich op eenzijdige wijze aanpast door typisch kunst-
zinnige aspecten als vernieuwing en spanning te negeren.

De conventionele kunstenaar is meestal niet meer dan een handwerksman. Zeker, hij is kunst-
zinnig bezig, maar hij voldoet maar ten dele aan de eisen die per definitie aan hem mogen worden
gesteld: zijn persoonlijke, vernieuwende inbreng is uiterst mager. Het kunstzinnig evenwicht tussen
informatie en redundantie is verbroken ten koste van de eerste.

10.11.2. Maatschappelijke en economische druk

(1) Een hedendaagse kunstenaar is -op weg naar werk, waardering, succes en roem- afhankelijk
van een groep van insiders, die in hun waardigheid van deskundigen, het kunstzinnig beleid be-
paalt. Als leraar aan beroepsopleidingen selecteert deze gedragsdrager het lesmateriaal, interpre-
teert hij cultuur en traditie, en beoordeelt hij de eigentijdse, artistieke uitingen. Als recensent,
essayist, criticus of theoreticus begeleidt hij de kunstenaar in een keur van bladen tijdens zijn
maatschappelijke carriére. Als organisator leidt hij festivals, bestuurt musea, verdeelt prijzen, ver-
leent subsidies en (rijks)opdrachten. De deskundige moedigt aan en wijst af, hij maakt of breekt je.

(2) Economisch gezien is de kunstenaar in moderne tijden onderworpen aan het marktmecha-
nisme: zijn werk moet worden verkocht. Platenmaatschappijen en uitgeverijen, maar ook kunst-,
boek- en muziekhandels maken, meestal eerder uit financiéle dan uit artistieke motieven, een
eigen keuze uit kunstenaars en hun werk, voeren gerichte campagnes en maken reclame voor
hun kunstzinnige producten. Mode en middelmaat zijn troef, de handigste intrigant behaalt soms
de grootste successen (Schnabel, Koons, Scholte). Snobisme alom. Zo bepaalt de prijs -soms tot
uitzinnige hoogten opgevoerd (Picasso, Warhol)- de blijkbare waarde van het moderne schilder-
stuk.

Een droevig beeld, dat gelukkig niet in alle opzichten klopt met de werkelijkheid. De geschiedenis
van de afgelopen eeuw toont aan dat kunstenaars -gesteund en gewaardeerd door een klein,
maar actief publiek- tegen de maatschappelijke en economische druk in een hoge mate van
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creativiteit hebben kunnen ontplooien en de kunst een radicaal nieuw gezicht hebben gegeven.
Schilders als Monet, Van Gogh en Mondriaan leefden -aanvankelijk in armoedige omstandig-
heden- met alle inzet voor en werkten aan hun ideeén zonder enig zicht op maatschappelijk
succes. In hun eigenzinnigheid werden zijn in woord en daad bijgestaan door een kleine groep
ingewijden. Zonder steun van critici als Zola en Apollinaire, van onbaatzuchtige kunsthandelaren
als Durand-Ruel en Kahnweiler, van gedreven verzamelaars als Chocquet en Uhde of museum-
directeuren als Barr en Sandberg zou de creatieve explosie op niets zijn uitgelopen.

10.11.3. Morele druk

Kunst is een uitdrukking en een prikkel van het verbeeldingsvolle leven,
dat is gescheiden van het leven van alledag door de afwezigheid van
een handelende actie. Nu houdt deze actie in het leven van alle dag
verantwoordelijkheid in. In de kunst hebben we niet zo'n morele verant-
woordelijkheid - zij biedt een leven bevrijd van de bindende noodzake-
lijkheden van ons alledaagse bestaan.

Roger Fry

(1) Geestelijke en wereldlijke overheden passen vaak censuur toe op allerlei culturele -ook
kunstzinnige- uitingen, omdat zij beledigend zouden zijn of omdat zij het gedrag negatief zouden
beinvioeden. Mensen worden in hun ogen geprikkeld tot zinnelijke, zelfs perverse handelwijzen,
opgezet tot ongehoorzaamheid, aangezet tot geweld en misdaad of gebracht tot verkeerde -
ketterse, immorele en revolutionaire- gedachten.

Nu is censuur binnen een moderne, democratische samenleving een onding. Beledigingen van
god of mens moeten voor de rechter worden uitgevochten (Rushdie, Reve).?

Bovendien is mondigheid een vooronderstelling van iedere vorm van democratie en vrije menings-
uiting de waarborg ervan. Vanuit dit gezichtspunt is censuur beledigend en bedreigend.

De invloed, tenslotte, van verbale en beeldende uitingen via kunst en massamedia op de handel
en wandel van mensen wordt vaak ernstig overschat. Ingrijpende veranderingen in denken en
doen ontstaan pas binnen kleine groepen van familie en vrienden. Wat men leest of ziet kan zo'n
proces bevestigen of versterken, maar de oorzaken liggen ergens anders. Pak ze daar maar aan!

(2) Geen verbod, wel de openbare discussie. Porno moet niet worden verboden, maar het is goed
voortdurend over plaats en inhoud te discussiéren. Waar liggen de grenzen tussen privé-leven en
openbaar leven, tussen seks en eros, tussen zachte en harde porno? Is porno niet vaak een bele-
diging voor de vrouw en tast ze het idee van gelijkwaardigheid niet aan, omdat zij mensen vaak in
een afhankelijke en onderdanige positie plaatst?

Voor anti-democratische beelden en uitingen geldt hetzelfde. Omdat zij de uitdrukking zijn van
maatschappelijke onvrede is de openbare discussie de enige uitweg. Een verbod werkt averechts.

(3) Na dit alles zal het duidelijk zijn dat de volgende uitspraak van Sorell meer voortkomt uit morele

bezorgdheid en patriarchale inmenging dan uit inzicht in de werking van kunst binnen een samen-

leving.
Ernstige kunst kan ons schaden, bv wanneer zij maakt dat wij ons minder verontrust voelen over het
kwade en minder gedrongen voelen om het goede te doen. Wanneer wij bv een verhaal lezen over een
misdadiger wiens verschrikkelijke misdaden worden overschaduwd door een onweerstaanbare charme, of
wanneer wij cynisch worden over de motieven van iemand wiens goede werken echt zijn gedaan uit goede
wil, dan kan ons vermogen goed van kwaad te onderscheiden worden geschaad. Misschien is het verschil
tussen grote ernstige kunst, die zich bezig houdt met het kwaad en minder geslaagde kunst, die zich bezig
houdt met het kwaad dat de eerste ons confronteert met het kwaad, zijn aantrekkingskracht doet voelen en
ons dan tot bezinning brengt, terwijl niet geslaagde ernstige kunst daar ergens in de buurt stopt.

“Niet dat censuur soms de creativiteit niet kan scherpen. Zo meldt Bunuel dat hij het oorspronkelijke slot van Viridiana -dat
werd verboden- uiteindelijk plomper vindt dan het gewijzigde einde.
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Kunst verrast en confronteert, maar zij leest geen morele lessen. De kracht van ‘grote ernstige
kunst' kan juist daarin liggen dat zij misdaad en charme verbindt en zo de mensen schokt, zonder
dat zij de spanning, die zij oproept, oplost. De stelling dat goede kunst inhoudelijk niet moreel
slecht kan zijn, moet als puur moraliserend worden afgewezen

- Schleiermacher: 10.10.8.2.

- Plato, Pedagogische censuur: Exc.XX. 1.4.2.

- Kant, De esthetische idee: 6.7.16.

- De invloed van de massamedia: Geweld als voorbeeld, Exc.XXX.5.2.
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E. POEZIE/HET LIED DER DWAZE BIJEN

10.12. De complexe wereld van het gedicht

Evenals de kiemcel, dat kleine, met vitaliteit geladen eilandje, dat
zich in de zee van de biologische chaos weet te handhaven, bevat
een gedicht als het ware alles in zich, op het kleinste bestek ver-
enigd en tegen elkaar uitgespeeld. Er bestaan van die gedichten,
zo feilloos afgerond en in zichzelf besloten, dat zij de illusie wekken
-want meer dan een illusie is dit natuurlijk niet- dat zij het heelal als
in magische spiegel weerkaatsen, zo al niet de werkelijkheid van
het heelal, dan toch de mogelijkheden en potenties, die tot dit heel-
al zouden kunnen uitgroeien.

Simon Vestdijk

De poézie waarin de dichter als een ingewijde in een geheim ge-
nootschap slaaf is, ook al is hij dat vrijwillig, van een rang en een
ritueel.

Fernando Pessao

10.12.0. Inleiding. Rilke

(1) ledereen schrijft wel eens een gedicht. Gedichten zijn bovendien een cultureel gegeven van
belang: zij worden gemaakt voor feesten en festiviteiten, zij zijn een vast onderdeel van liturgie,
opera en popcultuur, er zijn volksliedjes en levensliederen.

Kenmerkend voor een gedicht is dat haar taal wordt gebonden, bv aan metrum, refrein en rijm.

(2) Dichten kan naast een expressieve ook een kunstzinnige activiteit zijn. Een dichter geeft dan
op een doordachte, creatieve en verbeeldingsvolle manier vorm aan zijn ervaringen, belevingen
en gedachten. In de woorden van Rilke:

Want gedichten zijn geen gevoelens, zoals mensen denken -die heeft men vroeg genoeg-, het zijn ervarin-
gen. Ter wille van één vers moet men vele steden, mensen, dingen hebben gezien, moet men de dieren
des velds kennen, moet men voelen hoe de vogels vliegen en het gebaar kennen van kleine bloemen die
's ochtends opengaan. Men moet terug kunnen denken aan wegen in onbekende streken, aan een onver-
wachte ontmoeting en een afscheid dat men lang van te voren zag aankomen, aan dagen uit de jeugd,
waarvan het mysterie nog onopgehelderd is en aan zijn ouders die men maar niet begreep -het was plezier
voor een ander-, aan kinderziekten die zo vreemd begonnen en dan zo'n ernstige wending namen, aan
dagen in stille gedempte vertrekken, en aan ochtenden aan zee, aan de zee, aan oceanen, aan nachten
op reis, die ruisend verviuchtigden en met alle sterren vioden, - en het is nog niet voldoende als men aan
dit alles denkt. Men moet herinneringen hebben aan vele liefdesnachten, geen aan de volgende gelijk, aan
krijtende vrouwen in barensnood en aan lichte, witte slapende kraamvrouwen wier schoot zich gaat sluiten.
Maar ook bij de stervenden moet men zijn geweest, bij doden hebben gewaakt in de kamer met het open
venster en de geluiden die bij rukken en viagen binnenkwamen. En het is ook nog niet genoeg dat men
herinneringen heeft. Men moet deze kunnen vergeten, als het er veel zijn, en men moet het grote geduld
bezitten om te wachten op hun wederkomst, want de herinneringen zijn het nog niet. Eerst als zij in ons
worden bloed, blik en gestalte, nameloos en niet meer te onderscheiden van onszelf, dan pas kan het
gebeuren dat in een heel bijzonder ogenblik het eerste woord van een vers zich uit hun medium verheft.

(3) Het eigenlijke medium van de dichter is de taal met daarbinnen als kern het woord.

Ondanks alle belang van ieder niveau, dat in iedere kunstzinnige tekst wordt geisoleerd, blijft voor de con-
struc tie van een gedicht het woord de fundamentele eenheid van de verbaal-kunstzinnige constructie.
Alle structurele lagen beneden het woord (de organisatie op het niveau van de woorddelen) en erboven
(de organisatie op het niveau van de woordketens) krijgen hun betekenis alleen maar in relatie tot het
niveau dat door de woorden uit de natuurlijke taal wordt gevormd (Jurij Lotman).

De dichter gebruikt het woord naar klank(opbouw) en betekenis, hij geeft het zijn plaats in de
versregel en in het gedicht als geheel. Dichten is een speelse activiteit, speels in de zin van een
fonologisch en ritmisch experiment van de dichter met het esthetisch medium ('to play') én van een
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strategie ('a game') om dit medium inhoudelijk vorm te geven. Literatuur is, in de woorden van
Tynjanow, een taalconstructie, die ook als constructie wordt ervaren?®.

Tussen spel en strategie bestaat een diep verband. De functie van metrum, refrein en rijm is in de eerste plaats esthetisch,
maar de dichter kan ze ook gebruiken om de betekenis te accentueren of te nuanceren. Zo krijgen rijmwoorden binnen de
context nadruk, zij verwijzen naar elkaar en worden vergelijkenderwijs aan elkaar gekoppeld. Zij bevatten een hoge concentra-
tie aan informatie (Vestdijk, Lotman, Wellek en Warren).

- Spel en spelen: Exc. XXVII.1.

10.12.1. Klank als medium
Het zou zelfs best wel eens zo kunnen zijn dat het
door poézie opgewekte plezier meer in het algemeen
berust op de intonatie, op de eigenaardige harmo--
nieuze beweging van de spraakorganen.

Viktor Sjklowskij

Het mag worden aangenomen dat in alle gevallen
waarin poétische schoonheid op zintuiglijke elemen-
ten berust -dus op de klank, het rijm, het accent, het
rhythme, de beweging van het vers, de zinsbouw,
etc.etc.- het wetenschappelijk onderzoek op den
duur in staat moet blijken deze schoonheid te
analyseren en de elementair aesthetische feiten
waarop zij berust aan het licht te brengen.

Simon Vestdijk

(1) Het is mogelijk gedichten te schrijven die alleen zijn opgebouwd uit klankgroepen. De dichter
ordent zijn medium zo dat er een verrassend en suggestief werk ontstaat. Dit kan, zoals bij Hugo
Ball, een sterk bezwerende of in Jan Hanlo's 'Oote' [kader]® een sterk esthetische uitwerking
hebben. Deze sonische poézie ontleent zijn kracht aan de plaatsing van klinkers en medeklinkers,
hun onderlinge esthetische werking, hun herhalingen en hun ritmische opbouw. In verband met
zijn klankexperimenten schrijft Hanlo dan ook:

'n Klank als OE heeft 'n andere kwaliteit als b.v. EU, en maakt 'n andere indruk op de mens. ledere klank,
en iedere lettercombinatie, heeft een eigen sfeer, men kan zeggen een soort betekenis, ook al is het geen
woord dat een bepaald begrip aanduidt. Als iedere klank, of klankcombinatie, dus reeds als klank een
soort van betekenis, een eigen inhoud, heeft, dan kan men ze dus als elementen gebruiken om er wat
mee te doen. Men kan ze op een bepaalde manier achter elkaar zetten en ze in een groter verband een rol
laten spelen, zooals b.v. in dit gedicht, met de bedoeling om dat groter geheel zo te laten 'spreken’, (of als
men liever wil: ‘articuleren’) dat het op de een of andere manier toch even boeit, intrigeert, ja, een spanning
oproept van 'hoe gaat dit verder' en: 'hoe zal dit eindigen’, op dezelfde manier als men zich dit ook afvraagt
bij het lezen van een gewoon gedicht of verhaaltje.

En wanneer men deze spanning misschien enigszins ondergaan heeft -op een niet onaangename manier-
dan dient men daarmee tevreden te zijn. Men moet geen vastomlijnde begrippen verwachten van klank-
combinaties die die begrippen helemaal niet aanduiden, en ook helemaal niet bedéélen aan te duiden®.

Alle gedichten, ook die waarin de nadruk wordt gelegd op beeld, woord, gedachte of verhaal zijn in
de eerste plaats een creatieve ordening van klank en klankgroepen.

#Hier duikt een klassiek probleem op: kunst als product van inspiratie (mania') of als handwerk. In dit boek wordt de nadruk gelegd
op het laatste. Inspiratie van bovennatuurlijke of onbewuste, diepte-psychologische aard blijft in de speculatieve sfeer hangen en
geeft de literatuur te gemakkelijk een pseudo-diepzinnige trek (- Exc.XXXII).

°De interpretatie van Hanlo's gedicht gaat soms in de richting van de geluidenstroom die je in een rijdend rijtuig opvangt (Hanlo
zelf?) of tijdens een vrijpartij.

“Hanlo zal zeker zijn beinvioed door het Lettrisme, een 'laat-dadaistische' stroming, die voortkomt uit het werk van Isodore Isou
(1947). Isou pleit voor een denken in letters, niet in woorden en stelt dat alleen letters in hun zuivere gestalte het ritme en de gevoelig-
heid van een gedicht waarborgen.
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(2) Klanken krijgen hun werking binnen het gedicht in samenhang met andere: hun relatieve
aantallen en hun samenklank geven de 'klankkleur' aan het gedicht. De esthetische (‘muzikale’)
kracht wordt verder bepaald door het voorkomen van veel, het liefst open (i, uu, oe) of ronde (eu,
uu, 0o, oe) klinkers en zachte lipkianken (p, b, m) of de glijdende klank | als medeklinkers.

- Hugo Ball: 10.12.4.3, 10.12.4.8.
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10.12.2. Ritme

Het ritme heeft ./. tot taak de energie van de ademhalings-
organen te verdelen binnen de grenzen van één enkele
golfbeweging - namelijk het vers.

Boris Tomasjewskij

Taal kan men ook zonder acht te slaan op het metrum
poétisch laten klinken.
Boris Tomasjewskij

leder metrum is ritme, niet ieder ritme is ook een metrum..

Augustinus

(1) Vooral het ritme?® blijkt voor de poézie van belang te zijn. Klanken zijn in de gesproken taal als
beweging in de tijd naar lengte, klemtoon en toonhoogte geordend. Er treden regelmatigheden,
herhalingen en afwisselingen op, die men kan omschrijven als het taalritme. Bij het lezen van een
willekeurig stuk proza zal men merken dat het naar gelang van constructie en lengte op een
bepaalde manier moet worden gelezen. Er ontstaat een soort melodie, er is sprake van intonatie:
de stem gaat sneller of langzamer, hoger of lager, er treden pauzes op (vooral ook om adem te
halen).

(2) Poétisch is er sprake van ritme als de dichter het klankmateriaal doelbewust ordent, groepeert,
indeelt en afwisselt. Hij organiseert zijn tekst op esthetisch-kunstzinnige manier en stuurt het ritme
door de versregels in te delen, accenten te leggen en bv rijm, assonantie en alliteratie toe te

passen.

Poézie gaf antwoord op de vraag: hoe staat het met ons inwendig? Welke reeds dieper gewortelde roer-
selen en gewaarwordingen zijn binnen ons tot bewustzijn geraakt? Waaraan dankte poézie dit vermogen
en deze zo speciale kracht? Zij moest dit danken aan een apart uitdrukkingsmiddel. - Aan het ritme dacht
ik.

Maar ik zag spoedig dat dit kortzichtig was. Ook het proza, ook het in een gesprek gesproken woord, ook
de improvisatie, ook de brief heeft ritme. Elk goed proza geeft toe aan dit het wezen der taal uitmakend
ritme, dat wil zeggen, elke taaluiting bestaat tenslotte uit een opeenvolging van bundelties van 6 of 7,
zoveel als de adem er bevatten kan, hoogstens tien syllaben. Die lettergrepen zijn in proza niet minder
regelmatig dan in poézie. Maar poézie, en hier had ik een inval die mij nooit zo maar ingevallen zou zijn,
maar niet anders dan een resultaat kon zijn van mijn vorige gedachten, een toewaaisel, een aanslibbing, -
maar poézie, viel mij in, houdt rekening met de inademing. Door de regelmaat, door het metrum, de
woordrepetitie, de alliteratie, het rijm, door, in rijmloze en vrije verzen, de zogenaamde periode, het ge-
heim van Shakespeares blank verse, reguleert zij deze inademing. Zij doet inademen op de levende plek-
ken. Hierdoor ontstaat telkens een ondeelbaar moment een stilte, juist op die levende plekken, en in dit
trillend oponthoud confronteren ziel en oneindigheid (Martinus Nijhoff).

(3) Vaak wordt ritme beschouwd als een variatie op het metrum dat in de klassieke talen is geba-
seerd op de lengte van de klanken en in de Germaanse op de klemtoon. Maar dit metrum is niets
meer dan een handige schematisering®. Het gedicht zelf kan niet metrisch worden ontleed: ieder
(maat)deeltje verschilt immers van andere in lengte, sterkte van accent of toonhoogte. Bovendien
heeft iedere regel (of zin) zijn eigen hoofdaccent. Zelfs letterlijke herhalingen van gehele zins-
delen, versregels en refreinen verschillen aitijd van elkaar in intonatie en betekenis. Het ritme is
altijd meer dan metrisch kan worden vastgelegd en het is juist het ritme dat het vers stuurt.

¥Het Griekse ritme ('puBpog’) is een esthetisch begrip. Het betekent maat, vorm, harmonie, proportie en symmetrie. Kern ervan
zijn de informatie-theoretische categorieén herhaling en regelmaat.

PHet toepassen van het metrum past binnen de opvatting van de Russische formalisten dat de poétische taal een bewuste
ingreep is en moet worden beschouwd als een herziening of aantasting van de taal van alledag.
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10.12.3. Poétisch taalgebruik

(1) Verreweg de meeste poézie is meer dan klankdicht: zij heeft inhoud en geeft een visie. Zjj
maakt gebruik van de woorden uit de gewone taal en van de grammaticale regels die daarbinnen
gelden. Dit zonder er zich aan te houden. Een van haar kenmerken is juist dat zij de codes ervan
doorbreekt of herziet. De dichter leeft in een eigen talige wereld, met eigen grammaticale regels,
een eigen vocabulaire en eigen statistische wetmatigheden, juist omdat de gewone taal zo is afge-
stompt. Taal moet tot nieuw leven worden gebracht, zij moet worden 'geactualiseerd'
(Mukarovsky) omdat zij in haar dagelijkse vormen is geautomatiseerd: er is weinig verrassends
aan. Zo ontstaat er een spanning tussen de poétische taal en de gewone taal als haar ruwe mate-
riaal.

De poétische constructie brengt een aparte wereld voort van semantische benaderingen, analogieén, con-

frontaties en opposities, die niet met het semantische netwerk van de natuurlijke taal congrueert, ermee in
conflict geraakt en ermee strijdt (Jurij Lotman).

Toch zijn de afwijkingen en verstoringen, die de dichter aanbrengt, niet willekeurig, zij ondersteu-
nen de inhoud en hebben een creatief-ordenende kracht.

(2) Gedichten worden gemaakt van woorden met hun ingewikkelde vormen van betekenis. Vaak
zijn zij de weergave van werelden vol tegenstellingen en tegenstrijdigheden: vrouw, volk, natuur,
woud, maan, dorp, stad, straat, fluisteren, azuur, zwerver, zee. Zulke beelden zijn suggestief,
roepen veel associaties op en zullen, zeker als zij worden geplaatst in een verrassende context,
het publiek raken en aan het denken zetten.

Juist het spreken in beelden kenmerkt poézie (Muschg). De dichter zal vooral proberen de taal
haar beeldende kracht terug te geven en verborgen of vergeten betekenissen te activeren. Met de
metafoor als een specifiek kunstzinnig middel om (denk)beelden aan elkaar te koppelen tot
nieuwe beeldende begrippen, die uitgaan boven het alledaagse taalgebruik en die op een eigen
manier proberen de werkelijkheid in al haar facetten vast te leggen. In een dichterlijk-metaforisch
werk wordt verenigd wat in de natuurlijke taal niet kan worden verenigd (Lotman).

- Semantiek: 4.4.
- Metafoor: 4.3.4, Exc.VII.
- Structuralisme: Exc.XVI.

10.12.4. De structuur van het gedicht

(1) Het gedicht heeft een complexe structuur®: het fonologische, het ritmisch-metrische, het morfo-
logische en het syntactische® niveau werken vaak op verrassende en verwarrende wijze op elkaar
in. Bovendien roepen de woorden met hun beeldende kracht, hun dubbelzinnigheden en asso-
ciatieve mogelijkheden spanningen op. De kunstzinnige vorm van het gedicht openbaart zich in
het feit dat de tegenstellingen en tegenstrijdigheden (PC) worden opgeheven en met elkaar
worden verzoend binnen een betekenisvolle samenhang (PCO). Hoe geslaagder de eenheid van
vorm, inhoud en visie is, hoe kunstzinniger het gedicht kan worden genoemd.

Poézie als eenheid der tegenstellingen. Vestdijk wijst erop dat er onder de technische kenmerken van de dichtkunst veel
tegenstrijdigheden voorkomen: tegenover beknoptheid bloemrijkheid, tegenover de klank het beeld, tegenover een logische
een 'meta-logische’ juistheid. Poézie is vager, vervioeiender, verdroomder, fluisterender dan proza, maar ook het tegenover-
gestelde is waar: zij is strakker, stelliger, bondiger, geslotener en zelfs zakelijker. Steeds is er een 'plus' en een 'minus' ten
opzichte van het proza. Dit geldt voor begripstegenstellingen als vrijheid en gebondenheid, concrete uitbeelding en abstractie,
generalisering en specificatie, emotionele geladenheid en verstandelijke constructie, inspiratie en berekening, musische bezie-
ling en beeldende pregnantie.

®De structuralisten leggen de nadruk op de grammatica als dieptestructuur. Hierop is het gedicht (‘de tekst) gebouwd. Het
syntagma stuurt het paradigma, het stuurt de wereld van de metafoor, de wereld van de vrije associaties: de vorm stuurt de
inhoud.

®De syntaxis bestudeert en beschrijft de onderlinge samenhang tussen de woorden in de zin en is met de morfologie onderdeel
van de grammatica. Met grammatica wordt de structurele opbouw ('de systematiek') van de taal €n de beschrijving van deze opbouw
bedoeld (Dik&Kooi).
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'En steeds, en altijd opnieuw, is het de poézie zelve, die dit 'plus’ en dit 'minus', deze
tegendelen, deze onderling uit elkaar gerukte kenmerken, weer bij elkaar brengt, samen-
vat, concentreert tot een grandioze eenheid'.

(2) Orde en regelmaat, maar ook de afwijkingen en verstoringen hiervan, worden door de maker
van de tekst aan het materiaal opgelegd. Zo verkrijgt hij esthetische effecten en kan hij de inhoud
vorm geven.

In de poézie spelen in eerste instantie twee esthetische factoren een rol: de klankkleur (m en | worden in het algemeen als
mooi, k, r en t als lelijk beleefd) en de herhalingsstructuur (alliteraties en assonanties, metrum en ritme, rijm en refrein). Men
spreekt wel van de muzikaliteit van een gedicht. Maar omdat de herhalingsdrang al gauw tot verveling ('redundantie') leidt, zal
de dichter voortdurend proberen zijn tekst afwisselend ('informatief) te maken. Zo zal hij de letterfrequenties doorbreken door
zeldzame letters zeldzamer te maken of juist meer toe te passen dan gewoonlijk en ze op opvallende plaatsen te zetten, ook
zal hij zijn metrum variéren en de lengte van woorden en regels op markante manier afwisselen. Nu kan deze distributie van
klanken, lettergrepen, accenten op wiskundige wijze worden berekend en afgewogen. De esthetica blijkt voor een belangrijk
deel onderworpen te zijn aan informatie-theoretische wetten.

Een mathematische berekening is absoluut mogelijk, en men kan verwachten dat wij juist op dit gebied in de
gelegenheid zullen zijn de literaire structuur door exacte methoden te beschrijven en met behulp van psycholo-
gische experimenten hun esthetische werking te verklaren (Jiri Levy).

(3) Formele eigenschappen krijgen pas betekenis binnen de context.® Vanuit de fonologische en
grammaticale opbouw van een gedicht kan men geen voorspellingen doen over de inhoud en visie
ervan, zij stuurt de betekenis niet. Wel kan men 'achteraf' ontdekken dat bepaalde structuren de
inhoud en betekenis ondersteunen, onderstrepen, versterken of afzwakken. De inhoud stuurt de
vorm, de vorm kan de inhoud bijsturen.

De fonologische, grammaticale en ritmische structuur van een gedicht bezit dus geen eigen, zelf-
standige betekenis, onafhankelijk van de referentiéle betekenis van de woorden. Structuren geven
niet, zoals bv Lotman beweert, de werkelijkheid weer en zij laten ook niet zien hoe de werkelijkheid
in elkaar steekt. De werkelijkheid is nu eenmaal niet structureel van aard. Men mag dan ook niet,
zoals bv Jakobson doet, spreken van een grammaticale betekenis. Betekenis kan alleen worden
toegekend aan woorden.

Klinkers en medeklinkers hebben, evenals kleuren en klanken, geen betekenis. Men kan niet op plausibele gronden verde-
digen dat in de gesproken taal een zwak gerolde r het vrouwelijke en een sterk gerolde r het manlijke inhoudt, dat hoge voca-
len naar geluk, lage naar vertwijfeling verwijzen, dat de r, k en t agressief, de | en m zacht en week van aard zijn, dat lange
vocalen een levendig en korte een berustend karakter hebben en dat lipvocalen als 0o, oe en uu naar een wereld van primaire,
libidineuze angsten verwijzen. Dit naar Fonagy, die stelt dat het gebruik van klinkers in de spreektaal niet willekeurig is en dat
de dichter bij de inhoud de juiste taalklanken kiest. Een onaannemelijk standpunt. Wel kunnen de (esthetische) eigenschappen
van taalklanken binnen de context van gedicht of gedichtenbundel op vaak verrassende wijze worden gebruikt om de inhoud te
onderstrepen.

(4) Ook de semantiek kan worden ondergebracht binnen een structurele opzet. Dat blijkt uit het werk
van Greimas. Achter de woorden liggen semata (‘betekeniseenheden’), binaire constructies waarvan
de verhoudingen worden bepaald door disjunctie en conjunctie. Donker en tijd vormen samen het
begrip nacht, de ene keer betekent dit begrip afhankelijk van de context het één (‘lk reed de hele
nacht door’), dan weer het ander (‘Ik kon tijdens de nachtelijke rit niets zien’). Ingewikkelder is het bij
het begrip dag, dat door licht en tijd wordt bepaald, maar in zijn tijdsdimensie ook de nacht, en dus
het donker omvat. Staan de semata in een betekenisvolle samenhang dan spreekt Greimas van
isotopie. Omdat semata overal in de tekst als het fundament van woorden opduiken, is het mogelijk
de tekst op grond van het beginsel van de herhaling (iterativité’) als isotopie in haar samenhang te
onderzoeken.

#Vanuit de structuralistische hoek stelt men dat de vorm een uitdrukking is van het onbewuste. Formele kenmerken van het
gedicht -lange of korte regels, enjambementen, de hardheid of zachtheid van klinkers- geven de infantiele wensen en dromen
weer, die onder de openlijke inhoud verborgen liggen. Ook de structuur van metaforen, waar twee begrippen met elkaar door
een derde worden verbonden, deelt meer mee dan de dichter zelf weet. Dat ene verbindingswoord zet diep verborgen asso-
ciaties in werking en geeft betekenissen die voor het denken zelf niet toegankelijk zijn: '‘De metafoor is een uitdrukking van het
voorbewuste, verbeeldingsvolle denken (Fonagy)', de structuur van de metafoor is een structuur van openheid en kinderlijke
onbevangenheid (- Exc.VII).
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Voor Derrida is het bij herhaling optreden van betekeniseenheden binnen een tekst juist een teken van verval: nergens blijken
betekenissen in zichzelf te bestaan. Kern is het beginsel van de afwijking (‘iterabilité’): iedere volgende betekeniseenheid
binnen de tekst is een afwijking en daarmee een verzwakking van de betekenis die er reeds stond. Een typisch anti-moderne
kijk.

10.12.5. Waardering

Dat wat de dichter heeft uitgedrukt is niet een samenvoeg-
sel van grammaticale betekenissen, geschikt voor analyse,
maar een stemming ('mood'), een sfeer, een persoonlijk-
heid, een levenshouding, een ondefinieerbare wijze van
bestaan.

Empson

(1) De reden waarom mensen een gedicht waarderen ligt in de eerste plaats in zijn esthetische
kwaliteiten: in het ritme, de intonatie, de muzikaliteit. Het loopt goed, klinkt goed en bezit innerlijke
spanning en harmonie. Bovendien gaat het hun niet zozeer om inhoud en betekenis, andere
aspecten spelen een belangrijker rol: sfeer, toon en stemming. Sfeer drukt meer uit dan gevoel en
emotie. Het bestaat niet alleen in de beleving, maar is ook in werkelijkheid aanwezig en kan in
algemene, hoewel vage termen worden beschreven, zoals de sfeer tijdens een kerstfeest. Sfeer
verschilt van toon en stemming. Sfeer klinkt door de woorden heen, toon klinkt in de woorden
door. Sfeer wordt door het beeld opgeroepen, stemming in woorden uitgedrukt. Maar alle drie be-
palen inhoudelijk de esthetische, vaak ondefinieerbare kracht van een gedicht.?

De poétische kracht van Hanlo's Hond met bijjnaam Knak berust in hoge mate op een mengeling van stemming, toon en sfeer.

God, zegen Knak

Hij is nu dood

Zijn tong, verhemelte was rood
Toen was het wit

Toen was hij dood

God, zegen Knak

Hij was een hond

Zijn naam was Knak

Maar in zijn hondenlichaam stak
Een beste ziel

Een verre tak

Een oud verbond

God, zegen Knak.

(2) Een gedicht lezen, ervan genieten en het tot je laten doordringen moet je leren (en leer je op
school). Door veel met gedichten bezig te zijn, zal je op grond van je ervaring (‘intuitief’) steeds
meer de esthetische en kunstzinnige kwaliteiten ervan herkennen. Je gaat een gedicht lezen zoals
een dichter eist dat je het zult lezen: als een eenheid van vorm, inhoud en visie.

Maar je kunt verder gaan dan deze synthetische benadering: je wilt weten hoe het gedicht in
elkaar zit, waarom het zulke kwaliteiten bezit en welke visie er werkelijk achter schuil gaat. Je ont-
dekt dan hoe ingenieus dichters te werk kunnen gaan en je gaat begrijpen waarom bepaalde ge-
dichten je zo kunnen aanspreken. Zo'n analytische aanpak van het gedicht in de vorm van een
explicatie en interpretatie zal de waardering ervoor niet doen toenemen, maar aan de andere kant
ligt er wel een nieuw -intellectueel- genoegen in opgesloten om inzicht te krijgen in de esthetische
en kunstzinnige structuur van een gedicht.

(3) Muzikaliteit en sfeer zijn in de eerste plaats de redenen waarom mensen gedichten lezen. Een
dichter zal ervoor moeten zorgen dat de 'diepgang' van zijn gedicht aan de opperviakte door-
schijnt. Zijn creativiteit en verbeeldingskracht schuilen juist in de esthetische ordening van zijn taal

#Hoe poézie op een expressieve -zintuiglijke en suggestieve- manier kan werken, blijkt uit bv het werk van Edgar Allan Poe. In
een gedicht als Ulalume worden sfeer, stemming en toon gebruikt om ‘de visie’ op leven en dood om te zetten in klank en
beeld.
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en in het associatieve vermogen van zijn beelden en begrippen. Hij stuurt dit scheppingsproces zo
dat zijn publiek op een soms bijna onbewuste manier betekenis kan geven aan het gedicht en er
emotioneel door wordt geraakt. Zelfs gedichten van Lucebert en Favery laten zich bij enige aan-
dacht en concentratie zonder veel moeite lezen.

Blijft een gedicht, ook na een aandachtig lezen, esthetisch weerbarstig en inhoudelijk cryptisch,
dan is er sprake van een andere code (‘poésie pure', anti-kunst, meta-kunst), die een eigen bena-
dering vereist.

(4) Maar ook al blijf je binnen de gangbare poétische codes, dan hangt nog veel af van het soort gedicht dat je leest. Werk van
Dér Mouw of Vestdijk eist veel meer analyse van en inzicht in de grammaticale en semantische structuur dan een suggestief
en evocatief gedicht als 'Reiger' van Hans Warren. Dit lyrische en beeldende gedicht treft je emotioneel en zet je aan het
mijmeren, zonder dat je de esthetische en kunstzinnige aspecten ervan ontgaan, maar ook zonder dat je de neiging voelt
opkomen het gedicht nader te ontleden.

REIGER

Smalle stille vogel

gebogen aan de waterkant

de winter straalt grijs uit je ogen
eb en vioed schuiven fluisterend
door eindeloze kreken

een broze riethalm breekt

vogel die half luisterend

naar 't woelen van een verre vis
en halfbevroren van gemis

de snavel in de veren steekt.

Stel hier tegenover een gedicht van Dér Mouw uit de bundel 'Brahman':

'K ZEND, imker, dikwijls mijn gedachtenschaar
uit zwermen, als de nacht te schitt'ren staat
van wereldbloemen, die ontluiken laat

de Grote Ziel, ontzaglijk vizionair.

'k Ben vreemd in elke aanwezig en vergaar,
wat mij van eeuw'ge essentie tegenslaat:
Zo geurt dan in mijn ziel, een honingraat,
de witte roos van Bernike's Haar.

Mijn liefde leidt hun halfbewuste zwerm
naar sterreperken langs de Melkwegberm,
mijn pauwoog, mijn mystische nachtkapel:

Zij dragen naar hun huis de heil'ge vracht,
en kneden uit mijn woorden, wit en zacht,
mijn verzen samen, cel naast sterlichtcel.

Een nader onderzoek lijkt hard nodig om ook maar iets aan het gedicht te hebben. Het leest moeilijk en bovendien verduisteren
de esoterische sfeer en de belerende toon het esthetisch-kunstzinnige aspect. Zelfs na aandachtige lezing blijft er veel te veel
te raden over. Je legt het gedicht met een schouderophalen weg, of je gaat op onderzoek uit.

Je blijft in dit verband wel met de vraag zitten of in gedichten, waarin de overdracht van een idee of boodschap voorop staat,
de esthetisch-zintuiglijke ('lyrische') kracht niet heel gauw wordt aangetast en het suggestieve en evocatieve niet moeten
wijken.

(5) Analyse en exegese kunnen dus dienen om 'moeilijke' gedichten uit te leggen, maar ook -en
dat is veel interessanter- om te laten zien hoe de dichter kunstzinnig te werk is gegaan.

- Nijhoff, Le poéete pour les ‘poétes: 10.17.2.2
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10.13. Het lied der dwaze bijen. De tekst
10.13.0. Inleiding

Als illustratie nu Nijhoffs gedicht 'Het lied der dwaze bijen'. Na een eerste lezing volgt een korte
inleidende bespreking, waarin ook wordt ingegaan op de vraag of een nadere ontleding van het
gedicht wel zin heeft. Daarna volgen analyse, exegese, waardering en interpretatie.

10.13.1. Eerste lezing

HET LIED DER DWAZE BIJEN

Een geur van hoger honing
verbitterde de bloemen,

een geur van hoger honing
verdreef ons uit de woning.

Die geur en een zacht zoemen

in het azuur bevrozen,

die geur en een zacht zoemen
een steeds herhaald niet-noemen,

ried ons, ach roekelozen,
de tuinen op te geven
riep ons, ach roekelozen,
naar raadselige rozen.

Ver van ons volk en leven
zijn wij naar avonturen
ver van ons volk en leven
jubelend voortgedreven.

Niemand kan van nature
zijn hartstocht onderbreken,
niemand kan van nature
in lijve de dood verduren.

Steeds heviger bezweken,
steeds helderder doorschenen,
steeds heviger bezweken

naar het ontwijkend teken,

stegen wij en verdwenen,
ontvoerd, ontlijfd, ontzworven,
stegen wij en verdwenen
als glinsteringen henen. -

Het sneeuwt, wij zijn gestorven,
huiswaarts omlaag gedwereld,
het sneeuwt, wij zijn gestorven,
het sneeuwt tussen de korven.
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10.13.2. Eerste indruk

Als je dit gedicht met aandacht leest, zal een aantal dingen je snel duidelijk worden. Het gaat over
een zwerm bijen, die onder druk van een hogere macht wordt weggelokt van huis en haard om
daarna te worden meegesleept in een roekeloos avontuur dat eindigt met een koude dood.
Verrassend is de opbouw van de strofen: iedere eerste regel wordt herhaald (abac). Bovendien
worden de strofen onderling met elkaar verbonden door het rijm: de rijmklank van de tweede regel
in de ene strofe herhaalt zich in drie regels van de volgende (abaa/bcbb). Deze vorm, gekoppeld
aan een overvloed aan alliteraties en assonanties, maakt het gedicht hoogst 'muzikaal’.

Hinderlijk en moralistisch is de vijfde strofe. Zij functioneert als een wijsheidsspreuk en onder-
streept waarschijnlijk de visie die binnen het gedicht wordt gegeven.

Inhoudelijk valt het ook op dat het 'wij verdwenen' (25, 27) wordt gevolgd door het 'wij zijn
gestorven' (29, 31), een uitlating die niet letterlijk kan worden genomen en blijkbaar aangeeft dat
er iets in de bijen is geknapt, dat zij geestelijk zijn gebroken.

Al met al een mooi, maar mistroostig gedicht, dat je weemoedig maakt en je laat zien hoe gemak-
kelijk mensen zich door mysterieuze (‘hogere') krachten laten voortdrijven en zich laten vervreem-
den van het gewone leven. Je denkt nog even na over strofe V en zoekt misschien een samen-
hang met het slot. Maar dan ga je over naar het volgende gedicht of tot de orde van de dag.
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10.14. Analyse
10.14.1. Beeld- en verhaalanalyse

(1) Het poétische beeld wordt gegeven in de laatste strofe: het sneeuwt tussen de korven,
sneeuwvlokjes komen neergedwarreld. Dit beeld wordt in verband gebracht met een gebeurtenis
die kort geleden heeft plaatsgevonden en die in het voorafgaande wordt verteld. De narrator be-
schrijft hoe hij als lid van een groep bijen op avontuur ging, aangetrokken door mysterieuze ver-
schijnselen als geur en zoemgeluid. Deze lokten de zwerm mee omhoog weg van haar volk op
een barre, roekeloze tocht de blauwe hemel in. Hoger en hoger werden zij voortgedreven -het
teken week voortdurend- en zwierven rond totdat zij verdwenen en aan de kou bezweken.

(2) Het gedicht heeft een overzichtelijke verhaalopbouw:

| Inbreuk

i Oproep

\Y) Vertrek, tocht

V Overdenking, moraal

VIVII Vervolg van de tocht: omslag
VIl Thuiskomst

De structuur van dit verhaal is klassiek van opzet: een inbreuk in het gewone bestaan brengt
onrust en problemen. De geur als macht ('M') is een allesoverheersende kracht die het leven van
een groep bijen (‘subject’) beslissend beinvioedt. Meestal is in een verhaal het subject het eerst
aan zet, maar in dit verhaal is de macht actief en gedraagt de zwerm zich volstrekt passief, zij
heeft geen enkele inbreng maar wordt als een kudde voortgedreven (IV, VI, VII).

-~ Verhaalstructuur: 10.26.

(3) Het gedicht is geschreven in de vorm van een fabel, een verhaaltje waarin dieren, planten of
dingen de hoofdrol spelen. Een fabel bevat altijd, of aan het begin of aan het einde, een zedenles
(‘'moraal’) en dient als gelijkenis of allegorie. Haar verhaalcode is die van een sprookije.

10.14.2. Grammatica

In deze paragraaf een kort onderzoek naar de afwijkingen binnen de grammaticale structuur van
het gedicht®.

-In 1/3: hoger in plaats van hogere of hoge.
-in 6: bevrozen als neologisme.
-In 11: iemand naar rozen roepen. Je roept iemand naar huis te komen, je roept iemand op

iets na te streven, rozen te gaan zoeken of om op weg te gaan naar zijn bestemming.

-In 12: raadselig als neologisme

-in 14/16:  voortdrijven naar avonturen. Je wordt voortgedreven naar de stad, je wordt voortge-
dreven op weg naar avonturen.

-In 21/23:  heviger bezweken. Bezwijken is een resultaat-werkwoord (je bent bezweken), niet een
episodisch werkwoord: je kunt niet meer en meer bezwijken.

-In 22: doorschijnen als neclogisme.

-In 23/24:  bezwijken naar®. Je bezwijkt aan iets (maar niet aan een teken) of je bezwijkt op weg
naar het teken.

®De grammatica ligt niet van tevoren vast, maar zij is een levend systeem dat zich aanpast aan tijd en gewoonten. Syntactische
en morfologische afwijkingen zijn geen inbreuk op de natuur maar op de cultuur.

®Het naar komt driemaal (vijfmaal) voor binnen deze reeks van afwijkingen. Het versterkt, zoals later aan de orde zal komen,
het drammerige dat dit gedicht kenmerkt.
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Een goede oplossing lijkt het om 24 direct achter 16 te plaatsen. Je krijgt dan ‘jube-
lend voortgedreven naar het ontwijkend teken'. Door dit te doen worden bovendien 23
en 25 logisch met elkaar verbonden.

Een andere oplossing: verplaats de komma van 24 naar 23, dan lopen de strofen VI
en VIl veel beter in elkaar over.?

-In 26: ontlijven en ontzwerven als neologismen.
-In 28: henen verdwijnen. Je gaat heen en verdwijnt.
-In 30: dwerelen als neologisme.

10.14.3. Een formeel-esthetische klankanalyse

(0) Herhalingen en regelmatigheden, afwisseling, afwijkingen en spanning vormen de esthetische grondslag van een gedicht.
De dichter bouwt zijn klankmateriaal zo op dat het plezierig is om te horen, als mooi wordt ervaren en als knap wordt beoor-
deeld. Dit geldt ook voor dichters als Vestdijk en Dér Mouw, hoewel zij meer de nadruk leggen op de inhoudelijke zijde van het
dichten en minder aandacht hebben voor 'muzische' aspecten als klankrijkdom en alliteratie®.

(1) Nijhoffs gedicht is sterk 'muzisch'. Alleen al de eerste drie strofen maken dat duidelijk. Je vindt
er een overvioed aan alliteraties, assonanties en verrassende klank-associaties. Mooi is bv de
reeks ‘aa-o0’, 'r-z' en 'r-I' in 'in het azuur bevrozen' (6) -> 'roekelozen' (9, 11) -> 'raadselige rozen'
(12).

Knap wordt het herhalingspatroon naar vorm en inhoud gecombineerd in regel 8 door het gebruik
van de woorden 'steeds' en 'herhaald', dit voorafgegaan door eenmaal n (‘een’) en gevolgd door
driemaal n (‘niet-noemen’)!.

Esthetisch is volgens Marmontel ook de wending 'naar raadselige rozen": de medeklinker aan het
einde van een woord wordt herhaald aan het begin van het volgende®.

(2) Wat geldt voor de eerste strofen geldt ook, maar dan misschien in iets mindere mate, voor de
rest van het gedicht. Verrassend is bv 'bezweken naar het ontwijkend teken' in strofe VI. Een toon-
beeld van geslaagde alliteratie kom je tegen in strofe IV.

10.14.4. De klankopbouw

De eerste drie strofen vallen op door hun muzikaliteit: veel variatie van lange, open en ronde
klinkers, aangevuld met welluidende medeklinkers als h, b, w, I, m en ng.

De klankrijkdom handhaaft zich in IV en V, maar wordt plotseling afgebroken in VI. er verschijnt
een overmaat aan ee's. Het brede klankpalet verdwijnt zelfs helemaal en wordt vervangen door
een esthetisch spel met ee's, ij's en o's, hier en daar aangevuld met een aa en een oe.

Ook medeklinkers spelen een specifiecke en dominerende rol. Zo wordt IV beheerst door de zachte
v, maar in de laatste regel vindt de overgang plaats naar de harde wereld van (d)r en daarmee
wordt een brug geslagen van | via lll naar V (en VI).

Een woord als jubelend krijgt veel nadruk omdat de j en de b in dit gedicht relatief te weinig voor-
komen, (evenals trouwens de p en de k).°

#Het lijkt er dus sterk op dat Nijhoff een goediopende zin op poétische gronden uit elkaar heeft gerafeld.

®Ook in de alledaagse taal komt men veel esthetische wendingen tegen: her en der, rolle-bollen, in rep en roer, geroezemoes,
flikflooien, zigzaggen, poespas enz. Bij Dér Mouw vallen de eerste twee regels van de eerste terzine op: 'Mijn liefde leidt...' (-
10.12.4).

°Dezelfde wending in 17 en 19 ('van nature'), in 30 (‘omlaag gedwereld') en in 32 (‘het sneeuwt tussen de korven').

dVolgens een structuralist als Knauer bestaat er binnen gedichten een 'Feinstruktur', die onbewust van groot belang is bij de schep-
ping van een gedicht en het begrip ervan. Deze structuur bestaat uit plaatsing van klinkers en medeklinkers binnen de opbouw van
een gedicht en uit de frequentie ervan. Dat de plaatsing en frequentie een rol kunnen spelen is mogelijk, maar dat deze een onbe-
wuste betekenis apriori zouden bezitten, is een onbewezen hypothese.
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Naast het regelmatig voorkomen van rijmlettergrepen en woordjes van één lettergreep als en, een, de, het en wij, komen er in
het gedicht een zestal andere, opvallende herhalingen voor -er, ver, steeds, ont, naar, geur- als esthetische dragers van de
tekst.

10.14.5. Het metrum
(1) In metrisch opzicht® is het gedicht eerder esthetisch in de zin van spannend en verstorend dan
mooi in de vorm van regelmaat en afwisseling®. Richtinggevend is het regelmatige metrum (R) van
titel en eerste regel:

U-U-U-U (R)
Vergezeld van zijn lichte afwijkingen:

Uu~uvuvuu-u (R1)

LUU-U-U (R?)

Een alternatief metrum (A) komt voor in twee vormen:

SUU-U-U (A"
SLuUL-U (A2)
Tegendraads (T) zijn:  --vuu-u (™
SEVIVENY (T?)
U-usesy )

(2) Op het eerste gezicht lijkt het gedicht metrisch op een janboel zonder enige lijn en
informatietheoretische orde [bijlagel®. Zo hebben de strofen Il en VI een geheel eigen,
tegendraadse structuur:

T RE T, THT, T, T, R2
Maar zonder deze beide wordt het informatietheoretische schema prachtig van regelmaat en
afwisseling:

a/abab/./cacb/cbcc/dbdal./dada/bebb’.

Het basismetrum (a/b) strijdt met het alternatieve (c/d).

®Het is de vraag of je het metrum als een objectief literair verschijnsel kunt beschouwen, waar je op naar zoek kunt gaan. Loots
betwijfelt dit. En wie de hier volgende analyse volgt, zal dit zeker beamen. Toch tref je binnen het gedicht zonder twijfel ritmi-
sche regelmatigheden aan die het vorm geven en iets meer zeggen over de structuur ervan in zijn geheel. Of je nu praat over
metrum of niet.

®In deze analyse is geen onderzoek gadaan naar de spanning tussen grammatica als orde en rechtlijnigheid en het ritme als
orde-verstorend element in de zin die Kristeva hier aan toekent in haar aanpak van het werk van Mallarmé.

“Informatietheoretisch krijgt men het volgende beeld: a/abab/cdce/fafb/fbff/gbga/hhhd/gaga/bfbb. Hierbij staat a voor R, b voor R,
¢ voor T2, d voor R? enz.

da=R,b=R! c=A' d=A2
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Bijlage. De metrische opbouw van Nijhoffs gedicht:

Titel

\

\l

Vill

oo ~NOO O, AwWN =

—_
o ©

11
12

13
14
15
16

17
18
19
20

21
22
23
24

25
26
27
28

29
30

32

Uu-u-u-u

U-u-u-u

Uu-uvuuu=-u

U-u=-u-=-u

U-uvuuvuu-=-u

--uUuU--U

vyuu-u-u

--UuU--uU
U-u---u
LIVAVESVENV]

U-u-u-u

-~UuU-u-u

u-uuvuu-u

-UuU-u-u

u-uvuvuu-u

~-UuUu-u-u

-UuU-u-=-u

LS ACRVAVERV]

U-uuvuu-u

LR CACAVEUE V]

U-uu-u-u

A VECRVE V)

LA VEVRVE V)

--uUuvUuU-=-u

VuuU-uU-u

R CACAVAVERV)

U-u-u-u

-—Uvuu-u

Uu-u-u-u

Uu-uuvu-u

~Uu-u-u

uUu-uuu-u

Uu-uvuvu-u

(R)

(R)

(R")

(R")

(R")

(R)

(T
(T
(™
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Over de metrische opbouw van een aantal versregels valt zeker te discussiéren. Moet je regel 30 lezen als A' of als - - u/- - u -
u? Bovendien verschillen de gelijkluidende regels voortdurend licht in intonatie en klemtoon: regel 11 wordt gelezen als A

maar 9 als - u - - u - u. Het ritme wint het altijd van het metrum (-~ 10.14.5.1n).
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(3) Orde bestaat er ook in het gegeven dat alle derde accenten kort zijn en dat -met uitzondering
van T? en T in strofe |I- alle regels eindigen op u-u.

Er bestaat een spanning tussen dit einde (U - U) en dat van A'. A" is opgebouwd uit een dactylus (- U U) en twee trocheeén (- u
- u). Alleen regel 30 moet als '- v/ u -/ U - U worden gelezen, voor de andere geldt: '-u u/-u/-U"

10.14.6. Traagheid

(1) Korte woorden -woorden met weinig letters of lettergrepen- worden met meer gemak en meer
plezier gelezen dan lange (Zipf)®. Vergelijk bv de eerste twee regels van Il met de laatste twee:
vooral het 'voortgedreven' (16) remt het tempo af en maakt het lezen moeizamer en het tempo
trager.

In Nijhoffs gedicht komen er in V - VIl steeds meer woorden voor met meer lettergrepen (tabel 1):
het gedicht leest steeds moeilijker.

tabel 1 strofe 1 m v vV VIVIEVII
één-lettergrepige woorden 10 14 10 13 8 5 5 11
twee-lettergrepige woorden 7 4 3 2 4 1 565 4
drie-lettergrepige woorden 0 2 0 13 7 3 3
vier-lettergrepige woorden 1 0 3 21 010

(2) Binnen iedere strofe kan ook dit traagheidsprincipe naar zijn esthetische waarde worden
bekeken: een strofe is goed opgebouwd als er een juiste afwisseling bestaat van regelmaat
('redundantie') en nieuwe informatie (1). Van de fictieve voorbeelden

(a) 11212/323/1123/34
(b) 313/2221/31111/1132

heeft a een rustige, informatieve opbouw die eindigt met de verrassing '4', maar is b chaotisch.

(3) Nijhoffs gedicht heeft het volgende patroon:

Titel 11122

I 11122/412/11122/21112. informatief

1l 111112/1123/111112/1123 mooi

1 1114/12112/1114/142. mooi, vooral in samenhang met [ en Il

v 111112/1114/111112/34. informatief

\Y 2113/124/2113/12113. chaotisch, maar informatief

\ 133/133/133/1132 mooi en informatief

i 2113/223/2113/142. in samenhang met VI mooi en informatief
VI 11113/223/11113/11212. mooi, maar saai

#Trubetskoy wijst erop dat de verdeling van de lettergrepen per woord afhankelijk is van de tekst. Zo zijn in verhalende teksten als
sprookjes de woorden gemiddeld korter dan in bv wetenschappelijke en filosofische teksten.
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10.14.7. Afsluiting

De structuur is in deze analyse beoordeeld naar haar esthetische werking en kracht. Zo hoort het.
De vraag of er binnen de context van het gedicht een samenhang bestaat tussen de verschillende
facetten -klankopbouw, woordlengte, metrum- en of er verband bestaat tussen deze vormgeving
en de inhoud, wordt onderzocht bij de exegese. Van te voren valt er in ieder geval uit de structuur
geen enkele betekenis af te leiden: niemand kan uit de gegeven informatie ook maar iets zinvols
voorspellen over het gemaakte gedicht.
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10.15. EXEGESE
10.15.1. De titel

(1) De titel van Nijhoffs gedicht bezit veel gewicht: dit blijkt niet alleen uit het gebruik van zwaar-
wegende begrippen, maar ook uit het metrum, dat zoals de analyse aantoont, het gedicht stuurt.

(2) Het gedicht wordt een lied genoemd. Een lied vormt oorspronkelijk een eenheid van tekst en
melodie, het kan worden gezongen. Naar zijn vorm bezit het een strenge opbouw naar strofen,
metrum en rijm, naar zijn inhoud geeft het persoonlijke en gemeenschappelijke gevoelens op een
directe, ongecompliceerde manier weer. Denk aan volksliedjes en popsongs @

Ook als literair (‘lyrisch’) genre geeft het lied uitdrukking aan fundamentele gevoelens, aan stem-

mingen en emoties, dit gekoppeld aan mijmering en (zelf)bezinning, samengebald in een auto-
noom, kunstzinnig beeld van de wereld.

(3) Het leven van bijen intrigeert mensen al lang, ook binnen de literatuur. Het wordt daar als ver-
gelijkingsmateriaal gebruikt: de menselijke manier van bestaan wordt ontleed en beoordeeld aan
de hand van het gedrag van bijen in hun korf (Vergilius, Shakespeare).

Het leven in een bijenkorf heeft een vast patroon. Een oermoeder (‘de koningin') legt voortdurend en over een lange periode
eitjes, een kleine groep bevruchters (‘de darren') houdt zich gereed voor de paring met de 'kroonprinses', het vrouwtje dat eens
de oermoeder zal opvolgen. De grote massa treedt op als werkvolk. Deze werkbijen veranderen in de loop van de vijfizes
weken van hun bestaan voortdurend van rol: zij maken eerst de raten schoon, verzorgen en voeden de maden, dan bouwen ze

raten, dienen als wachters, regelen de ventilatie en tenslotte vliegen zij uit om stuifmeel en nectar te verzamelen. En dit alles
met volle inzet.

Wordt de ruimte voor de zwerm in de korf te klein, dan vliegt de koningin met haar volk uit op zoek naar een nieuw onderdak
(bv in een holle boom). De achtergeblevenen vormen rondom een van de kroonprinsessen opnieuw een gemeenschap. De
nieuwe koningin vliegt uit, lokt de darren met de geur die zij verspreidt en laat zich tijdens de 'bruiloftstocht' hoog in het zonne-
licht door hen bevruchten. Na de paringsdans worden de darren aan hun lot overgelaten, verstoten en soms zelfs gedood.

- Bijen: 4.1.1.1(n).

Positief is het beeld van de bijenkolonie als nijvere, perfect georganiseerde gemeenschap, waar-
binnen iedereen zijn plaats kent en in dienst van de vorst(in) meewerkt aan het heil van het geheel.
Ook kan het gedrag van bijen verwijzen naar een natuurlijk, onbewust leven, waarin alle leden
opgaan in een organisch bestaan ®.

De overeenkomsten tussen mens en bij kunnen ook als weerzinwekkend worden afgeschilderd:
persoonlijke vrijheid wordt ontkend. Individuen worden gezien als deeltjes binnen een hiérarchisch

geheel, hun leven ligt geheel vast en wordt gestuurd door onafwendbare, sociaal-biologische
wetten.

(4) Dwaasheid is, evenals wijsheid, een zwaarbeladen begrip. In de Oud Testamentische boeken
Spreuken en Prediker wordt zij omschreven in termen die nog steeds door het gros van de mensen
als vanzelfsprekend worden geacht. lemand is dwaas indien hij ondoordacht handelt, zich impul-
sief en ongedisciplineerd gedraagt, zich passief opstelt en van de rechte weg afwijkt. Dwaasheid
staat voor wanorde en afbraak, dwaas gedrag verwijst naar duisternis en ondergang °. Een prima

2Gedurende de Romantiek krijgt het lied eerherstel (Schubert, Loewe, Wolf) en wordt de band van de poézie met de muziek hersteld.
Deze was in het verleden verwaarloosd.

bShakespeare stelt in King Henry V dat de indeling binnen de staat naar rol en functie door de hemel is gegeven en daarmee ook
de plicht tot gehoorzaamheid: 'For so work the honey bees'. Van nature zijn mensen evenals de bijen gebonden aan regels, de vorst
en zijn hofhouding zijn het centrum, waar omheen het hele bezige en viijtige bestaan zich afspeelt. Ook in de 'Georgica’' van Vergilius
fungeert het bijenvolk als (voor)beeld van de eensgezinde groep met koning als de held die regeert en toezicht houdt. Zonder hem
zullen rampen komen. Bij Vergilius bovendien de verwondering over het intuitieve en onbewuste gedrag van de bijen, dat hij toe-
schrijft aan een goddelijk fluidum.

°In de Helleense traditie wordt dwaasheid gekoppeld aan het woord 'hubris', datwanorde en overmoed betekent. 'Ken jezelf betekent
dat je je grenzen moet kennen (‘'medén agan'!).
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afbakening: het begrip wordt uit de sfeer gehaald van zonde en gekheid. Dwaas ben je als je

ingaat tegen VGO/GV, wijs als je je aan haar inzichten houdt. Voor een bijengemeenschap een
vanzelfsprekende definitie.
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10.15.2. De eerste strofe

(1) Geur domineert de eerste strofe en krijgt in het begin van de tweede nogmaals de volle nadruk.
Dat het gedicht zo begint is van groot gewicht, omdat geur, naast vorm en kleur, het leven van
bijen beheerst: zij leidt de werksters bij hun zoeken naar nectar en stuifmeel en lokt de darren tot
de paringsdans.

Honing wordt door de bijen uit nectar gemaakt en dient als wintervoorraad. Hier verwijst het woord
naar een andere soort van hemels voedsel®. Hoger moet letterlijk en figuurlijk worden opgevat: de
bijen zullen moeten stijgen om de honing te vinden en de honing die zij zoeken is verheven van
aard.

Er staat hoger in plaats van 'hoge' of 'hogere'. De bedoeling zal wel 'hoger dan normaal' zijn. Met 'hoger' krijgt het woord, omdat
het syntactisch afwijkt, meer nadruk, bovendien versterkt het de esthetische werking van de regel (‘geur'//'ger'). Ook komt er
een associatie tot stand met 'bitter' en daarmee ontstaat er spanning tussen het negatieve bitter en het positieve hoger in zijn
betekenis van verheven. Een spanning die het gehele gedicht draagt.

Deze uitleg (hoger = verheven, hemels) is eigenlijk voorbarig (en misschien wel onjuist), omdat men zich zou kunnen voor-
stellen dat het hogere juist een kwade macht is die binnendringt. Bovendien zou deze honing zoals 'Het Heilige' een verheven
macht kunnen zijn die naast aantrekkende ook afstotende krachten bezit.

(2) Verbitteren zet de toon om zijn plaats binnen de regel -het vertraagt de lezing van de strofe- en
om de inhoud. Letterlijk maakt de binnendringende geur de bloemen bitter®: ze zijn voor de bijen
niet meer om te genieten®. Maar ook maakt zij de bloemen boos en bedroefd. Bloemen en bijen
zZijn goede vrienden: bloemen vormen voor de bijen de bron van voedsel en leven, bijen bestuiven
de bloemen. Er is dus veel voor te zeggen dat juist de bloemen zich verbitterd voelen: zij worden
door de indringende geur in hun waarde aangetast en -als soort- bedreigd. De geur verstoort het
natuurlijke leven.

Na het verbitteren het verdrijven, ook al een zeer agressieve actie van de geur die in scherpe
tegenstelling staat tot het aangename en verheven karakter van de honing. Er speelt zich een
drama af. Een hogere macht dreigt alles kapot te maken®.

(3) Wie de wijj zijn is niet duidelijk. In ieder geval gaat het niet om een zwerm die onder leiding van
de koningin uitvliegt op zoek naar nieuwe ruimte, maar om een groep uit het volk (1V)°.

Dit wij maakt het verslag van de bijen onpersoonlijk, de verantwoordelijkheid voor hun acties ligt bij
het collectief.

‘Verdreef' wordt door plaats en parallelle klinkers (ver) en medeklinkers (rdr) sterk verbonden met 'verbitterde'. Beide woorden
versterken elkaar en benadrukken zo de negatieve actie van de geur".

®In de ogen van Lévi-Strauss is het zoeken naar honing in het inheemse denken een soort terugkeer naar de natuur in de vorm
van seksuele aantrekking. Vergelijk honeymoon.

®De oorspronkelijke betekenis van verbitteren wordt in dit gedicht geactiveerd (Vestdijk). Het is een speciale eigenschap van poéti-
sche taal dat woorden in hun oorspronkelijke kracht worden hersteld.

“Geldt dit voor het gehele volk of alleen voor de kleine groep die later op avontuur gaat? Het 'ons' (4) wijst op de groep avonturiers,
de overigen zouden zich dan niet door de geur hebben laten beinvioeden.

9Bloemen zijn het symbool van het jonge leven dat na afloop van de winter ontluikt.

°Er valt iets voor te zeggen om aan de darren te denken als de groep die vertrekt. Zij worden verleid door een geur hoger dan de
honing in hun korven, hoger ook dan de geur van de bijenkoningin in de lucht. Darren dragen de dood in zich, sex is hun hartstocht:
na het bevruchtingsritueel zijn zij nutteloos en ten dode opgeschreven. Juist zij zullen zich gemakkelijk laten meelokken door het
verleidelijk zoemen en op zoek gaan naar een geestelijk avontuur.

fFonagy stelt dat de r een agressieve, bruuske kracht bezit. Als dat juist is, bevestigt deze medeklinker in geur, verbitteren en
verdrijven de harde toon van de strofe. Zij staat dan tegenover de zachte klank van de m, n, ng, en | in bv bloemen en honing.
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10.15.3. De tweede en derde strofe

(1) De tweede strofe neemt in het gedicht een opvallende plaats in: haar metrum is uitzonderlijk en
volkomen tegendraads, maar ook spannend (T? R? T? T°), zij heeft de minste korte en de meeste
lange klinkers, een van haar regels (6) heeft de minste, een andere (8) de meeste letters, zij heeft

bovendien de meeste één-lettergrepige woorden. Naar opbouw is de strofe dus zeer informatief en
dringt zich sterk op.

De metrische verandering weerspiegelt de inhoud: het verhaal wordt in I/l afgebroken, en er volgen een uitleg van en een
aanvulling op dat wat er in | is verteld®.

(2) De geur gaat gepaard met een zacht zoemend geluid®, dat meesleept en verleidt. Het noemt de
dingen niet bij naam®, maar werkt op een vage, suggestieve manier, zoals geliefden elkaar zacht
en zwijgend kunnen roepen en lokken °.

Het niet-noemen kan niet worden omschreven in termen van irrationele, archaische of prelogische communicatie. Het ligt meer
in de lijn van 'niet-benoemen’' en daarmee van 'ondefinieerbaar, 'suggestief': het geeft geen betekenis, maar roept haar op. 'Je
moet niet proberen het ongrijpbare te benoemen. Het is een kleur, een temperatuur, de wind die je voelt. Als je het benoemt,
krijgt het betekenis (*"wordt het symbolisch") en alledaags (Krysztof Kieslowski)'.

(3) Azuur is een beladen term. Zij staat symbool voor zuiverheid en reinheid, bezit als kleur de
neiging te wijken en wordt als koud ervaren. Het zoemen ligt in dit blauw bevroren (‘bevrozen’): in
de vorm van bevroren rozen. Met het oog op 2 en 12 ligt de associatie met ijsbloemen voor de
hand.

Bitterheid, koude en hardheid strijden met de zachte verleidelijkheid van het zoemen en de zoete
bijsmaak van hemels blauw © en van rozen (‘a-zuur' = zoet).

De regels 5 en 6 hebben een grote evocatieve kracht. Geluid, geur, kleur, voelen, vorm en smaak worden samengevoegd tot
één diepere beleving, die niet in woorden is te vatten.

(4) In de derde strofe wordt het duidelijk aan welke verleiding de bijen blootstaan: een mysterieuze
wereld wacht ze, als zij de moed kunnen opbrengen het goede, aardse leven op te geven. Maar
moed is overmoed, dat laat het gedicht nu al blijken: de juistheid van de titel wordt hier voor het
eerst bevestigd. Uit het ach klinken ontgoocheling, spijt en verwijt door.

Tuin en woning (4) zijn culturele verworvenheden, zij verwijzen naar meer dan een hard, 'natuurlijk’ bestaan, zij bieden comfort
en ontspanning. En juist deze wereld moeten de bijen opgeven.

(5) In de derde strofe zijn de eerste en derde regel niet gelijk aan elkaar: raden wordt vervangen
door roepen. 'Roepen' heeft een dwingender karakter dan 'raden’. Dit blijkt ook uit de syntaxis
('raden’ wordt gekoppeld aan een medewerkend voorwerp, roepen' aan een lijdend voorwerp) en

2Dit wel met de restrictie dat de afwisseling van A en R niet betekent dat de inhoud per regel metrisch wordt versterkt of ondersteund.
Integendeel, men zou een jambisch metrum verwachten bij het stijgen van de bijen en het dalend ritme van dactyli en trocheeén
bij hun thuiskomst, maar dat gebeurt niet. De structuur, dat blijkt ook in dit gedicht, geeft geen algemene, objectieve informatie over
de (dichterlijke) werkelijkheid.

®In de tweede strofe staat een prachtig voorbeeld van klanknabootsing (‘onomatopee'): het zoemgeluid van bijen, in strips vaak

gevisualiseerd met 'zzzz', wordt letterlijk nagebootst door een zesvoudig gebruik van de z (met een drievoudige naklank in strofe
).

°De gelijkstelling van ‘zacht zoemen' en 'niet-noemen' wordt benadrukt door rijm, isometrie en alliteratie.

c"Bijen communiceren met elkaar via een kwispeldans over de richting die moet worden gevolgd bij het zoeken van het voedsel en
via een gonzend geluid -dat niet wordt gehoord, maar gevoeld- over de afstand die moet worden afgelegd. Op deze wijze geven
zij elkaar dus informatie door ('noemen’). Het gonzend geluid dat bijen maken heeft voor hen geen bijzondere betekenis. Dit geldt
blijkbaar niet voor het zachte zoemgeluid dat de hogere geur begeleidt en dat een sterke suggestieve uitwerking heeft (het 'niet noe-
men').

°Een wolkenloze hemel is voor bijen een levensvoorwaarde. Wolken houden de ultra-violette stralen tegen, en juist die nemen zij
bij uitstek waar.
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uit de fonologie: de d is stemhebbend en wordt slapper gearticuleerd dan de p, die stemhebbend is
en meer accent krijgt. De aandrang wordt groter.

Raden is als verbale activiteit in tegenspraak met de boven gegeven uitleg van 'niet-noemen':
raden is wel verbaal en informatief. Dit kan inhouden dat aan 'niet-noemen’' een tweede betekenis
moet worden toegekend: iets in het vage houden, iets niet onomwonden willen mededelen, in
raadselen spreken. Dit past bij het raadselige’ van de rozen® 'Raadselig’® zelf verwijst bovendien
terug naar 'ried'.

(6) De werkwoorden aanraden en roepen geven aan dat de bijen zelf kunnen beslissen of zij zich
wensen over te geven aan de bedwelmende invioed van de binnendringende geur. Lang niet
iedereen laat zich dan ook verleiden: een groot deel van het volk blijft achter (V). Toch ligt er geen
vrijheid ten grondslag aan de beslissing van de groep om te vertrekken. Hun gedrag is louter
passief. zij laten zich meelokken en als kudde voortdrijven, zij worden ontvoerd (26), zelfs het
zwerven wordt hun ontnomen (26), tenslotte vallen zij als sneeuwvlokken neer: onpersoonlijker kan
het niet.©

®De roos is binnen de westerse traditie vaak het symbool van sex, erotiek en liefde . Zo reeds in de middeleeuwse 'Roman de la
Rose'. Dit in tegenstelling tot de zuiver christelijke traditie waar zij staat voor maagdelijkheid en zij verwijst naar Maria (-afb.10.55).

®Om 'raadselig' op te splitsen in 'raad' en 'selig' (Du: 'gelukkig') ligt binnen de context voor de hand, maar is ook gekunsteld. Nijhoff
zelf zou deze uitleg waarschijnlijk hebben toegelaten.

°Het gebruik van veel passieve persoonsvormen, zoals in dit gedicht, wijst volgens Lotman op een onpersoonlijke, passieve gedrags-
wijze.
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10.15.4. De vierde strofe

(1) En dan de tocht!

De opbouw van de strofen via de herhaling van de eerste regel en de verbinding van de strofen onderling via het rijm geven het
gedicht vaart®: er wordt een voortgang gesuggereerd. Het gedicht wordt voortgestuwd, voortgedreven en krijgt iets bezwerends
(iets dat door de vele anaforen, alliteraties en assonanties wordt versterkt). Volgens Vestdijk resulteert het voortschrijdende en
cyclische principe in een schroefbeweging ‘die voor het moeizaam stijgen der dwaze bijen zeer typerend schijnt. Bovendien
brengt de herhaling van de beginregels der strofen iets koppigs® en troosteloos in het gedicht, iets van een sombere extase, als
van wezens die zich ten dode hebben gewijd". Een uitleg die Fens te mooi en te vernuftig vindt om waar te zijn°.

De strofe wordt via het ver verbonden met de regels 2 en 4 en wijst vooruit naar 20, 25, 27. 'Naar' verbindt 12 via 14 met 24.
'Voortgedreven' wijst terug naar het 'verdreven' uit 4 en laat weinig over van een persoonlijke inbreng.*

(2) Het verre avontuur lokt. De groep ondergaat het jubelend. Dit extatische gedrag staat in scherp
contrast met het emotionele, maar ook afstandelijke 'ach' uit Ill.

Het bezwerende en extatische karakter van de strofe wordt versterkt door het ontbreken van de komma, door de plaats (en de
klank) van het 'jubelend' en door het gebruik van het werkwoord (voort)drijven.

(3) Het is duidelijk dat de groep in vervoering wordt meegesleept en zich geen rekenschap geeft
van dat wat zij doet, hoewel ze wel beseft dat ze alles achterlaat: volk en leven.

Meer nog dan woningen en tuinen zijn het leven en werken binnen de groep ('volk en leven’) de essentie van het bestaan: hier
vindt men geborgenheid en saamhorigheid. Zonder deze binding zijn de bijen levend dood. En omdat de groep (‘wij') zich over-
moedig van de gemeenschap isoleert, is de dreiging van een naderend onheil groot.

Dante past in zijn ‘La Divina Commedia' eenzelfde soort rijmschema toe: aba/bcb/cdc. Bij hem ontbreekt Nijhoffs herhaling van
de eerste regel binnen de strofe, wat voor zo'n lang gedicht ook wel erg steriel zou zijn geworden. Dante's gedicht gaat over een
mystieke tocht, een reis van bewustwording, van zuivering en loutering met als doel de visio Dei, het zien van God als het alles-
omvattende licht der wereld.

®Het gedicht heeft ook in andere opzichten iets drammerigs: het herhalen van 'steeds’ (!), 'ont-', ‘ver'(-) , ‘naar’ en 'sneeuwt’, gesteund
door 'het herhaald(!) niet-noemen’ en inhoudelijk door 'het zachte zoemen'.

°Fens oppert zelf het idee dat de verdubbeling van de regels wijst op de aanwezigheid van twee koren, die om de beurt twee regels
declameren. Een uitleg die op zijn beurt nogal gekunsteld overkomt.

%In klankkleur vormt deze strofe een wending: van de ‘aardse’, ‘warme’ klanken aa en oe, naar ee en ij (in bv sneeuw en ijs)
met hun hemels, koude connotatie (- 10.14.4).
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10.15.5. De vijfde strofe

(1) In deze strofe een terzijde met een verantwoording en rechtvaardiging van het gedrag van de
groep in de vorm van een spreuk: hartstocht kan je nu eenmaal niet onderbreken, je kunt nu een-
maal niet verdragen dat je dood gaat.

(2) Hartstocht® slaat op heftige, vaak zinnelijke liefde, je wordt erdoor meegevoerd, je ondergaat
haar en kan er sterk onder lijden. Met dit woord wordt dus de emotionele toestand van de groep
avonturiers goed weergegeven. Hartstocht staat vaak tegenover het VGO/GV: de beperktheid van
het nuchtere, eentonige leven van alledag wordt op gepassioneerde en avontuurlijke wijze door-
broken. Vrijheid en opwinding wachten.

Deze regels kunnen ook op heel andere manier worden gelezen. Niemand kan van nature zijn lichamelijke hartstocht onder-
breken, dus moet het maar op een onnatuurlijke: door er zich van los te maken.”

(3) Van nature is binnen filosofie en wetenschap een zwaar beladen term. De plaats in het gedicht
maakt bovendien dat het beroep op de natuur voor de narrator zwaar weegt. Toch zegt het weinig
als iemand beweert dat hartstocht van nature niet kan worden afgebroken: het ligt immers in de
aard van passie dat ze je meesleept. Maar je bent nu wel op goede gronden verontschuldigd voor
je gedrag.

Belangwekkender is het gebruik van het begrip in 19. In de natuur hoort de dood vanzelfsprekend
bij het bestaan, zoals voor bv de darren in een bijengemeenschap. Nu beweert het gedicht het
tegendeel: niemand kan de dood van nature verdragen (‘verduren’). Met niemand moet dan wel de
mens zijn bedoeld, die zich van nature van de dingen bewust is, erover kan nadenken en de dood
tot een probleem maakt. Voor dieren bestaat dit probleem niet’.

(4) Met de laatste regel van deze strofe krijgt het vers plotseling een zwaar wijsgerige lading: de
dieper liggende beweegreden van de tocht is een antwoord te krijgen op de vraag naar de zin van
de dood. Men kan de dood in het lichaam (‘in lijve') niet verdragen. Maar in de geest of ziel dan
wel? Blijkbaar wordt verondersteld dat de ziel onsterfelijk is. De tocht is dan bedoeld om haar te
koesteren of te bevrijden.

Regel 20 kan aanvullend nog anders worden uitgelegd: aan den lijve ervaart men de dood bij
ziekte, zwakte en vooral ouderdom. Men kan dit proces maar niet laten voortwoekeren in de tijd
(‘verduren'). ¢

Het 'in lijve' heeft bijzonder veel nadruk door de uitzonderlijke ij-klank en door zijn afwijking van het metrische patroon. De
klankassociatie met 'in leven' is trouwens opvallend!

(5) De toon van deze strofe is belerend en apodictisch: het tweemaal 'niemand’, het tweemaal 'van
nature'l. En juist door deze toon overtuigt ze niet.: met een paar dooddoeners en halfvage wijs-
heden wordt geprobeerd het gedrag van de groep goed te praten, terwijl de lezer al lang in de
gaten heeft dat er iets behoorlijk mis is.

#Hartstocht' heeft hier natuurlijk ook de letterlijke betekenis: harts-tocht.

®Dit zou voor de darren kunnen gelden. Deze hebben sex als hartstocht. De uitleg wordt dan platonisch: ook hier de eis je los te
maken van je begeerte.

°In een fabel is het niet ongewoon de dierenwereld even te verlaten om een moraal in te voegen die alleen op de mens van toepas-
sing is.

nde godsdienstwetenschap wordt een onderscheid gemaakt tussen durée, de grijze tijd van het alledaagse bestaan en de temps
sacrée, de heilige tijd die zich manifesteert in rite en cultus, maar die ook plotseling kan binnendringen als 'kratofanie'.
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10.15.6. De zesde en zevende strofe

(1) In de zesde strofe voltrekt zich inhoudelijk een omslag: de tocht verloopt niet zoals verwacht,
en wordt moeizamer en moeizamer terwijl het doel niet dichterbij komt. Weg de jubel.

De voortdurende verharding van het avontuur wordt onderstreept door een anafoor (het driemaal 'steeds’) en door de
drievoudige vergelijkende trap.

De teleurstelling en verwarring bij de groep worden versterkt door de afwijkende structuur van de strofe: het metrum is eigen-
zinnig, de syntaxis geeft grote problemen, de lezing wordt vertraagd.

(2) Het steeds verwijst op ironische manier terug naar het 'herhaalde niet-noemen' (8): het ver-
sluierende hiervan wreekt zich nu, vooral als men bedenkt dat het teken blijft (ont)wijken. Ironisch
is ook dat de groep op weg is naar een teken en niet naar dat wat het teken representeert: de tocht
is zonder uitzicht.

Het ontwijkende karakter van het teken wordt benadrukt door de ij-klank in deze getnificeerde strofe vol ee-klanken.

In ieder van de twee strofen, die metrisch het meest afwijken (Il en VI), komt een regel voor met het uitzonderlijke metrum R%
in het azuur bevrozen' (8) en 'naar het ontwijkend teken' (24). De samenhang tussen beide regels is duidelijk, maar de inhou-
delijke vaagheid van de boodschap wordt er alleen maar door bevestigd.

(3) Wat is het teken? De zon? De maan? Een planeet? Een ster? Een sterrenbeeld? Bezit het
vage vormen als die van ijsbloemen? Is het een hallucinerend visioen van licht, kleur, geluid of van
de roos als symbool van spiritueel leven, geluk en liefde? Niemand zal het ooit zeker weten, het
blijft het geheim van de bijen.

(4) De verre, koude tocht voert omhoog® naar het licht en maakt de bijen steeds transparanter
totdat zij zelfs hun lichaam verliezen: zij zijn geheel vergeestelijkt, worden meegevoerd en ver-
dwijnen als lichtpuntjes (‘glinsteringen’). Zijn zij sneeuwvlokjes geworden? IJsbloemen, ijs-
kristallen? Sterren? In ieder geval zijn zij tot rust gekomen: aan het zwerven is een einde geko-
men, de vervoering is voorbij.”

Ontlijfd verwijst naar zijn tegenpool 'ontzield' en kan worden vergeleken met een woord als 'onthoofd': ontdaan van het lichaam
blijft alleen de ziel nog over. Een platonische visie ('sooma séma')’, die wordt bevestigd door regel 20 (het 'in lijve') en indirect
door regel 4: de bijen worden verdreven uit hun woning.

Ontvoerd heeft dus twee betekenissen: de bijen worden tegen hun wil meegenomen en zij zijn ontnuchterd.

Het negatieve 'ont-' geeft de strofe een pessimistische ondertoon, zelfs het ontzworven suggereert dat de rust als een anti-
climax wordt ervaren.

(5) De bijen verdwenen, maar waar naar toe? Bereikten zij toch hun doel of gingen zij op in het
niets? De toon van deze strofe doet het ergste vrezen.

3De tocht omhoog is een belangrijk mythisch gegeven: de dood wordt beschouwd als het bestijgen (van een berg), men komt in
de andere wereld door -vaak in extase- langs ladder of regenboog omhoog te gaan. Binnen de filosofie van Plato: de erotische lad-der
(- Exc.X1.1.21.4).

bVergelijk de visie van Sartre in La Nausée (- KCF.3.4.3.3n).

°Het lichaam een kerker, waarin de ziel gevangen zit.
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10.15.7. De achtste strofe

(1) In de laatste strofe volgt de ontknoping. De bijen dwarrelen als sneeuwvlokken ('zielen') naar
de aarde terug. Een triest beeld: zij keren weer naar de wereld®, de plaats waar ze eigenlijk thuis-
horen, maar ze komen daar terecht tussen de korven waarin op dat moment bijenvolken overwin-
teren en zich voorbereiden op een nieuw leven®.

Wat overblijft is de verstilling van een besneeuwd landschap, waar koude en dood heersen.

(2) 'Sterven' betekent twee dingen: niet alleen zijn de bijen naar aardse maatstaven gestorven (zij
zijn bevrijd van hun lichaam en zij behoeven niet meer rond te zwerven), maar zij zijn ook gees-
telijk dood, er is iets in hen geknapt. Het wij zijjn gestorven zou een triomfkreet moeten zijn: we
hebben de dood overwonnen, onze ziel leeft®, maar zo is het niet: de aarde blijft in hun gedachten
hun huis, zij dwarrelen -willoos- terug naar hun eigen wereld. Nee, er klinken teleurstelling, verbit-
tering en berusting door in de laatste strofe van het gedicht.

Sneeuw wordt vaak geassocieerd met dood en met stagnatie, korven met het volle, aardse leven. Het neologisme gedwereld
neemt een centrale positie in: de keuze van dit werkwoord is vrij, het behoeft niet te voldoen aan het rijmschema. Mooi zou zijn
geweest als het had gerijmd op 'honing/woning' (I): de cirkel zou dan zijn gesloten. Maar deze keuze wordt niet gemaakt, met
het rijmwoord 'beloning' zou het gedicht een positieve wending hebben kunnen krijgen. Nu wordt onderstreept dat het verhaal
van de bijen slecht is afgelopen. Zij keren terug naar de wereld, maar deze wereld is de hunne niet meer. Aan de andere kant:
door het gedicht niet af te sluiten lijkt het verhaal nog niet afgelopen: sneeuw betekent stagnatie, in de dood ligt nieuw leven
opgesloten. Sneeuw wordt water en water is de oerkracht van de schepping.

#De wereld' heeft binnen de christelijke theologie een negatieve bijklank als het gebied van het aardse, zondige leven.

bVestdijk suggereert dat de bijen terugkeren in de gedaante van sneeuwklokjes, maar misschien is dit een drukfout (‘'sneeuw-klokken'
in plaats van 'sneeuwvlokken', dat hij iets eerder gebruikt). Binnen de modernistische traditie is deze associatie toegestaan
(Mallarmé).

“Het sneeuwvlokje is een symbool voor de ziel.
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10.16. Waardering

(1) De waardering van een gedicht komt tot stand na een aandachtige en herhaalde lezing en
wordt opgeroepen door esthetische kenmerken als klankkleur, muzikaliteit, ritme, toon en sfeer.

In 'Het lied der dwaze bijen' wordt de sfeer mede bepaald door de toon van de wijsheidsspreuk (V). Deze doet volgens sommi-
gen afbreuk aan de voortgang van het noodlottige verhaal en breekt de spanning. Toch moet men stellen dat juist de ernstige,
gedragen toon van deze strofe het gedicht diepgang geeft en de sfeer geladen maakt. Lees het gedicht maar eens zonder de
regels! Juist zij bevestigen en versterken de noodlotsfeer die er over het gedicht hangt.

(2) Dat er sprake is van een knap gedicht blijkt gedurende de analyse en exegese. Zo gebruikt
Nijhoff esthetische middelen

-om het verhaal te ondersteunen (het gebruik van verschillende soorten klinkers in de eerste
en de laatste strofen),

-om de inhoudelijke spanning te onderstrepen (het T-metrum)?,

-om extra informatie te verschaffen (de verrassende metrische analogie tussen 6 en 24),

-om de drammerigheid van de groep bijen te illustreren (het rjmschema, de opbouw van
strofen, de vele herhalingen),

-om via het traagheidsprincipe een aantal begrippen naar voren te halen (verbitterde, jube-
lend voortgedreven, glinsteringen).

In het gedicht zijn vorm, inhoud en visie innig met elkaar verbonden: een kunstzinnig criterium bij
uitstek.

Vestdijk benadrukt het kunstzinnig belang van 'de cyclische gang': de voortgang van een gedicht berust op voortdurende her-
halingen en het gedicht zelf keert uiteindelijk terug bij zijn uitgangspunt: de cirkel wordt gesloten. In Nijhoffs gedicht blijkt dit
laatste uit de terugkomst van de bijen naar de aarde: zij keren huiswaarts®.

(3) Veel van wat er in deze waardering wordt opgesomd, zal door een ervaren lezer zonder uit-
drukkelijke analyse en exegese worden opgemerkt en verwerkt. Hij zal van het gedicht genieten en
een idee krijgen van zijn complexe schoonheid die vooral is gelegen in muzikaliteit, ritme, sfeer en
toon.Toch zal het lezen van gedichten altijd iets onvoltooids inhouden, ook als men ze diepgravend
onderzoekt: 'Literatuur is (nu eenmaal) werk in uitvoering’ (Kees Fens).

8Zonder de afwijkende ritmen (A en T) zou het gedicht, gezien het herhalingsschema binnen de strofen en het verbindende rijm-
schema tussen de strofen, snel te gemakkelijk, te mooi zijn geworden, wat in tegenspraak is met de lijdensgeschiedenis die in het
gedicht wordt verteld.

0ok bij Van Ostayen (- 10.8.5.20) en bij Dér Mouw (- 10.12.5.4) treft men dezelfde cyclische gang aan ('stalwaarts’, 'naar hun
huis').
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10.17. Interpretatie
10.17.1. De intrinsieke betekenis

(0) Na analyse en exegese de interpretatie. Je probeert te achterhalen wat de intrinsieke betekenis
is van het gedicht, welke visie er naar voren komt. Deze interpretatie staat los van waardering.

(1) In een oeroud, klassiek beeld® worden hemel en aarde, het verhevene en het laag bij de
grondse, het vreemde en alledaagse tegenover elkaar gezet. Het idyllische, aardse leven van een
bijenvolk wordt beschreven in termen van bloemen en honing, tuinen en woningen. Een blij en
warmbloedig bestaan dat wordt bedreigd door een hogere macht: een zoete geur, vergezeld van
een suggestief, woordenloos zoemen dringt vanuit een kille, mysterieuze wereld de natuur binnen,
doordringt haar geheel en bedreigt het gewone bestaan.

(2) Deze macht doet meer: zij roept op tot een ander leven. Een groep geeft gevolg aan deze
oproep en vertrekt. Zij verlaat haar volk en onderneemt een gevaarlijk tocht omhoog. Maar
waarom? Fascinatie voor de dood? Lijden aan tijd en vergankelijkheid? Ascese? Verlangen naar
verstilling en zuiverheid? Al deze aspecten liggen in het gedicht opgesloten. Dit zou betekenen dat
de bijen plotseling worden gedreven door een mystieke intuitie. De zachte lokroep van omhoog
wordt geassocieerd met het azuur als symbool van het spirituele en als kleur van de levensangst
én met de witte roos als teken van de dood en van het ideale leven®. Azuur en witte roos zijn beide
het symbool van zuiverheid.

'lk heb het azuur nodig om mystiek te ontdekken', schrijft de schilder Broothaers in de lijn van bv Van Gogh (-~ 10.24.3F) en
Yves Klein (- 10.20.2). Door de roep van het hoge, woordeloze zoemen krijgen de bijen oog voor de diepere dimensie van
deze kleur en koppelen haar aan witte, raadselige rozen, witte rozen die bijen in het gewone leven niet kunnen zien, zoals
mensen het ultraviolet niet kunnen waarnemen: zij liggen onzichtbaar in de trillende hemel verscholen. Zij zijn het ontwijkend
teken dat in een wijkende hemel niet zichtbaar wordt en onbereikbaar blijft.

(3) De tocht van de bijen wordt beschreven in termen die bedrieglijk dicht bij die van het occul-
tisme liggen®®. Dit roept op tot een Hogere Verlichting, die kan worden bereikt via de intuitie (het
‘niet-noemen'). De dood wordt beschouwd als een overgang van de dagelijkse, lichamelijke werke-
lijkheid naar het astrale gebied, waarin het astrale lichaam -een lichaam van 'fijnstoffelijke' aard-
voortbestaat. Het etherische 'doorschenen’ en de verijling van het lichaam als glinstering passen
goed in dit beeld van het astrale 'als ijlere, snellere trilingsvorm van het stoffelijke (Nel Noordzij)'.
De bijen zijn zuivere energie geworden. Het 'wij zijn gestorven' betekent dat zij hun aardse lichaam
hebben afgelegd en dat zij nu voortbestaan in een nieuw lichaam.

®De hemel is het gebied van het Heilige en Goddelijke, zij representeert de kosmische wet (Kristensen, Eliade). Plato plaatst het
zielenspan met zijn menner in de Hemel, waar het zijn tochten maakt langs de hemelse gewelven.

Een belangwekkende kritiek, waarin de tegenstelling 'hoog/laag’ centraal staat, kan men vinden bij Van Dijk naar aanieiding van
Luceberts Orfeus.

POok in Dante's 'Paradiso’ wordt gesproken van een lichtkleurige, geurende roos: '(In) het geel van de eeuwige roos, die zich uitbreidt,
trap voor trap, en geur uitademt, Geur van de lof tot de Zon, die lente maakt voor eeuwig'. Hebben de bijen zo'n belofte in het zoemen
gehoord, een belofte van geluk, van vrede en een actief, gloedvol paradijselijk bestaan? Dan komen zij bedrogen uit: niet de gele,
maar de witte, bevroren roos wordt het teken waaronder zij reizen. Over een witte roos wordt in Canto XXXIgesproken: ‘In de vorm
dus van een sneeuwwitte roos toonde zich mij de hemelse heirschare’, de door Christus verloste gelovigen. Maar ook op deze
plaats ontbreekt, ondanks de verwijzing naar sneeuw, juist de ijzige vrieskou, die het gedicht van Nijhoff aan het einde zo beheerst.

°Bijen zijn binnen de westerse traditie symbool voor de ziel.

9Het occultisme verenigt Indische wijsheid en westerse gnosis, parapsychologie, alchemie en magie in één verborgen heilsleer.
Bekende stromingen erbinnen zijn de Rozenkruisers, de Vrijmetselaars, de theosofie (Blavatsky) en de antroposofie (R.Steiner).
Voor 'NewAge' is het occultisme het fundament vandoen en beleven. Wetenschappelijk wordt vaak een beroep gedaan op Goethe,
filosofisch op Plotinus, psychologisch op Jung. Het occultisme heeft grote invioed uitgeoefend op het modernisme (Mallarmé,
Schénberg, Kandinsky, Mondriaan).
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Tegen deze occultistische interpretatie pleit de koude dood, het idee dat de zielen als sneeuw-
vlokken willoos naar de aarde vallen en daar ten dode gedoemd lijken te zijn. Op dit punt neemt
het gedicht een eigen wending®.

(4) Het is beter de dwaasheid en overmoed van de bijen niet specifiek te zoeken in een religieus-
mystieke viucht, maar meer in het algemeen in de neiging zich los te maken van de aarde en zich
in dodelijke vervoering te laten meeslepen naar een verkilde, puur vergeestelijkte en abstracte
wereld®.

Leef je leven hier op aarde te midden van je volk en aanvaard hartstocht en dood die daar een
deel van zijn. Juist de weg omhoog loopt dood, ontneemt je je persoonlijkheid en vertroebelt je kijk
op de werkelijkheid. De kleur azuur geeft gebrek aan werkelijkheidszin aan, wit een gebrek aan
warmte, sneeuw verwijst naar stagnatie en dood. De tocht van de bijen is een vorm van desinte-
gratie, zij vervreemdt hen van het goede, gezonde, lijfelijke leven. Het verhaal erover laat een
bittere nasmaak achter.®

Bevreemdend is dat de bijen niet uit existentiéle motieven vertrekken -hun leven is geen lijden-, ook heeft hun tocht niets
tragisch -wel iets treurigs-, zelfs kan men niet zeggen dat zij zich pathologisch gedragen. Nee, zij zijn domweg dwaas! En dat is
misschien wel het ergste.

®Dit gedicht kan indirect worden beschouwd als een verwijt aan de dichter Nijhoff, die in eerder werk een sterke levensangst en
doodsdrang etaleert: 'Er is een zuiverheid van de dood, die reeds in het leven begint ("Liedje")". Een visie die men ook terugvindt
in gedichten als "Het derde land", "Kinderkruistocht" en "Tweeérlei dood" uit de gedichtenbundel Vormen (- 10.17.2.3n).

P'Pyur komt niet voor in het gedicht, het is een begrip dat je bij het lezen voortdurend mist, maar dat wel indirect wordt meegegeven
door het woord azuur. Dit rijmt op puur en draagt traditioneel de betekenis puur in zich, zoals ook sneeuw wordt geassocieerd met
zuiverheid. Het is een kenmerk van dichterlijke taal op zo'n manier nieuwe, suggestieve betekenissen op te roepen (Principe van
afwezigheid).

°Dit alles zonder de intrinsieke betekenis geheel vast te leggen. Juist de onbepaaldheid kenmerkt dichterlijke taal en inhoud.
Een volledige vertaling of omzetting in de codes van alledag is niet mogelijk (- 10.38.7).
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10.17.2. De impliciete betekenis
De dichter duikt wanhopig onder in dromen waarvan hij weet dat zij niet
bestaan. Hij zingt ondertussen van onze ziel en van alle overeenkom-
stige en hemelse indrukken, die in ons sinds de vroegste tijden liggen
opgeslagen, en, in het aangezicht van het Niets dat de waarheid is,
verkondigt hij deze roemvolle leugen.

Een zuiverder betekenis geven aan de woorden van de stam.

Stéphane Mallarmé

(1) Het gedicht van Nijhoff is een fabel en daarvan mag worden aangenomen dat zij als allegorie®
een impliciete betekenis heeft. Het is een zinnebeeldig verhaal en staat ergens voor. Met in dit
gedicht de kernvraag: wie zijn de 'wij'?

(2) Het ligt voor de hand het gedicht te lezen als een beschrijving van een aanval op de moder-
nistische poézie, en vooral op die van Mallarmé®. Het is alleen al voldoende diens inzichten in
grote lijnen weer te geven om te constateren hoe sterk deze parallel lopen met de inhoud van 'Het
lied der dwaze bijen'.

Naar de opvatting van Mallarmé streeft de dichter met een welhaast ziekelijke drang naar vol-
maaktheid en zuiverheid ('maladie d'idéalité’). In een pure poézie zoekt hij naar de meest volko-
men taal, een taal van zuivere tekens ('signes pures') die in staat is de ware namen uit te spreken
(Igitur). 'In denken en dichten van Mallarmé heersen pure essenties, onaantastbare grootheden in
maagdelijke volkomenheid. Zij zijn volkomen intact, onaangeroerd en onbesmet. Zo moet ook de
taal zijn waarin zij bestaan (S.Dresden)'.

Mallarmé omschrijft deze zoektocht als een esoterische, hallucinerende reis vol verlangen naar
'sterreverre glans en een diamanten werkelijkheid (Hérodiade), een verlangen dat is gekoppeld aan
diepe begeerte naar de dood. Dit in het vooruitzicht van een alleen maar maagdelijke, ijzige

®Als het waar is dat de analytische richting de allegorie gebruikt en de synthetische het symbool (Charles Molesworth), rekent Nijhoff
hier af met de diepe, ondoorgrondelijke en symbolische poézie die kenmerkend is voor modernisten als Mallarmé. Dit zou ook kunnen
blijken uit het gegeven dat Nijhoff in dit gedicht weinig of geen gebruik maakt van metaforen. Ook deze hebben de neiging poézie
in het gebied van het 'onnoembare' en 'onuitsprekelijke' te trekken.

®In de jaren '24 en '25 houdt Nijhoff zich in zijn kritisch werk bezig met Mallarmé. Zo wordt hij uitdrukkelijk genoemd in verband met
de poézie van Leopold, een poézie die door Nijhoff wordt geinterpreteerd in modernistische termen. Een kenmerkende trek van
het modernisme is dat het kunst ziet als een eigen, afgesloten wereld met zijn eigen uitdrukkingsmogelijkheden en -vormen: I'art
pour l'art.
Bij sommige dichters is hun natuur omgezet in een poétisch leven, hun beelden hebben zo weinig terugslag
op het leven waaruit zij ontleend zijn, maar tevens zoveel dwingende kracht van werkelijkheid in de dichterlijke
wereld waarin zij betekenissen zijn van allerhoogste aanduidingen, dat men wel moet aannemen met grote
dichters te doen te hebben, maar hun het eigengerechtigd gebruik van voor algemeen nut veronderstelde
woorden en zinswendingen als duistere onverstaanbaarheid aanrekent; in plaats van in te zien, dat zulk een
dichter iets te zeggen heeft, waarvoor woorden te kort zouden schieten, indien zij niet versterkt en verhevigd
werden door de vorm van zijn poézie, die dus verre van de woorden voor de lezer onbegrijpelijk te maken hen
voor de dichter uitsprekelijk doet zijn. Zulk een dichter noemt men een "poéte pour les poétes".

Zo'n dichter is ook Mallarmé.

Nijhoffs eerste twee bundels zijn vanuit deze kunstzinnige instelling geschreven. Dit betekent dat hij naast een synthetische ook
een analytische benadering van zijn gedichten noodzakelijk vindt.

De lezer, het publiek, waardeert het liefst de poézie als bloei, als een uit het leven opbloesemend uiterst gewas,
het gedicht vrij als een vrucht in de lucht, als een ding gerijpt en rond, samenvattend in zijn voltooide vorm de
gecondenseerde en vruchtbaar gebleven groeikracht; en men wil eerst na de vruchten de boom kennen, de
dichter, geplant op een aarde waar wij allen wonen en hem dan niet zien als iets nog weer aparts, als een oer-
zaak der oorzaken, maar slechts als de natuurlijke aanleiding van zijn gevolgen; voor hen schrijft hij als hij
geschreven heeft. De dichters lezen de dichter anders. Zij houden ervan de dichter achter de gedichten te
lezen. Zij zoeken bij de wortels der poézie en lezen de vruchten als daaruit voortgekomen en min of meer over-
eenkomstig gebleven laatste stadia; voor hem schreef hij reeds véor hij schrijfft. En deze elementaire
dichterlijkheid is voor hen van de grootste waarde, en hetgeen zij uitspreekt, is daarvan de bevestiging.

Dat Nijhoff niet denkt aan de persoon van de dichter en zijn psychologie, maar aan de dichter als dichter blijkt uit zijn reactie op
Van Eycks analyse van 'Vormen' wanneer hij zich afvraagt of Van Eyck na zijn vivisectie van Nijhoffs psyche wel aan de poézie
zelf is toegekomen.
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werkelijkheid hoog in het azuur: wit, stil en absoluut, los van het lichaam, dat van onnut en droevig
is. Een onbereikbare wereld, vooral ook omdat op de dichterlijke tocht het puur witte, onbeschre-
ven blad moet worden ontwijd, ontmaagd.

Het is geen toeval dat Mallarmé zich zo regelmatig uitlaat over de blanke bladzijde ('page blanche') of
de maagdelijke bladzijde (‘page vierge'). Hij wordt, ook in sommige gedichten, gefascineerd door de
witte bladzijde die (nog) niet door inkt besmeurd is. Men zal begrijpen waarom: wit symboliseert onge-
twijfeld afwezigheid en het Niets®, het gedicht dat er niet is; wordt het geschreven, dan houdt dat een
aantasting en in zekere zin een aanranding in van de bladzijde die maagdelijk was. Op die wijze
kunnen niet alleen absoluut en zuiver gelijk worden gesteld, ook wit en maagdelijk behoren daarbij.
Gelijk dat toegaat in de ijswereld of het azuur van Mallarmé spiegelen zij elkaar ononderbroken
(S.Dresden).

In het gedicht van Nijhoff wordt de tocht van de bijen beschreven in begrippen die vaak uit de het
basis-vocabulair (‘de oertekst)® van Mallarmé® komen: azuur, wit, koud, (puur), (hemel), reis,
vlucht, dood. De bijen zijn in extase op weg gegaan naar een azuren, bevroren wereld, waaruit zij
later als maagdelijke sneeuwvlokken terugvallen, bevrijd van de last van hun lichaam.®

(3) Wie zijn nu de bijen? Er zijn twee voor de hand liggende oplossingen die bovendien in elkaars
verlengde liggen: Nijhoff heeft de activiteiten van de modernistische dichters op het oog en/of hun
poétisch woordgebruik.

Het is mogelijk de bijen te zien als de sekte van modernistische dichters op weg naar een abso-
lute, puur poétische wereld.®* Deze maakt zich op de woordeloze roep vanuit een onnoembare en
suggestieve wereld los van het leven van alledag en zoekt in extase en op een vergeestelijkte
manier haar weg. Op een tocht naar een voortdurend wijkend, onbereikbaar ideaal.” Haar lot: ver-
killing en verstarring.

Denkbaar is ook dat de bijen de personificatie zijn van de woorden van de dichter, zoals de ge-
dachten het zijn in het gedicht van Dér Mouw®. Woorden worden ontdaan van hun alledaagse
betekenis, geladen met suggestie en evocatie, gezuiverd en geslepen tot, zoals Benjamin het

Claes benadrukt dat Mallarmé een grote voorkeur heeft voor woorden die een ontkenning inhouden, afwezigheid suggereren
en vernietiging uitdrukken. In het gedicht van Nijhoff vind je dezelfde tendens.

PMisschien wel de eerste die op het belang van de ‘oertekst’ heeft gewezen is Baudelaire: ‘Om de ziel van een schrijver te
doorzien moet je in zijn werk die woorden opzoeken die het meeste voorkomen. Het woord verraadt waardoor hij wordt
geobsedeerd.’

°Nijhoff spreekt van Mallarmé als 'de Pool-reiziger naar het poétisch-absolute' (1924).

dNijhoff schrijft zelf over Mallarmé: ‘Wie bij het verklaren Mallarmé blijft staan bij het beginsel dat hier het woord, als reéel ding,
de scheppende kern der gedachte was en dat de syntaxis als een magische alchemie deze elementen in werking stelde, heeft
nog niet het geheim van zijn duistere poézie begrepen en gezien wat Mallarmé zeggen wilde, toen hij een geintensiveerde sym-
boliek weder tot een werkelijkheids-visie omzette en zich daarmee schiep een eigen mythologie: de zwaan, het azuur, het ijs,
waarmee zijn bewustzijn zich als het ware uitzette en uitdrukkingsmiddelen vond voor een heelal, dat anders een vacuiim zou
zijn geweest.’

®Naar vorm en woordgebruik maakt de modernistische dichter zich los van het gebruik van alledaagse, ‘journalistieke’ taal en
gebruikt hij neologismen en anachronismen, met hun vaagheid en traagheid om zo zijn eigen, ‘meerzinnige’ betekenissen te
ontwikkelen.

Het ontwijkend teken (strofe 6): dit doet sterk denken aan de gedaante van afwezigheid, die zo’'n belangrijke rol speelt in het
werk van Mallarmé. Dresden: ‘Dan is er wel sprake van woorden ./. , maar tegelijkertijd zijn die er ook niet, want er heeft
immers een ‘vernietiging’ plaats gevonden. ./. De werkelijkheid wordt door toedoen van de taal afwezig gemaakt en treden
woorden, die leegte zijn, ervoor in de plaats.’

Uit een opmerking uit 1924 blijkt dat Nijhoff het werk van Dér Mouw (goed) kent. Het gedicht van Nijhoff is dan een variatie én
commentaar op het gedicht van Dér Mouw.
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formuleert, kristallen constructies®. Woorden als glinsteringen, als sneeuwvlokken: helder door-
schenen, maagdelijk wit, maar ook 'losgezongen van hun betekenissen (Nijhoff)'

Welke oplossing men ook kiest®, duidelijk is het dat het modernisme wordt afgewezen als een
dwaas, ro?keloos en betreurenswaardig avontuur dat de dichtkunst verstart en uit het leven
wegrukt.®

#De woorden zijn in de poézie van Mallarmé edelstenen, zij schitteren van essenties. Men spreekt daarom terecht van kristallen
verzen’ (Celen). - 10.6.3 3: de bevroren rozen.

PWellek: ‘Het dichtwerk, in Mallarmé’s termen het Boek, zweeft over de Leegte, het stille goddeloze Niets. Poézie wordt
vastberaden afgesneden van de concrete werkelijkheid, van zijn oude betrokkenheid met de nabootsing van de natuur, van de
uitdrukking van de persoonlijkheid van de dichter, van iedere retoriek van emotie, en wordt alleen maar een Teken, dat Niets
betekent.’

°De vraag of het gedicht zich ook richt tegen de poézie van Eliot, waarmee Nijhoff zich (aanvankelijk) sterk verwant voelde,
komt in deze interpretatie niet aan de orde, maar is zeker de moeite van het onderzoeken waard.

“Het lied der dwaze bijen’ staat in de dichtbundel 'Nieuwe Gedichten', waarin Nijhoff zich afwendt van zijn modernistische wijze van
dichten uit'Vormen' en een nieuwe, meer alledaagse stijl ontwikkelt. Met dit gedicht, dat naar zijn opzet in 'Vormen' thuishoort, rekent
hij af met zijn dichterlijk verleden.

 Wenseleer wijst op de invioed die Andersens 'De sneeuwkoningin' op Nijhoff kan hebben gehad. Omdat sneeuw in dit sprookje
wordt gelijkgesteld aan het intellect, is het mogelijk 'Het lied der dwaze bijen' te interpreteren als een aanval op het intellectualisme
dat het modernisme, en dan vooral de poézie van Mallarmé, kenmerkt.

'Dat de dwaasheid van de bijen vanuit een feministisch-deconstructivistische kritieck ook heel anders kan worden uitgelegd, ligt
voor de hand. Maar deze onderneming valt met haar onderzoek naar de symptomatische betekenis onder het hoofdje inter-
pretatie als constructie (- Exc.XXXVIII.2) en daarmee buiten de opzet van dit boek. Bij zo'n aanpak kan men denken aan de
uitleg die Lévi-Strauss geeft van het begrip honing als analogie van menstruatiebloed. (-~ 10.15..2.1n). Dit dan in verband mret
de zucht naar reinheid, zuiverheid en maagdelijkheid die de darren losrukt van het vertrouwde vrouwelijke leven. Met de bijen-
koningin als bron van alle vruchtbaarheid.
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F. DE SCHILDERKUNST

10.18. De kleurenleer

10.18.0. Inleiding

In dit hoofdstuk wordt de schilderkunst meer gedetailleerd onderzocht. Aan de orde komen met
name het medium kleur in zijn wetenschappelijke, kunstzinnige en filosofische aspecten, de vorm-
geving ('de compositie'), het beeld en de visie ('de eidos'). Het onderzoek wordt afgesioten met
een korte, puntsgewijze analyse, exegese en interpretatie van een viertal schilderijen.

10.18.1. Een wetenschappelijke analyse

(1) Indien men zonne-energie in een prisma laat vallen, wordt de elektromagnetische straal ont-
bonden in zeven spectrale kleuren, ieder met een eigen golfbeweging.

rood: 760 - 650 nanometer (één-miljoenste millimeter)
oranje: 640 - 590 nm
geel: 580 - 550 nm
groen: 550 - 490 nm
cyaan: 480 - 460 nm
blauw: 450 - 440 nm
indigo: 430 - 400 nm

De straling tussen 800-380 nm wordt licht genoemd, zij omvat het zichtbare spectrum, het gebied
waarvoor het menselijke oog gevoelig is. Die gevoeligheid is zeer groot, zo kun je kaarslicht zien op
een afstand van 32 km, maar ben je ook in staat in het zonlicht te kijken.

(2) Kleuren ontstaan omdat voorwerpen de lichtgolven, die erop vallen, voor een deel absorberen
en voor een deel reflecteren. Een roos is zelf kleurloos, men ziet haar als rood, omdat alle licht-
golven, behalve de rode, worden opgenomen. Doorzichtige, bv vioeibare stoffen krijgen kleur door
absorptie: sommige golven worden gefilterd, andere doorgelaten.

Buiten de aardse atmosfeer neemt men lichtbronnen, zoals sterren, waar in een lege, donkere
ruimte, maar vanaf de aarde ziet men de zon in een blauwe hemel schijnen, omdat het licht wordt
verstrooid door stof- en gasmoleculen. Korte golven worden sneller verstrooid, daarom een blauwe
lucht. Is de hoeveelheid stof groot of is het vochtigheidsgehalte hoog, dan veranderen de kleuren:
wolken zijn wit.

(3) Nadat kleuren zijn opgevangen op het netvlies van het oog, worden ze verwerkt en geordend in
de hersenen. Het menselijke oog bezit in de eerste plaats een receptor voor helderheid, waarmee
de nuances van licht naar donker kunnen worden onderscheiden. Daarnaast zijn er drie soorten
kleurreceptoren: één voor de korte, één voor de midden en één voor de lange golven. Deze leve-
ren de drie primaire kleuren op: ultramarijn/blauw, groen en rood/oranje.

Bij prikkeling van twee verschillende receptoren komt een nieuwe kleur tot stand. Zo ontstaan de
secundaire kleuren: uit ultramarijn en groen blauw/cyaan, uit ultramarijn en oranje-rood geel en uit
oranje/rood en groen magenta (afb.10.44). Door onderlinge combinatie kunnen negen miljoen
kleuren worden waargenomen (Gerritsen).

- Gewaarwording en waarneming: 10.4.1.

Bij het werken met kleuren kan men ze over elkaar heen leggen, zoals bij maken van een schilderij (‘'substractie’), ze samen-
voegen zoals met spots op het toneel (‘additie’) of ze naast elkaar zetten zoals in een bloemstuk of op een pointillistisch
schilderij (‘partitie’). De resultaten verschillen: de menging van blauw met geel roept subtractief groen, additief wit en partitief
grijs op.

Kleur, dat is duidelijk, is een gecompliceerd begrip. Binnen de natuurkunde spreekt men van zeven spectrale hoofdkleuren,
fysiologisch zijn er drie oogprimairen en psychologisch onderscheiden mensen vier zuivere kleuren (rood, geel, groen en
blauw).
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slaan op aangename warmte én brandende hitte, op liefde en haat, op de duivel én op het ego.®
Zelfs de tegenstelling zwart:laag-slecht en wit:hoog-goed wordt bij de Lolo in West-China omge-
draaid: de slaven zijn wit, de aristocraten zwart.

10.18.2. Het culturele gebruik van kieur

(1) In een cultuur spelen kleuren een
belangrijke rol. Zij zijn esthetisch en wor-
den veel gebruikt als versiering of zij
dienen als mand: rood is een waarschu-
wingsteken en verwijst naar gevaar.
Vaak zijn zij dragers van magische
kracht ('mana'). rood als de kleur van
bloed verschaft levensenergie.’
Bovendien hebben kleuren een sociale
functie hebben. Zij geven aan welke
positie iemand in de groep inneemt.
Purper was in het Midden-Oosten de
kleur voor de maatschappelike top.
Kardinalen in de RK dragen purperen ge-
waden. In India heeft iedere kaste zijn
eigen kleur ("kaste" betekent kleur).

(2) Aan kleuren wordt in veel culturen
een diepere betekenis toegekend.

Groen is het teken van vruchtbaarheid,
het drukt vrede, rust en hoop uit.

Rood staat voor leven (bloed) en geeft uit-
drukking aan vreugde. In Mexico is het zo
ook het symbool van de zon als aardgod,

en daarmee van geboorte en jeugd, maar in de ME treft men een negatieve uitleg aan: rood bete-
kent zonde en wreedheid. Kleuren symboliseren een andere, hogere werkelijkheid en vertegen-
woordigen universele waarden.

Geel in China en goud in de Europese ME zijn kleuren van de eeuwigheid, wit is in beide culturen
symbool van het volmaakte en absolute. Op Sri Lanka wordt de kleur geel dialectisch toegepast,
zij is als lijkkleur het symbool van de dood, maar als kleur van het graan ook van het leven.
Etymologisch wordt het woord geel geassocieerd met de begrippen voor zaad en graankorrel: het
verwijst naar de levenswet, naar de mythische gedachte dat dood en leven, leven en dood altijd in
elkaar overgaan.

In de westerse traditie heeft vooral Goethe de symbolische kracht van de kleur benadrukt. Hij zag
een diep mystiek verband tussen karaktereigenschappen, geestelijke kwaliteiten, levensuitingen,
waarden én de kleur (afb.10.45). Toch lijkt het bij een nuchtere analyse van kleuren en hun
gebruik onnodig diepzinnige hypothesen te ontwikkelen, waarin aan de kleur universele beteke-
nissen worden toegekend of waarin wordt gesteld, dat zij een innerlijke, symbolische uitdrukkings-
kracht bezitten. De betekenissen van kleurbegrippen zijn cultuurgebonden.

®Vaak wordt beweerd dat pure kleuren een fysiologische uitwerking op mensen zouden hebben: rood als opdringerig, onrustig
en warm, blauw als rustig, maar koud. Toch is dit experimenteel niet aangetoond. Mensen boven de achttien koppelen rood
aan warm, blauw aan koud, maar daaronder niet (Evers). Aan de andere kant is er onderzoek bekend van Valdez en
Mehrabian waaruit blijkt dat bij een nauwkeurig onderscheid van heiderheid, verzadiging en tonaliteit er wel fysiologische en
emotionele koppelingen aan kleuren bestaan. Helderheid speelt -naast kleurverzadiging- een esthetische rol: hoe meer helder-
heid, hoe plezieriger kleuren aandoen, zijn ze verzadigd en ontbreekt helderheid dan zetten zij aan tot activiteit.

POok binnen de kringen van antroposofie en New Age heersen deze gedachten. Kleuren stralen elektrische energie uit en zijn
direct verbonden met karakter en emotionaliteit.
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(3) Ook is het weinig aannemelijk dat kleur behoort tot de structuur van de menselijke geest. Dit wordt geopperd door Berlin en
Kay. Dezen stellen, dat kleuren begripsmatige ideeén (‘concepten’) zijn, die door mensen systematisch aan de werkelijkheid
worden opgelegd. Zij beschikken bij hun geboorte over een verzameling van elf kleurbegrippen, waarmee zij intuitief de wereld
taalkundig ordenen. Deze concepten worden in een vaste volgorde toegepast: als eerste de woorden wit/zwart, vervolgens
rood, groen en/of geel, dan de zes andere kleuren volgens de reeks: wit & zwart - rood- geel/groen - blauw - bruin -
roze/paars/oranje/grijs. Indien een stam als de Tamils het begrip blauw kent, zal men in haar taal ook de woorden zwart, wit,
rood, groen en geel tegenkomen (afb.10.46). Kleuren zijn conceptueel aangeboren en worden volgens een universeel plan
toegepast.

Een speculatieve theorie als deze roept meer problemen op dan zij oplost. Er bestaan veel meer kleurbegrippen dan de
standaard-elf: karmozijn, purper, ultramarijn, rozemarijn, vermiljoen, oker, mauve, indigo, cyaan en turquoise. Deze behoren
volgens Berlin en Kay tot één van de basisgroepen, zij nemen geen zelfstandige plaats in.

Maar waarom wel de mengkleuren roze (uit
wit en rood), grijs (uit wit en zwart) of oranje
(uit rood en geel), maar niet turquoise (uit

groen en blauw) als op zich staande kleur? Aantal

Bovendien tot welke deelverzameling moet Type termen  Lijst van termen Vioorbeeldtaal
turquoise worden gerekend: tot blauw of 1 twee  wit’, “awart’ Jalé (taal in de hoog-
groen? Welke mechanismen zouden hier landen van Nieuw
conceptueel werken? Wat moet men aan Guinea)

met het Hongaars, dat twee concepten rood 2 drie ‘wit’, ‘zwatt’, ‘rood’ Tiv (Nigeria)

en het Russisch, dat twee begrippen blauw 3 viet “wit’, ‘zwast’, ‘rood’, ‘groen’.  Hanunéo (Filippijnen)
kent? Bovendien, als een stam drie 4 vier ‘wit’, ‘zwart’, ‘rood’, ‘geel’ Ibo (Nigeria)
kleurbegrippen (zwart, wit en rood) bezit, 5 vijff  ‘wit), “zwart’, ‘rood’, ‘groen’, Tzeltal (Mexico)
betekent 'rood' iets anders dan het 'rood' ‘ge;l’ . .

van moderne mensen, omdat haar term 6 zes :Wlt’,, “zwart’,,‘rood’, ‘groen’, Tamil (India)

een wijder gebied bestrijkt. Een vergelijking . Jeven ‘fvcl‘;} "Zk\’xlrzlr’:’f ‘ood”. “aroen’. Nez Perce

isf OanQe!,ijk' Purper is ps,yChOIOQiSCh ge- ‘geel;, ‘blau\x;’, ‘brui;ng ’ (Noordamerikaanse
zien een bijzondere prestatie van het men- ~ Indianentaal)

selijke waarnemingsvermogen, omdat zij

als kleur niet in het spectrum aanwezig is. 8 acht, ‘wit, ‘zwart’, ‘rood’, ‘groen’ Engels

Waarom ontbreekt nu juist deze term bij de negen, ‘geel’, ‘blauw’, ‘bruin’,

standaard-elf? tien of ‘paars’, enfof ‘roze’ enfof

Een empirisch-wetenschappelijke benade- elf ‘oranje’ en/of ‘grijs’

ring van de kleur laat zich beter verdedigen

dan een rationalistische. Het is geen toeval, I .
dat de gang van rood via geel/groen naar Afb.10.46. Kleurengebruik bij verschillende stammen.

blauw parallel loopt met de toename van de

golflengten en dat juist deze vier kleuren de

psychisch-zuivere zijn.

Toch zijn met deze constatering de vraagstukken niet opgelost. Kunnen mensen, al bezit hun taal weinig kleurbegrippen, wel
alle kleuren en hun nuances (leren) zien? Of hangt het zien van kleuren af van de woorden die in omloop zijn?

Het meest voor de hand ligt de veronderstelling, dat mensen binnen hun cultuur in overeenstemming met hun fysiologische
mogelijkheden® en naar gelang de praktische eisen kleuren afzonderlijk leren te onderscheiden en te benoemen.

- Wittgebstein:10.18.4.6.

10.18.3. Goethe's dialectische visie op kleur

(0) Kleur is bij uitstek het gebied waar A- en R-denken op elkaar botsen. De wetenschapsman zal van oordeel zijn dat hij op
natuurkundig en fysiologisch gebied zeker enige zinvolle opmerkingen over het verschijnsel kleur kan maken, maar menig
psycholoog of wijsgeer zal stellen dat kleur eerder een innerlijke kwaliteit is, die tot de belevingswereld behoort en symbolische
kracht bezit.

In deze paragraaf wordt ingegaan op de speculatief-dialectische visie van Goethe, in de volgende op de nuchter-ordende bena-
dering van Wittgenstein.

(1) De natuurwetenschap benadert volgens Goethe mens en natuur uiterst eenzijdig. Zij legt de
wereld getalsmatig vast en zoekt haar wetmatigheden niet in, maar achter de dingen.

Een wetenschapsman gaat er prat op, dat hij als empiricus de wereld zintuiglijk tegemoet treedt.
Maar hij vergeet, dat de feiten die hij 'ontdekt' uit de theorie voortkomen en dat de waarheid die hij
vindt abstract is en onzichtbaar vastligt in wiskundige formules. Hij acht zichzelf redelijk en
nuchter, maar in feite is hij blind voor de ware aard van de natuur. De wereld is niet een machine,
die kwantitatief kan worden beschreven in termen van de mechanica. Zij is een levende, organi-
sche eenheid, geestelijk van aard en dialectisch in haar bewegingen. Heel concreet: de aarde, met

®In het algemeen bv is kleurstof rood gemakkelijker te maken dan de kleurstof blauw.
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haar atmosfeer, is een levend wezen, dat in- en uitademt. Goethe grijpt terug op het oeroude biolo-
gische model.

De natuur kan niet door experimenten kan worden gekend -zij zijn uiterlijk en agressief-, alleen
door haar intens en in geduldige overgave te doorvorsen, kan men haar wezenlijke kwaliteiten en
verborgen dialectische samenhangen op sporen. Men stuit op oerverschijnselen (‘Urphano-
menen') als de oerplant, waarin manlijke en vrouwelijke wezens samen een (‘androgyne') eenheid
vormen. Deze mysterieuze orde kan niet door de wetenschap worden ontdekt. Pas als men zich
vol inbeelding en beleving op haar richt, kan zij worden doorzien. Religie, maar vooral de kunst zijn
daarom de wegen waarlangs mensen de waarheid zullen vinden.

Hij, aan wie de natuur haar kenbaar geheimenis begint te onthullen, ondervindt een onweerstaanbaar verlan-
gen naar haar waardigste vertolkster: de kunst.

Kleur kan in deze visie alleen worden benaderd vanuit een levende, voluit esthetische beleving.

Het valt vanuit dit gezichtspunt niet moeilijk te begrijpen waarom Goethe zo fel en onbeheerst uitvalt naar Newton en zijn
experimentele onderzoek van de kleur. Het is godslasterlijk te beweren dat kleur bedrog is, dat zij in feite niet bestaat. De
bestudering van het spectrum door middel van proeven is "een bedrieglijke troep", de wetenschappelijke visie, die daar uit
voortkomt, kan als "krankzinnig" worden afgedaan.® Een kleur als rood is niet kwantitatief meer, maar kwalitatief anders dan
blauw. Kleur beleeft men in haar wezenlijke, innerlijke waarde als oerverschijnsel indien men de natuur in al haar dynamische
ontwikkelingen vol overgave en met open ogen bestudeert. Alleen het oog is een betrouwbaar instrument kleuren te
bestuderen. 'Om de verschijnselen van de kleurenleer te begrijpen hebben we niet meer nodig dan een zuivere beschouwing
van een gezond inzicht.'

(2) Het leven wordt beheerst door een belangrijk oerverschijnsel: de voortdurende wisseling van
daglicht en nachtelijke duisternis. In de dialectische spanning tussen wit en zwart, als vertegen-
woordigers van deze twee oerkrachten, ontstaan de kleuren. Als je een volle dag vanaf zons-
opgang tot zonsondergang de kleuren van de schaduwen bestudeert, bemerk je dat ze tot stand
komen door innerlijke vertroebeling binnen het gebied van licht en donker: ‘Kleuren zijn de daden -
en het lijlden- van het licht in zijn strijd met de nacht'.

Tussen wit en zwart verschijnen het actieve geel, met zijn verdieping ('Steigerung') rood en -naar
het zwart toe- het passieve blauw, met zijn verdieping violet. Uit de botsing van geel en blauw ont-
staat groen en daarmee een negatieve spanning, een afdaling in het duister, maar uit rood en
violet komt purper voort: de diepste verzoening (PCO) van de tegenstellingen (PC) en de hoogste
verschijningsvorm (afb.10.47).°

purper
A
rood | violet
/|\ A
WIT —————> geel blauw <—— ZWART

| groen <——I

Afb.10.47. De dialectiek van kleuren volgens Goethe.

#Aan het einde van zijn leven neemt Goethe veel van zijn kritiek op Newton terug en geeft hij te kennen dat hij te emotioneel heeft
gereageerd op diens experimenten. Maar dit zonder dat zijn vertrouwen in de wetenschappelijke methode veel is toegenomen. Hij
blijft overtuigd van zijn gelijk: * ./. maar dat ik in mijn eeuw de enige persoon ben die in het bezit is van de wetenschappelijke waar-
heid inzake een moeilijk onderwerp als kleuren - daar ben ik trots op en daarvan weet ik dat ik als enige superioriteit bezit ten opzichte
van vele anderen.’

®Goethe grijpt, zoals vaak, met voorliefde terug op de alchemie, de geheimleer (‘gnosis’) , waarin een onderzoek wordt gedaan naar
de onderlinge omzetting van stoffen en hun kwaliteiten. Voor de alchemist is purper het symbool van de geest, die is geboren uit
de strijd van licht en donker.



de schilderkunst 10.18.4. 459

(3) Kleur is voor Goethe een gecompliceerd verschijnsel, zij heeft dialectische, kunstzinnige,
psychologische, symbolische en morele waarden (- 10.18.2.2).

10.18.4. Wittgenstein. Een filosofische analyse van kleur

(0) Onbevangen, los van alle vooroordelen, doet Wittgenstein een onderzoek naar de kleur. Vanuit
zijn filosofisch-analytische uitgangspunt richt hij zich op de taal en het gebruik van de kleurbegrip-
pen. Hij verduidelijkt ze zonder zich bij voorbaat in te laten met natuurwetenschappelijke en
psychologische standpunten of met speculatief-symbolische systemen. Zo stimuleert hij de
nieuwsgierigheid en zijn verrassingen niet uitgesloten: 'In elk meer serieus filosofisch probleem reikt
de onzekerheid tot beneden aan de wortels. Men moet er altijd op bedacht zijn iets geheel nieuws te
leren’.

(1) In de praktijk zijn kleurbegrippen referentiéle tekens. Zij verwijzen naar de uiterlijke kwaliteiten

van de dingen.
Op de vraag "wat betekenen de woorden 'rood’, ‘blauw', 'zwart' en 'wit'?" kunnen we weliswaar gelijk op
dingen wijzen, die zo zijn gekleurd, maar verder gaat onze bekwaamheid de betekenissen van deze
woorden te verklaren niet! Voor het overige maken wij ons van hun gebruik geen voorstelling, of een heel
ruwe, deels onjuiste.

Bij enig nadenken roepen veel kleurbegrippen vragen bij ons op, waarop het antwoord blijkbaar
moeilijk kan worden gevonden.

Wat maakt grijs tot een neutrale kleur? |Is het iets fysiologisch, of iets logisch?

Wat maakt bonte kleuren tot bonte? Ligt het in het begrip, of in oorzaak en gevolg?

Waarom neemt men in de 'kleurencirkel' niet wit en zwart op? Alleen, omdat dat met een gevoel in ons in
strijd is?

De verwarring op dit gebied is bij nader inzien zelfs erg groot:

-waar ligt het verschil tussen wit, licht en helder?

-wat is de kleur van een doorzichtig glas?

-hoe omschrijf ik in kleurbegrippen een gloeiend vuur of de weerspiegeling van groen op
een wit viak?

-ik neem een vel wit papier, ik leg het daarna naast een tweede vel of ik laat het licht er
anders op vallen: nu zie ik grijs. Hoe definieer je nu wit/grijs?

Wittgenstein voert een uitvoerige en nauwkeurige analyse uit aan de hand van veel voorbeelden.
Zijn onderzoek omvat praktische problemen als vermenging en vertroebeling, maar ook begeeft hij
zich op psychologisch (-speculatief) terrein. Toch blijft zijn methode in de kern logisch ontledend

en ordenend.
Wij willen niet tot een theorie van de kleuren komen (noch een fysiologische, noch een psychologische),
maar tot de logica van de kleurbegrippen. En deze brengt tot stand wat men vaak ten onrechte van een
theorie heeft verwacht.

(2) Men ordent de kleuren en gebruikt hun namen na onderlinge vergelijking. Dit klinkt heel
praktisch en aannemelijk, maar het levert al gauw problemen op: waarom bv behandelt men geel,
blauw, en rood als primaire (= zuiver verzadigde) kleuren en groen niet?

Wat kan men zeggen ten gunste van de uitspraak dat groen een primaire kleur is, geen mengkleur van
blauw en geel? Zou het juist zijn te zeggen: 'Men kan dat alleen direct inzien, doordat men de kleuren
aanschouwt?' Maar hoe weet ik dat ik hetzelfde met de woorden "primaire kleur" bedoel als een ander, die
ook geneigd is groen een primaire kleur te noemen? Nee, hier zijn taalspellen beslissend.

(Praktisch-)taalkundig valt er iets te zeggen voor groen als tussenkleur. Maar toch.

Ik schijn één feit van logisch belang te zien: als men groen een tussenkleur van blauw en geel noemt, dan
moet men bijvoorbeeld ook kunnen zeggen wat een slechts licht blauwachtig geel is, of een slechts iets
geelachtig blauw. En deze uitdrukkingen zeggen mij helemaal niets. Maar zouden zij niet een ander iets
kunnen zeggen?
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Wie mij dus de kleur van een muur zo beschrijft, 'deze was een iets roodachtig geel', die zou ik zo kunnen
begrijpen, dat ik uit een aantal stalen een bij benadering juiste zou kunnen kiezen. Wie de kleur echter zo
beschrijft, dat zij een iets blauwachtig geel is, hem zou ik zo'n staal niet kunnen tonen. - Men pleegt hier te
zeggen, dat men zich in het ene geval de kleur kan voorstellen, in het andere niet, - maar deze uitdrukking
is misleidend, want men behoeft hier helemaal niet aan het opduiken van een beeld voor het geestesoog
te denken.

(3) Indien men logische omschrijvingen wenst te geven en betekenis aan de dingen wil toekennen,
kan dit alleen op grond van verwantschap of gelijkheid. Maar hoe bepaalt men deze? Waar ligt de
verwantschap tussen rood en groen? Wanneer zijn twee kleuren gelijk?

Ik schilder het uitzicht van mijn raam: een bepaald punt, bepaald door zijn positie in de architectuur van
een huis, schilder ik met oker. |k zeg, dat ik dit punt in deze kleur zie. Dat betekent niet dat ik hier de kleur
oker zie, want deze kleurstof kan er, zo omgeven, lichter, donkerder, roodachtiger (etc.) uitzien dan oker.
'lk zie dit punt zoals ik het hier met oker heb geschilderd, namelijk als een sterk roodachtig geel'.

Maar wat, als men van mij verlangde de exacte kleurtoon aan te geven, die ik daar zie? - Hoe moet deze
worden aangegeven en hoe worden bepaald? Men zou kunnen verlangen, dat ik een kleurstaal (een recht-
hoekig papier van deze kleur) vervaardig. |k zeg niet dat zo'n vergelijking van geen enkel belang zou zijn,
maar zij toont ons dat niet van begin af aan duidelijk is hoe kleurtonen vergeleken moeten worden en wat
‘gelijkheid van kleur' betekent.

Wittgenstein zoekt een pragmatische oplossing. Kleuren zijn verfijnde 'ideale constructies' (‘hypo-
thesen') die ons dagelijks van pas komen. Ook de benoeming van zuivere kleuren kan zo worden
benaderd. Zuivere kleuren zijn een opvallend -en nogal verrassend- verschijnsel. Kwantitatief zijn
ze van weinig gewicht: men ziet in zijn omgeving veel meer onzuivere dan zuivere kleuren.
Bovendien heeft men er geen afzonderlijke begrippen voor, wat onderstreept hoe onbetekenend
zZij in de praktijk zijn. Tenslotte, is 'zuiver' een verre van duidelijke term: welke bedoeling heeft als
men haar gebruikt?

Ook hier benadert Wittgenstein -dat blijkt uit zijn gedachtegang- het vraagstuk op een nuchtere,
praktische wijze. Zuivere kleuren zijn 'stellingen/hypothesen’, die men in wisselwerking tussen
theorie en praktijk leert gebruiken.

Stellingen worden vaak op de grens van logica en empirie gebruikt, zodat hun betekenis over de grens
heen en weer gaat en zij nu eens als uitdrukking van een norm gelden, dan weer als uitdrukking van een
ervaring.

(Want het is immers niet een bijkomend psychisch verschijnsel -zo stelt men zich de 'gedachten’ voor -,
maar het gebruik dat de logische stelling van de empirische onderscheidt).

(4) Tot zover heeft Wittgenstein met zijn logische benadering veel bereikt. Maar dan komt de aar-
zeling: er is een aantal terreinen (begrippen) waar de analyse niet gemakkelijk een oplossing
biedt:
-Waarom verdrinkt groen in het zwart en wit niet?
-Waarom kan het onderscheid in helderheid tussen twee kleuren niet objectief wor-
den weergegeven? Waarom kan je hier alleen maar spreken van een interne
relatie, een relatie die er zelfs toe uitnodigt te gewagen van het wezen van de
kleur?
-Wat betekent het dat, indien wit wordt gemengd bij rood, rood zijn kleurigheid ver-
liest?

Naar aanleiding van de laatste vraag schrijft hij:

Maar wat is dat voor een stelling: dat het bijmengen van wit aan de kleur het kleurige ontneemt?

Zoals ik het bedoel kan het geen natuurkundige stelling zijn.

Hier is de verleiding zeer groot om aan een fenomenologie, een tussending tussen wetenschap en logica
te geloven.

Er is weliswaar geen fenomenologie, wel zijn er fenomenologische problemen.

De fenomenologen (en Goethe) menen dat mensen alleen door innerlijke ervaringen de eigenlijke
aard van de kleur kunnen begrijpen. Wittgenstein erkent, dat sommige begrippen ons logisch en
wetenschappelijk voor problemen stellen, maar de sprong van R- naar A-denken wil (en kan) hijj
niet maken.
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(5) Wie over kleuren spreekt en over het gebruik van hun termen, kan niet buiten een analyse van
de waarnemings- en belevingsbegrippen. Welke verhouding bestaat er bv tussen waarneming en
begripsvorming? Stel: er zijn mensen die de gave bezitten kleuren te zien, die wij niet zien en die
daarvoor eigen termen gebruiken. Sommigen spreken van roodachtig-groen en wijzen op een
kleur, die wij bruin-zwart noemen. Anderen zeggen dat zij iets wits waarnemen dat in onze ogen

helder is.
'Kan men zich niet voorstellen dat bepaalde mensen een andere kleurengeometrie zouden hebben dan de
onze?' Dat wil toch zeggen: kan men zich niet mensen voorstellen met andere kleurbegrippen dan de
onze? En dat wil weer zeggen: kan men zich niet voorstellen dat mensen onze kleurbegrippen niet hebben
en dat zij begrippen hebben, die met onze kleurbegrippen op zodanige wijze verwant zijn, dat wij ze ook
'kleurbegrippen’ zouden noemen?

Hoewel Wittgenstein voortdurend met dit soort gedachten-experimenten speelt, komt hij toch tot
de conclusie, dat wij op logische gronden niet kunnen worden gedwongen te erkennen dat wij
kleuren zien, die wij niet zien: 'Er is immers geen algemeen erkend criterium voor wat een kleur is,
tenzij het een van onze kleuren is'. Bovendien is het sterk de vraag of wij ons kunnen voorstellen
dat begrippen als rood en groen anders zouden zijn dan ze zijn!

(6) Ondanks alle pogingen de psychologie buiten schot te laten, ontkomt ook Wittgenstein er niet
aan de verhouding van de belevingswereld (‘A-denken’) en de ervaringswereld (‘'het R-denken') ter
sprake te brengen. Met negatieve bevindingen: het is niet mogelijk onze belevingen met de fysi-
sche werkelijkheid te verbinden. Belevingen zijn schijn, zij zijn alleen te verbinden met belevin-

gen.
De psychologie verbindt wanneer zij van schijn spreekt, schijn met zijn. Wij kunnen echter van schijn
alleen spreken, of wij verbinden schijn met schijn.

Indien men iets over het bewustzijn probeert te zeggen, valt men terug op een oud empiristisch
standpunt: bewustzijn is niet meer dan dat wat ik met mijn zintuigen waarneem.

Wat is eigenlijk de 'wereld van het bewustzijn? Hier zou ik graag zeggen: 'Wat in mijn geest plaatsvindt,
wat ik zie, hoor..." Zouden wij dat niet kunnen vereenvoudigen en zeggen: 'Wat ik nu zie'.

Een kleur zien is een gewaarwording die binnen mijn belevingswereld valt. Meer kan ik er in eerste
instantie niet over zeggen. Beweringen over kleuren zijn dan ook niet aan te vechten: als ik zou
aanvaarden dat zij 'onwaar' (kunnen) zijn, dan moet ik ook al mijn andere oordelen wantrouwen.
Voor de waarnemer (en voor de psycholoog) blijft enkel het 'zijn' en dus het uiterlijke gedrag over.

Als de psycholoog ons leert: 'Er zijn mensen, die zien', dan kunnen wij hem vragen: "En wat noem je 'men-
sen, die zien?' Daarop zou het antwoord moeten zijn: mensen, die zich onder die en die omstandigheden
zo en zo gedragen.

Taalkundig kleurgedrag is dan (uiteindelijk) referentieel gedrag. Men zal bij navraag maar één ding
kunnen doen: wijzen naar de omgeving en naar de kleuren die daar als kwaliteiten aanwezig zijn.
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10.19. Kleur als kunstzinnig medium (1). De picturale traditie

(1) In oude culturen als Egypte, Griekenland, Byzantium en de Europese ME genieten mensen
vooral van kleuren om hun esthetische kenmerken: zuivere kleuren worden in al hun pracht, praal
en intensiteit toegepast en gewaardeerd.

Ook wordt er vanaf het midden van de negentiende eeuw weer meer gelet op de esthetische kwa-
liteiten van de kleur. Dit in reactie op de voorafgaande periode, waarin, vanaf de Renaissance,
kleur in de eerste plaats dient om de werkelijkheid realistisch weer te geven: kunstenaars geven
de voorkeur aan haar picturale, niet aan haar intrinsieke mogelijkheden. Het onderscheid tussen
picturaal en intrinsiek komt van Hans Jantzen, die de volgende omschrijving geeft:

Onder 'intrinsieke betekenis' versta ik al die factoren die tot het effect van de kleur bijdragen en die werk-
zaam zijn onafhankelijk van het object waarop de kleur is aangebracht, waarin dus de elementaire krach-
ten van de kleur zich manifesteren: haar esthetische waarde, haar aandeel in de contrastering, haar
aanvullende, versterkende of afstotende invioed op andere kieuren.

Onder 'representatieve betekenis' moeten al die factoren worden verstaan, die tot het effect van de kleur
bijdragen en die zijn bedoeld om de aard van het object, waarop zij zijn aangebracht, duidelijk te maken.
Zij geven niet alleen aan 'welke kleur het heeft' maar ook de materie ervan, de hardheid, de dichtheid, het

ruwe of gladde opperviak, het plastische evenzeer als de plaats, die het inneemt in de ruimte en in het
licht.

In haar picturale functie geeft kleur het karakter van de dingen aan: zij beeldt de materie uit, zij
schept op het twee-dimensionale vlak ruimte, zij geeft vorm aan voorwerpen en lichamen.

(2) Maar kleur doet nog meer: zij brengt eenheid en samenhang aan. Albert Barnes spreekt van
de organische of structurele functie van de kleur.

(Binnen de ltaliaanse school) -en de critici hebben dat niet willen inzien- is niet de zinstrelende kwaliteit het
voornaamste aspect van de kleur, maar de rol die haar verhoudingen spelen in de organisatie van het
schilderij. Dat kleurverhoudingen van overwegend belang zijn voor de plastische vormgeving, dat de com-
positie het best door middel van kleur tot stand komt, is één van de meest gewichtige feiten in de esthe-
tica. Een feit dat door het overgrote deel van de schrijvers over beeldende kunst schijnt te worden
vergeten.

(3) Kleur wordt ook een kunstzinnig middel om de atmosfeer (Leonardo, Titiaan) en de werking
van licht en donker (Rembrandt) uit te beelden of om te onderzoeken hoe het pure zonlicht op de
dingen in kleuren wordt gereflecteerd, zoals door de impressionisten werd gedaan. Dit alles niet
zonder dat schilders vergeten dat kleur een esthetisch medium is. Juist bij de grootsten, zoals bij
Titiaan, gaan picturale, structurele en intrinsieke waarden samen.

Het grote probleem is dat je de kleuren nooit meer ziet zoals de kunstenaar ze heeft gezien, omdat ze op vele manieren
worden aangetast, bv door het licht, vuil of het bindmiddel. In dit opzicht is het een belangwekkende vraag of een reproductie,
waarop men via verfiinde, moleculaire technieken de kleuren weer in hun oorspronkelijke staat kan bewonderen niet naast een
schilderij van bv Van Gogh moet worden geplaatst. In ieder geval is het duidelijk dat iedere interpretatie en waardering van een
(oud) schilderij in feite tweedehands is. Dit ook omdat de onderlinge verhoudingen binnen het palet verloren gaan.
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10.20. Kleur als kunstzinnig medium (2). De expressieve traditie
10.20.0. Inleiding. De uitdrukkingskracht van de kleur.

Met het expressionisme keert, in reactie op de picturale traditie, een opvatting terug over kleur die
men ook vindt in ME en Barok (El Greco). Gesteld wordt, zoals bv door Van Gogh, dat kleuren een
zelfstandige waarde bezitten: zij staan los van het afgebeelde voorwerp en zeggen iets in en door
zichzelf. Zij hebben een eigen betekenis en vitaliteit. Met kleur is het mogelijk gevoelens en emoties
vast te leggen en tot uitdrukking te brengen. Naast haar uiterlijke, esthetisch-decoratieve eigen-
schappen heeft zij bovendien een symbolische inhoud en verwijst naar eeuwige, geestelijke
waarden.

- Expressiviteit: Exc. XXXIII.

10.20.1. Kandinsky

(0) Wassily Kandinsky, een van de eerste abstract-expressionistische schilders, heeft in een
invioedrijk essay Uber das Geistige in der Kunst (1910/1912) zijn kunstzinnige visie theoretisch
onderbouwd.

(1) Zeker, het is mogelijk dat een schilderij een weergave, een geordende weerslag is van zijn
eigen tijd, maar daarin ligt niet zijn wezen. Het kunstwerk is ten diepste de weerspiegeling van de
geestelijke wereld, van de innerlijke natuur. Het openbaart mensen de werkelijkheid van de ziel in
al zijn mogelijkheden. De inhoud van het kunstwerk, zijn innerlijk element, is de emotie van de ziel
van de kunstenaar.

De andere kunst, die wel in staat is verder te groeien, heeft de wortels in de geest van haar tijd. Maar zij is
behalve een weerspiegeling van die tijd nog iets meer: zij bezit een opwekkende, profetische kracht waar-
van de werking ver en diep kan reiken.

Het geestelijk leven, waartoe de kunst behoort en waarvan zij één van de machtigste oorzaken is, is een
ingewikkelde, maar besliste en in het eenvoudige over te zetten voor- en opwaartse beweging. Het kan in
verschillende gedaanten optreden, maar in wezen blijft zijn innerlijke zin en doel hetzelfde.

(2) De echte kunstenaar biedt weerstand aan de verzoeking de wereld materialistisch te benade-
ren. Hij zoekt oplossingen, die wetenschap en positivisme -in al hun uiterlijkheid- niet kunnen
geven. De kunstenaar weet dat 'de wereld geluid heeft, zij een kosmos is van geestelijk actieve we-
zens. Zelfs dode stof is levende geest. De kunstenaar is een ziener, hij opent nieuwe perspec-

tieven.
De ziener ziet en geeft dat weer wat hij ziet. Deze verheven gave, die hem dikwijls tot zware last wordt, zou
hij soms wel van zich af willen werpen. maar hij kan het niet. Ondanks spot en haat trekt hij de weer-
spannige zware wagen van de mensheid uit de steenlawine omhoog en voorwaarts.

(3) In de nieuwe kunst wordt de vorm losgemaakt (‘geabstraheerd’) van de voorwerpen en wordt
de kleur gebruikt om haar innerlijke, psychologische werking en om de symbolische kracht die zij
uitstraalt. ledere kleur heeft haar eigen waarde, maar staat ook onder spanning binnen een veld
van polaire krachten: het witte licht tegenover het donkere zwart, het warme geel tegenover het
koude blauw.

Als geestelijke, polaire kwaliteiten verwijzen zwart en wit naar dood en leven. Wit is het oneindige,
de grote, absolute stilte. Zwanger van mogelijkheden is het het teken van zuiverheid en reinheid,
maar ook van geboorte en een nieuw begin. Wit is een bron van diepe vreugde, zwart van intense
droefheid: de hoop is verviogen, de mogelijkheden zijn verdwenen: 'Als het niets zonder mogelijk-
heid, als het dode niets na het uitdoven van de zon, als een eeuwig zwijgen zonder toekomst of hoop
klinkt innerlijk het zwart'.

Geel is aards: stoffelijk en lichamelijk. Het is opdringerig, lichtzinnig en brutaal. Blauw is de hemel.
Het is de kleur van ernst, verdieping en bezinning. Als geel naar blauw trekt, wordt het groen: de
tegenstelling blauw-geel wordt opgegeven, de kracht verdwijnt. Groen getuigt van onbeweeglijk-
heid en passiviteit, maar met de mogelijkheid dat nieuwe activiteiten ontstaan.
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Rood is een beweeglijke kleur, het heeft de dialectische kracht om van kwaliteit te veranderen en
zich te mengen met andere kleuren. Rood is doelbewuste energie, met wit vermengd wordt het als
licht-rood een teken van lichamelijkheid en jeugdige, zuivere vreugde. In zijn overgang naar het
aardse geel wordt het als oranje manlijke kracht en gezondheid, maar in zijn beweging naar blauw
is het als violet de troosteloze verwijzing naar ouderdom (afb.10.48).

Afb.10.48. Kandinsky's schematische voorstelling van de tegenstellingen als een kring tussen twee polen:
het leven van de primaire kleuren tussen geboorte (wit) en dood (zwart), aangevuld met de kenmerken en
fasen van dit proces. De romeinse cijfers duiden paarsgewijs de tegenstellingen aan. Een schilder zal de
kleuren zo moeten gebruiken dat hij binnen de harmonie (PCO) van het kunstwerk de tegenstellingen en
tegenstrijdigheden (PC) van de (innerlijke) werkelijkheid in vorm en kleurcontrasten (van bv rood en blauw)
weergeeft.

10.20.2. Yves Klein
Ik ben tegen de lijn en al haar consequenties: omtrekken, vormen,
composities. Alle schilderijen welke ze ook mo-gen zijn, figuratief of
abstract, maken op mij de indruk van gevangenisramen, waarvan juist
de lijnen de tralies zijn. In de verte, in de kleur, is de vrijheid! De be-
schouwer van een schilderij met lijnen, vormen en composities, blijft de
gevangene van zijn vijf zintuigen.

Yves Klein maakt naam in het Parijs van na de Tweede Wereldoorlog. Voor hem is kleur een
middel om het ondefinieerbare, het mystieke en oneindig-kosmische weer te geven en te onder-
gaan. Kleur schenkt mensen vrijheid, zeker als zij in haar enkele, volle kracht wordt getoond. Zij
maakt hen los van ruimte en materie en brengt hen in een toestand van innerlijke gevoeligheid
('sensibilité’). Het onzichtbare wordt door kleuren en vooral door goud, rood en blauw ('ultramarijn')
actief en zichtbaar.

Wil men de symboliek als oorzaak nemen van de alom verbreide trias rood, blauw en geel, dan uit zich in
het rood het vuur en daarmee de warmte (de zon), het blauw zou hemel en water, het geel de aarde
betekenen. Blauw is de kleur van de verte, van de ether en de oneindigheid. Symbolisch worden hoop en
trouw in deze kleur uitgedrukt. Geel was in de oudheid de kleur van de priesters en de hoogwaardigheids-
bekleders en is nu nog de bevoorrechte kleur van de Chinese elite. Later heeft geel zijn rang verloren en is
goud in zijn plaats getreden.

Blauw is de geest, rood het leven, goud het absolute, het volstrekt volmaakte. In een speculatief-
theologisch systeem wordt goud het symbool van God als het verhevene en ongenaakbare, rood
het symbool van Christus als de incarnatie en de gekruisigde, blauw het symbool van de Heilige
Geest als de alles doordringende werkzaamheid van het onstoffelijke.
Blauw is binnen kunst en religie de kleur bij uitstek: buiten het verstand en de intelligentie om
schouwen mensen, louter voelend en belevend, in en door deze kleur de wereld op geheel inner-
lijke wijze.

Blauw, deze kleur heeft op het oog een opvallend en bijna onuitsprekelijk effect. Zij is als kleur een

energie, alleen staat zij aan de negatieve zijde en is in haar hoogste zuiverheid als het ware een prikkelend
niets. Bij het kijken is er iets van tegenspraak tussen prikkel en rust.

Kleur is voor Kiein de taal die de wereld van ziel en geest openlegt.
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10.21. Kleur als kunstzinnig medium (3). De formeel-esthetische traditie

10.21.0. Inleiding

Vanuit kunstzinnig standpunt is schilderkunst in de eerste plaats de vormgeving van het medium
kleur. Zo beschouwd kan de kunstenaar volstaan zijn kleuren te kiezen en ze volgens plan op vol-

strekt formele wijze te ordenen buiten iedere verwijzing naar de werkelijkheid om. Als voorbeeld
van zo'n aanpak een bespreking van het werk van Lohse.

10.21.1. Richard Lohse

v

(1) De schilderkunst wordt door Richard Lohse teruggebracht tot
een creatieve ordening van kleur, als zintuiglijk-esthetisch gegeven,
binnen de structuur van een wiskundig netwerk.

Lohse neemt definitief afscheid van het traditionele schilderij. Dit
toont binnen de lijst een beeldvlak, dat als geheel bij voorbaat
(‘apriori') de delen (elementen) draagt en, ook in de meer abstracte
kunstwerken van een Kandinsky of Mondriaan, de kijker door een
venster een blik op de werkelijkheid verschaft. Voor Lohse is kunst
zuiver een creatieve ordening: de methode is het beeld zelf. a
Hij begint zijn artistieke werk met eenvoudige, twee-dimensionale
elementen. Zo voorkomt hij een visuele afbakening binnen een viak
en vermijdt hij iedere conventionele diepte- en ruimtewerking.
Standaardelement is het vierkant. Dit waarborgt neutraliteit en
objectiviteit. Lohse spreekt van anonimiteit en hij bedoelt hiermee,
dat men door gebruik van deze wiskundige grondvorm geen per-
soonlijke of culturele voorkeuren uitspreekt en geen bijzondere
uitleg van het werk toelaat.

Door additie (afb.10.49a) kan men een vierkant op gelijkwaardige
en onbeperkte wijze in verschillende richtingen uitbreiden.

i

Ook is het mogelijk (afb.10.49b) door wiskundige ordening de orga- v
nisatie van het schilderij oneindig te variéren: twee of meer
vierkanten worden volgens mathematische reeksen samengevoegd b

tot rechthoeken. Zo past Lohse in één van zijn werken twee reeksen

toe, horizontaal: 1-2-3-4-5-6-7-8-9, verticaal: 1-2-4-8-16-8-4-2-1, Af.10.49. Voorbeelden a en b.
Bovendien is de schilder in staat via rotatie en wiskundige projectie

(afb.10.50c) vaak ingenieuze viakverdelingen aan te brengen.

Verrassend is ook de dubbele spiraal in voorbeeld d. Deze berust op een wiskundige progressie
vanuit het centrum, die ook, zoals in vele andere gevallen (afb.10.49a/b), diagonaal en horizontaal

| -
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\ 1]/

Afb.10.50. Voorbeelden c en d.
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(2) Kleur is, zoals blijkt uit afb.10.50d, volstrekt onmisbaar, alleen door haar doorziet men de
(wiskundige) orde: de spiralen zijn anders alleen te raden. Kleur is zelfs het vormend beginsel bij
uitstek. Haar opbouw en verloop leveren de wetmatigheden voor de formele uitdrukking van het
kunstwerk: 'Kleur en vorm heffen zich als tegenstelling op'.

Ook op dit punt nadruk op de neutraliteit. Kleuren moeten worden beoordeeld naar hun objectieve,
natuurwetenschappelijke, dus naar hun spectrale waarden, en niet naar hun psychische of sym-
bolische uitdrukkingskracht. Alleen zuivere, primaire en secundaire kleuren mogen worden
gebruikt. Zij zijn bovenindividueel en dus anoniem: 'De anonieme standaard is de kleur zelf!'

Om de objectiviteit te bewaren is het nodig kleuren in gelijke hoeveelheden en in evenredige ver-
houdingen binnen het formele systeem aan te brengen.

(3) Kleur ordent: gelijke en verwante kleuren bieden het oog vaak ingewikkelde symmetrieén en
ritmes. Zij geeft dynamiek: kleuren contrasteren en staan in verhoudingen van licht en donker
tegenover elkaar. Kleur is onbegrensd. Zij heeft evenals de vorm onbeperkte mogelijkheden. Dit
ziet men in de kleurencirkel, die (psychisch) wordt gesloten door de creatie van het purper.
Bovendien zal iedere kleur als grens(vlak) herinneringen oproepen aan verbindingen van deze
kleur met andere kleuren binnen het schilderij en daarom voorkomen dat de kijker stil houdt bij de
rand. Kleuren trekken het oog voortdurend buiten het viak en bevestigen daarmee de oneindigheid
van de formele structuur. Toch suggereren zij ook de grenzen door de logische samenhang en de
getalsmatige gelijkheid, die zij binnen het schilderij bezitten.

(4) Kleur roept spanningen op. Zij is oneindig, maar geeft toch de grenzen aan. Zij bevestigt -
zuiver en evenredig toegepast- de tweedimensionaliteit van het vlak, maar zij werkt ook averechts
als ze -en dat ligt in haar natuur- in de onderlinge werking onvermijdelijk ruimte en diepte sugge-
reert.

Van deze kenmerken maakt de kunstenaar gretig gebruik. Juist door deze tegenstellingen gaat
het schilderij leven en komt de stralende kracht van de kleur tot uiting.

ledere kritiek waarin wordt geopperd dat deze kunstvorm beperkt en "mager" is, kan gemakkelijk
worden weerlegd: door de onbeperkte mogelijkheden van vorm en kleurgebruik kan juist een
kunst ontstaan, die het product is van grote creativiteit (Lohse: 'flexibiliteit'). Albrecht formuleert het

Z0:
Met de flexibiliteit is de eindfase van het vormende proces bereikt. Zij kan in twee richtingen worden uit-
gelegd: flexibel zijn de beeldvlakken in hun kinetische beweeglijkheid, die visueel wordt beleefd. Flexibel
blijkt ook de methode zelf te zijn, omdat zij de mogelijkheden biedt steeds nieuwe formuleringen te vinden
en ook proportie en uitdrukking naar verkiezing te veranderen. De kijker ervaart een buitengewone active-
ring van zijn voorstellingsvermogen en van zijn beschouwing, die hem, uitgaand van een objectieve basis,
wijde speelruimte biedt om zelf te interpreteren en tot inzicht te komen.

(5) Voor Kandinsky en Kilein is kleur een diepzinnig symbolisch gegeven, voor Lohse louter een
kunstzinnig medium waarmee hij de abstractie (en zuiverheid) tot hun uiterste grenzen voert.
Beide pogingen kleur los van het beeld tot het fundament van de schilderkunst te verheffen
worden vaak als ontoereikend afgedaan: je blijft in de decoratie steken.
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10.22. De compositie

(0) Schilderijen vormen een samenhangende en ritmisch opgebouwde eenheid. Kleuren worden
op het doek geordend en in onderling evenwicht aangebracht.

(1) Johannes ltten, één van de voormannen van het Bauhaus, heeft, in de traditie van Goethe, een
onderzoek gedaan naar de harmonische kleurverhoudingen (‘akkoorden'’). De resultaten kunnen
worden afgelezen uit de volgende cirkel (afb.10.51):

geel
geelgroen geeloranje
groen / \ oranje
blauw- oranje-
groen rood
blauw rood
violetblauw roodviolet
violet

Afb.10.51. De twaalfkleurige cirkel met hierbinnen ingetekend de
harmonieén van geel. De constructie van driehoeks- en vierhoeks-
verhoudingen geldt voor ieder van de kleuren.

Een harmonieus geheel vormen bv de kleuren:

geel geelgroen violet violet

violetblauw geeloranje groen groen

roodviolet violetblauw geel oranje
roodviolet rood

Bij het opstellen van een akkoord moet een schilder rekening houden met factoren als de helder-
heid en de warmte van een kleur, maar vooral ook met haar hoeveelheid binnen het geheel.
Komen in een schilderij de vier zuivere kleuren voor, dan vormen zij een akkoord in de verhou-
ding:

rood : geel : groen :blauw= 6:3:6:8.
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Afb.10.52. Vormgeving van 'Tancredus en Erminia’, Afb.10.53. Vormgeving van Breugels 'De Blinden'.
een schilderij van Nicolas Poussin.

(3) Een schilder kan ook door middel van horizontale, verticale en ronde (kleur)viakken orde aan-
brengen binnen zijn werk.

Rust en evenwicht komen tot stand door de vorm van bv piramide en cirkel (afb.10.52), door het
aanbrengen van evenwijdige lijnen (afb.10.53-54) en door kleurviakken van ongeveer dezelfde
grootte (Itten: 'simultaanviakken'), die -over het doek verspreid- door het oog met elkaar worden
verbonden.

Ritme en beweging verkrijgt de kunstenaar door lijnen (afb.10.53-54), stippen en kleurvlakken te
herhalen.

(3) Analytische schilders zullen vaak
een geometrische orde en samenhang
trachten te bereiken. Lijn en vilak zijn
belangrijk. Voor de synthetische kuns-
tenaar telt alleen het (innerlijke) levens-
ritme, dat vooral wordt opgeroepen
door een verfijnd gebruik van harmo-
nieuze en contrasterende kleuren.

L —’\\“‘
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Afb.10.54. Titiaans ‘Doornenkroning’.
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10.23. Beeld en visie

10.23.0. Inleiding. Beeldende communicatie

De icoon heeft, vooral als foto en filmbeeld, binnen de moderne samenleving een belangrijke communicatieve functie. Zij is
een veel gebruikt en effectief -vaak esthetisch- hulpmiddel (M) om beoogde doeleinden (D) te bereiken. Zo heeft zij een infor-
matieve functie. Zij brengt kennis bij, door haar herkennen of herinneren mensen zich feiten en gebeurtenissen. Zij doet dienst
in onderwijs en journalistiek.

Ook is zij vaak mooi en aantrekkelijk van inhoud en vorm: een poster van een zonsondergang. Zij dient op esthetische wijze
ontspanning en verstrooiing. Bovendien kan zij een suggestieve uitwerking hebben door haar afbeeldingen van gevoelvolle of
schokkende taferelen: een nauw stijgend straatje in het midden-oosten, de lijken van vermoorde burgers in Somalié. Mensen
reageren emotioneel: vertederd of ontroerd, vol verontwaardiging en afschuw of angstig en vol medelijden. Van deze functie
wordt vaak gebruik gemaakt in propaganda en reclame. Tenslotte, dient zij als signum bij bv de weergave van seksueel prik-
kelende taferelen.

- Afbeeldend gedrag: 4.1.4.

10.23.1. Eidos: de kunstzinnige icoon

(1) Een kunstenaar kan via het beeld proberen de uiterlijke werkelijkheid weer te geven. Zeker
toen de fotografie nog niet bestond, was het vaak de bedoeling landschappen, stillevens en por-
tretten zo realistisch mogelijk na te bootsen (‘'mimesis'). Om dit te bereiken bestudeert de schilder
de werking van het licht en van de kleuren onderling. Hij doet onderzoek naar vorm, inhoud en
perspectief. In zijn schilderijen treedt men een ruimtelijke wereld binnen, vol sfeer, waar de dingen
tastbaar en ordelijk in al hun zintuiglijke eigenschappen aanwezig zijn ('de picturale traditie’).

(2) Ook kan de kunstenaar 'innerlijke', 'geestelijke' onderwerpen in beeld brengen. Hij visualiseert
zijn wereld van gevoelens en emoties of verbeeldt mythen, symbolen en ideeén. Er is sprake van
een eidos. In een eidos (‘denkbeeld’) geeft een schilder een herkenbare uitbeelding van innerlijk
verwerkte en doordachte voorstellingen (‘imagines') van de zichtbare en onzichtbare werkelijkheid.
Van Gogh tekent een landschap zodat het een weerspiegeling lijkt te zijn van zijn eigen belevings-
wereld. In hun portretten beelden Rembrandt en Titiaan meer af dan de uiterlijke trekken van hun
opdrachtgevers. Zij leven zich in in hun dagelijkse bestaan en proberen hun karakter tot uitdruk-
king te brengen.

Ook bewerkstelligt de beeldende kunstenaar een samenhang tussen zijn innerlijke beleving van
een verhaal of een gebeuren én van de omgeving -de natuur of architectuur- waarin zij verhaal of
gebeuren binnen het schilderij een plaats te geven. Roger Fry toont aan dat Rembrandt in zijn
'Christus voor Pilatus' het drama -de joodse leiders belagen Pilatus- geheel opneemt in de
beklemmende architectuur van het tempelcomplex. Psychologische en plastische (=ruimtelijke)
elementen worden tot een diepe, geladen synthese samengevoegd. In de films van Antonioni zijn
karakters en omgeving (landschap of stadsbeeld) innerlijk met elkaar verbonden. Inhoud en vorm
gaan samen, vormen een onlosmakelijke eenheid en bieden zo de kunstenaar de gelegenheid zijn
visie op zuiver kunstzinnige wijze te ontwikkelen.

Vanuit de geintegreerde opvatting over kunst (KGV) is de ontwikkeling van een visie de belangrijkste artistieke doelstelling. In
de westerse picturale traditie, volop tentoongesteld in musea overal ter wereld, ontbreekt, zoals John Berger naar voren brengt,
deze visie maar al te vaak®. Kleur en glans -olieverf is zelf al een buitengewoon suggestief materiaal-, decoratieve en tastbare
pracht en praal, inhoudelijke pathetiek en sentiment, seksuele geladenheid oefenen een directe, esthetisch-emotionele of prik-
kelende werking uit. Het resultaat: niet een (afstandelijke) visie, maar een oppervlakkig, clichématig ('redundant’) product. Een
mooi plaatje in een prachtige lijst, dat de trotse bezitter tevreden stelt en dat, vooral om zijn economische waarde, de bewon-
dering van de omgeving afdwingt.

Of aanhangers van de art pur zulke schilderijen anders zouden waarderen dan Berger is een belangwekkende vraag.

@Realisme’ betekent lang niet altijd dat men naar de oppervlakkige buitenkant als een mooi plaatje aankijkt. Zo ging het schilders
gedurende Renaissance juist om de diepere, wiskundige orde die achter de verschijnselen verborgen ligt.
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10.24. Vier schilderijen ontleed
10.24.0. Iconologie: motief en thema

(1) Schilderijen beelden vaak de werkelijkheid af en geven allerlei voorwerpen, feiten en gebeur-
tenissen weer, die zonder veel moeite kunnen worden herkend: menselijke en dierlijke gestalten,
huizen, boten en bergen, bomen in de wind, legers in de strijd. Ook de sfeer binnen het schilderij -
de rust die er heerst, de dreiging die er van uitgaat- kan men vaak gemakkelijk aanvoelen. Uit
gebaren en houding leest men onderlinge relaties af als liefde en vijandschap of emotionele
situaties als angst of droefheid. Dit geldt voor de kunst uit eigen tijd en cultuur, maar dikwijls ook
voor primitieve en oosterse schilderingen.

Met Panofsky kan men deze direct herkenbare en begrepen voorstellingen ook de motieven
noemen van een schilderij.

(2) Vaak ligt achter de voorstellingen een verhaal (‘thema') verborgen, dat binnen de groep en de
cultuur een traditionele plaats inneemt en op zijn beurt de uitdrukking is van een mythologische,
theologische, morele of filosofische gedachtenwereld. Als voorstelling zijn moeder en kind naar
hun weergave en in hun liefdevolle verhouding vaak gemakkelijk te herkennen, maar dat er
sprake is van Maria en Jezus vraagt kennis van de christelijke overlevering ('de code'), met haar
eigen beeldtaal en ideeénwereld.

Bij het bekijken van een schilderij moet men dus rekening houden met twee niveaus van kennis:
dat van de voorstellingen ('motieven') en dat van de achtergronden ("thema's"). Deze laatste ver-
eisen een indringende bestudering van cultuur en geschiedenis.

(3) Een aantal geleerden, waaronder Panofsky, is van mening dat men pas ten volle van een
kunstwerk kan genieten als men zich de religieuze en filosofische denkbeelden eigen heeft ge-
maakt, die de maker hebben beinvioed: men moet de achtergrondsverhalen daarom in hun histo-
rische ontwikkeling leren begrijpen. Een schilderij waarop een blinde Cupido of Vadertje Tijd een
rol speelt, gaat pas echt leven als men deze figuren in hun veelzijdigheid en complexiteit door-
grondt. Renaissance-kunstenaars hebben veel te danken aan het Neo-Platonisme: kennis van
deze richting is daarom onontbeerlijk voor de beoordeling en waardering van werken uit deze
periode.

Het cultureel-historisch onderzoek naar achtergrondverhaal, beeldtaal en idee wordt binnen de
kunstwetenschap samengevat onder de naam iconologie en valt onder de interpretatie van het
schilderij.

Indien men er van uitgaat dat een kunstwerk als onderdeel van leven en cultuur een boodschap behoort uit te dragen, is de
iconologie van het grootste belang. Maar legt men de nadruk op de artistieke ordening van het esthetische medium, en daar-
mee op de autonomie van het kunstwerk, dan is zij louter van historische waarde en voegt weinig of niets toe aan de intrinsieke
betekenis van het schilderij. De eidos ligt voor de art pur in de kunstzinnige vormgeving zelf: de rust van kleur en vorm als de
weerspiegeling van de sereniteit die de ontmoeting tussen Maria en de Engel blijkbaar kenmerkt (afb.10.55)%.

Voor de schilderijen, die tijdens en na de Renaissance zijn ontstaan, wordt de iconologie steeds minder belangrijk, omdat een
groot aantal werken -portretten, landschappen, stillevens- geen impliciete betekenis heeft, maar alleen voorstellingen biedt,
waarvan de visie onomwonden in het kunstwerk zelf ligt opgesloten.

\/oor de art pur telt alleen het kunstwerk zelf, of dit nu van Rembrandt is of van een van zijn leerlingen (zoals 'De man met de gouden
helm' in Berlijn), van Vermeer of van Van Meegeren. Alleen de kwaliteit is van belang. Panofsky en de zijnen zullen stellen dat enkel
een historisch-cultureel onderzoek de grootsheid van een kunstwerk kan openbaren.
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10.24.1. Stefan Lochner, De Moeder Gods in het rozenprieel, 1450.
A. Voorstelling (‘'motief’)*

Portret van moeder en kind , gezeten in tuin vol rozen, omringd door gevleugelde figuren, die
musiceren en toekijken. Moeder van aanzienlijke afkomst: troon, kleding.
Het geheel speelt naar alle waarschijnlijkheid in op een oud verhaal ('thema’).

B. Achtergrondsverhaal (‘thema’)

Madonna en Kind uit de christelijke traditie. Om zich heen engelen, boven zich God, de Vader, en
de Heilige Geest (met de duif als Zijn embleem).
De titel geeft duidelijke aanwijzingen voor de voorstelling en voor het achtergrondsverhaal.

C. Kleur

(1) Primaire en secundaire kleuren staan direct naast elkaar. Zo ontstaat een feestelijke aanblik.
Volgens liten gaan kleuren, op deze wijze naast elkaar gezet, voor zich spreken en tonen zij hun
universele, symbolische kracht, zij bezitten 'het karakter van de kosmische lichtkrachten uit het
oerbegin'. Roze is de kleur van het prille begin. Blauw -de kleur van Maria's kleed- verwijst naar
geloof en onsterfelijkheid, deemoed en inkeer, het geeft zicht op het bovennatuurlike. Kwantitatief
overheerst het goud als teken van de eeuwigheid.

In meer nuchtere bewoordingen: kieur wordt in dit schilderij puur als kleur gebruikt, zij wordt intrin-
siek (-symbolisch) toegepast.

(2) De kleuren zijn in de trant van ltten harmonisch geordend en worden in twee accoorden toe-
gepast: oranje-rood-blauw-groen en geel-rood blauw.

D. Compositie

1. Symmetrische opbouw, met lichte afwijkingen om starheid tegen te gaan: staande engel in
het geel, Maria niet precies in het midden, de positie van het kind, vijf engelen links, zes
rechts.

2. Sterk gebruik van geometrische figuren: de driehoek (Maria), het vierkant (de rozenstella-
ge), de ronde vormen, zoals de stralenkrans van Maria en Jezus.
3. Toepassing van simultaanvormen, bv via de gele kleding en de gezichten van de engelen.

E. Algemene kenmerken

Ondanks veel naturalistische trekjes -de rozen, de appels, de planten op de voorgrond, de gezich-
ten van de engelen- is het duidelijk dat de voorstelling een religieuze strekking heeft.

Iconologisch en biografisch onderzoek lijkt weinig te kunnen toevoegen aan de inhoud, visie en
werking van het schilderij.

F. Eidos

Eenheid en samenhang van kleur en beeld: de goddelike ernst, die zich weerspiegelt in de
plechtige houding van de Mariafiguur en de strengheid van de architectonische structuur, het feest
van het moederschap, uitgedrukt in de vrolijkheid van de kleuren en de lieflijkheid van de engelen-
gestalten.

Het schilderij geeft in al zijn facetten uitzicht op een andere, hemelse werkelijkheid.

2In grote lijnen vallen A, B en E samen met de exegese, C en D met de analyse. F is dan de interpretatie, gekoppeld aan een
kunstzinnige waardering (-~ 10.9.6).
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10.24.2. Claude Monet, Gezicht op het parlementsgebouw in Londen, 1904

A. Voorstelling ('motief’)

Zie de titel.

B. Achtergronden (‘thema’)

Niets van belang

C. Kleur

Een contrast van oranje (warm) en blauw (koud) roept sfeer op en brengt een 'onwerkelijk’ effect
teweeg. Daarnaast is blauw een wijkende kleur en komt oranje naar voren: dit vergroot de diepte-
werking binnen het schilderij.

D. Compositie

De structuur is vaag, ondanks de lijn van de horizon en de vormen van de verticaal oprijzende
gebouwen. De compositie wordt alleen bepaald door kleur, door de eenheid door simultaan-
vlakken (organische functie van de kleur).

E. Algemene kenmerken

Mimesis: de weergave van het avondlijk zonlicht door mist en nevel heen.

F. Eidos

Beeld van en visie op de werkelijkheid: werking van het licht (impressionisme'), grootsheid van het
stadsbeeld als onderdeel van de natuur. Eenheid van kleur, vorm en visie.
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10.24.3. Vincent van Gogh, Café-terras aan het Palace du Forum bij nacht, 1888
A. Voorstelling: zie de titel.

B. Achtergronden ('‘thema'): niets van belang.

C. Kleur

Twee door elkaar lopende contrasten: geel (licht) - blauw (donker) én oranje (warm) - blauw
(koud). Met als gevolg een sterke werking van de kleuren onderling, die wordt versterkt door de te
grote hoeveelheid geel binnen het geheel. Resultaat: grote spanning en onevenwichtigheid. Van
Gogh schrijft zelf van gemengde kleuren dat zij als dodelijke vijanden tegenover elkaar staan. Dit
in tegenstelling tot complementaire kleuren die, in pure staat naast elkaar geplaatst, een zege-
vierende uitstraling hebben. In dit schilderij staan mengkleuren als violet-blauw tegenover geel
naast oranje en geel-groen tegenover rood.

D. De compositie

Het centrale perspectief wordt weersproken door het 'tegenperspectief van dorpel, markies en
gevel. Asymmetrie en een onregelmatige opbouw staan tegenover de ordening van horizontale en
verticale lijnen en vlakken. Ook hier spanning en contrast.

Toch heeft het schilderij een sterk samenbindend ritme. Dit komt tot stand door de simultaan-
vormen van de tafelbladen en de sterren én door het lijnenspel van de straat. Ook de kleur heetft,
naast zijn stralende uitwerking, een ordende kracht.

Als men goed kijkt zal men bemerken dat hij de hevigheid en rijkdom van zijn kleur bereikt door deze kleur
te schakeren. Het geel bijvoorbeeld is geen enkelvoudig en egaal geel, het werd samengesteld uit een
veelvoud van citroengeel, chroomgeel, oranjegeel en groenig geel. Daardoor trilt en straalt dit licht zo
sterk. Ook heeft Van Gogh er zorg voor gedragen dat het schilderij niet in twee helften uiteenvalt. Hij her-
haalt namelijk het geel van het verlichte terras in het felle gele raam aan de overzij van de straat, terwijl
omgekeerd het blauw van de sterrenlucht zijn herhaling vindt in de eveneens verticale streep van de blauw
geverfde omlijsting geheel links op het schilderij (De Gruyter).

E. Algemene kenmerken

De voorstelling is duidelijk, toch is zij meer dan mimesis, nabootsing van de werkelijkheid: zij is de
uitdrukking van de belevingswereld van de schilder (‘'expressionisme’). Kleuren en vormen zijn een
weerspiegeling van stemming, emotie, gevoel en de hartstocht. In een brief schrijft Van Gogh dat
hij met rood en groen de verschrikkelijke hartstochten van mensen probeert uit te beelden en
geeft hij een beschrijving van het interieur van een café (‘Het nachtcafé', 1888) in termen van een
strijd tussen deze kleuren.

F. Eidos

In dit werk niet alleen de menselijke nietigheid, onevenwichtigheid en verlatenheid in beeld
gebracht ('gevisualiseerd'), maar wordt ook een interpretatie gegeven van de buitenwereld: het
gifgele terras, in zijn kunstmatige en schelle licht, staat tegenover de blauwe lucht vol sterren.
Sterren in het diepe azuur hebben, staat in een brief, een sterk mystieke werking en zijn een uit-
drukking van hoop.

Van Gogh merkt op dat het goed doet 'hard' te zijn in zijn werk. maar dat neemt niet weg 'dat ik een ver-
schrikkelijke behoefte heb aan -laat ik het woord maar zeggen- religie'. En dan vervolgt hij, ga ik de nacht
in om de sterren te schilderen.

Deze passage werpt ook licht op ons schilderij. Op het eerste gezicht is het een realistisch stadsbeeld,
met grote trefzekerheid en beslistheid gedaan. Als we langer kijken beseffen we hoe zeer de oplossing van
een schilderkunstig vraagstuk hem geboeid moet hebben: de harmonie bereiken in het dramatisch con-
trast tussen geel en blauw. Maar achter dit schilderkunstig vraagstuk ligt een diepere werkelijkheid, een
menselijke zin. Van Gogh heeft eens gezegd: alle realiteit is symbool. Welnu het symbolische ligt hier in
de aanvaarding van het brutale gaslicht en het zoveel stillere, geheimzinnige sterrenlicht. De wereld van de
mens en die andere, onbereikbare wereld, waarvan hij slechts dromen kan (De Gruyter).
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10.24.4. Bonies, Verschoven driehoeken, £1965
A. Voorstelling (‘'motief’)

Geen.

B. Achtergrond (‘thema’)

Niets van belang.

C. Kleur

Een contrast van blauw (koud)-oranje (warm). Volgeel en voloranje naast middelblauw. Krachtige
uitwerking van het oranje, sterke (in)werking van de kleuren onderling.

D. Compositie

Geometrische opzet.

E. Algemene kenmerken

Abstract en zuiver (= formeel) kunstwerk.
F. Inhoudl/visie

E. Develing: We zien in dit schilderij dat kleur als een zelfstandig element wordt gebruikt. Dat
wil zeggen dat de kleur niet dient om iets uit te beelden, niet een middel is om een
bepaalde voorstelling of een bepaald gevoel uit te drukken, maar slechts als puur
kleur, als materie aanwezig is. Vandaar ook dat Bonies vrijwel uitsivitend primaire
kleuren gebruikt, rood, geel en blauw. Verder gaat hij altijd it van zuiver geome-
trische vormen, zoals cirkel, vierkant en rechthoek omdat hij deze vormen als
tijdloos ondergaat, als niet gebonden aan een bepaalde periode, aan een bepaald
gevoel of aan een bepaalde bedoeling. Ze sluiten iedere bijgedachte aan iets
anders dan ze zijn uit en geven daardoor slechts duidelijke en simpele informatie
over zichzelf. Het schilderij wordt hierdoor tot een ding, een organisatie van
vormen en kleuren in een vlak, dat een relatie tot stand brengt met de ruimte
waarin het zich bevindt, maar dat verder niets mee te delen heeft. De kunstenaar
beoogt een directe confrontatie van de toeschouwer met dit ding en zonder het
ding met iets anders te associéren dan met zichzelf.

Ziin werk verraadt ook de klassieke Europese neiging tot precisie, het schilderij
behoort tot in de details gaaf te zijn. Dit komt mede overeen met Bonies' opvatting
dat het kunstwerk door een eventuele serieproductie zijn unieke karakter moet
verliezen, daardoor goedkoper wordt en een groter publiek bereikt kan worden dan
het kleine exclusieve groepje van nu. Volgens hem is het unieke karakter van
oude kunst ontaard in geldwaarde, die eerder bepaald wordt door de zeldzaam-
heid dan door de kwaliteit als kunstwerk. Zijn gebruikmaken van eenvoudige geo-
metrische figuren, de simpele helderheid van zijn werk en de dikwijls forse
afmetingen -dit laatste om los te komen van de kieine precieuze en kostbare
kunstwerkjes- hangen met deze opvattingen ten nauwste samen. Het is van
belang dat men zich dat bij het kijken naar zijn werk realiseert.



G. FILM ALS KUNSTZINNIG MEDIUM

Poster van Alexander Rodchenko voor de film Kino-Glaz (Film-oog) uit 1924 van Dziga Vertov Deze film luidt het tijdperk in van
de montage als vernieuwend element binnen de filmkunst. Met het mechanische oog van de camera als beginpunt en de montage
als organiserend instrument worden ruimte en tijd onderworpen aan menselijke manipulatie. Vertov: ‘Ik ben een oog. Ik ben een
mechanisch oog. Ik, de machine, laat je een wereld zien zoals ik alleen die kan zien. Ik bevrijd mezelf vandaag en voor altijd van
de menselijke immobiliteit. ./. Mijn weg voert tot de schepping van een frisse kijk op de wereld. Zo verklaar ik de wereld op een
nieuwe manier die onbekend is voor jullie.’
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In dit hoofdstuk een onderzoek naar de film als kunstzinnig medium, met als onderwerpen het maken
van een film (10.25-10.35) en de filmkritiek (10.36-10.39). Het theoretische gedeelte wordt daarna in H.
getoetst aan Kubricks film 'A Clockwork Orange' (10.40-10.45). Vooraf aan dit alles enige inleidende
opmerkingen (10.25).

10.25. Inleiding

10.25.1. De waarneming (1). Zien als conventie en interpretatie

De mythen van het onschuldige oog en van het absoluut
gegevene zijn onzalige medeplichtigen.
Nelson Goodman

(1) Visuele waarneming ordent de binnenkomende prikkels op een functionele wijze, afhankelijk van
de kennis van de wereld en van de vraag naar informatie.

Ogen bewegen zich niet gelijkmatig en richten zich niet geconcentreerd op één punt, maar zij tasten
rusteloos en met zeer korte tussenpozen (20x per sec.) de omgeving af op zoek naar knooppunten,
die de aandacht verdienen (afb.10.59). Dit op grond van bepaalde verwachtingen. Culturele conven-
ties, opvoeding en een persoonlijke ontwikkeling sturen de waarneming.

Afb.10.59. De 'saccadische bewegingen' richten zich op de voornaamste kenmerken
van het gezicht. Het vreemde uitsteeksel (boven) krijgt weinig aandacht.

(2) Zien is een interpretatie van de werkelijkheid. Niemand ziet de verschijnselen op eenzelfde manier.
Het oog van de mens is niet een neutraal instrument waarmee de wereld objectief wordt geregistreerd.

Het oog is nooit een onbeschreven blad, bezeten als het is door zijn eigen verleden, en door oude en nieuwe,
ongemerkte invloeden van oor, neus, vingers, hand en brein. Het functioneert als instrument niet alleen op
eigen kracht, maar als een plichtsgetrouw lid van een complex en grillig organisme. Niet alleen hoe maar ook
wat het ziet, wordt voorgeschreven door behoefte en vooroordeel. Het selecteert, verwerpt, organiseert, onder-
scheidt, associeert, deelt in, ontleedt, construeert (Nelson Goodman).

- Gewaarwording en waarneming: 10.4.1.

2Die aandacht op dat ene punt is zo sterk dat het heel veel moeite kost om veranderingen, die zich in de omgeving voltrekken,
waar te nemen. Bekijk je een band waarop bv de kleuren van de voorwerpen veranderen dan heb je meer dan twintig
seconden tijd nodig om dit te constateren.
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10.25.2. De waarneming (2). Oog en beeld

ledereen zal tot op zekere hoogte moeten leren hoe een
beeld in deze of gene stijl te lezen.
Nelson Goodman

(1) Een film is opgebouwd uit een groot aantal geprojecteerde lichtbeeldjes (‘fotogrammen’), die met
een snelheid van 24/sec. (televisie: 25/sec.) aan het oog voorbijtrekken. Dat men de afzonderlijke
beeldjes in samenhang (en beweging) ziet, hangt samen met de nawerking op het netvlies, waardoor
de schijn van continuiteit ontstaat.

(2) In de wereld van de film is de camera de leidsman, hij functioneert als oog dat de wereld aftast om
zo de aandacht te richten en de verbeeldingskracht te activeren.

De conventie, die het publiek vraagt de constante verandering van gezichtspunt (door de camera) voor waar
aan te nemen, was gemakkelijk vast te leggen, omdat zij in de eerste plaats in bredere zin fundamentele bewe-
gingskenmerken uitbuit en in de tweede plaats omdat zij niet al te onnauwkeurig de werking van de verbeelding
van de kijker weergeeft. De structurele beweging in de film belichaamt op tamelijk nauwkeurige wijze de manier
waarop het oog uit een gebeurtenis of schouwspel de meest belangwekkende persoon of handeling zoekt,

met uitsluiting van andere elementen, die tegelijkertijd worden getoond (Inving Pichel).

Dat ook de montage de werking van het oog kan vervangen, wordt geillustreerd aan de Trappen-scene
uit 'Pantserschip Potemkin', waarin Eisenstein in feite de saccadische beweging van de ogennabootst.

(3) Een beeld wordt nooit neutraal bekeken. Zo heeft men binnen de westerse cultuur geleerd beelden
in perspectief te zien en van links naar rechts te lezen. Bovendien, maar dat is een biologisch gegeven,
tasten mensen gemakkelijker de horizon af dan de hoogte. Een film wordt dan ook op een langwerpig,
horizontaal doek geprojecteerd (-~ 10.34.1.2).

- Het beeld als constructie: Exc.VI.1.
- Het centrale perspectief: Exc.V!.1.1n.

(4) Indien men een speelfiim wil begrijpen, moet men niet alleen een bewegende reeks beelden
kunnen interpreteren®, maar ook een verhaal kunnen volgen. Dit laatste leer je al vroeg: er wordt
kinderen veel verteld (en voorgelezen). Nu is het niet onmogelijk dat de structuur van een verhaal bv
in de vorm van expositie, conflict, confrontatie, climax en ontspanning langzamerhand in de hersenen
wordt vastgelegd zodat een verwachtingspatroon® ontstaat waarbinnen een verhaal gemakkelijk ge-
plaatst en ge(re)construeerd kan worden.

- Verwachtingspatroon: 10.27.5.

10.25.3. Film: een synthetische benadering wenselijk

Film oefent een directe en sterke invloed uit op de kijker. Stephenson & Phelps:

Het medium film is verschrikkelijk krachtig in zijn uitwerking. Een film is zo'n omvangrijk werkstuk vergeleken
met, laten we zeggen, een schilderij en het is'even gemakkelijk voor het publiek een film te aanvaarden als
men een gebouw kan aanvaarden, zonder te denken aan de mensen die het hebben gemaakt. Voorts bereikt
zij haar publiek op een schaal die groter is dan het leven, en louter de maat van haar beelden en het volume
van haar geluid kunnen een overweldigend effect hebben. Zij bezit nog meer kracht omdat zij beeldend is, en
dit des te meer omdat zij fotografisch is en ons oog in oog doet staan met de werkelijkheid, of met iets dat er
uitziet als de werkelijkheid, op een dwingende, feitelijke manier. Zij leeft veel meer, en kan zo veel meer
schokken, dan een abstracte kunst die afhangt van het geschreven of gesproken woord. Tenslotte, de cinema
is een collectieve vorm van artistieke communicatie, en alleen de televisie bereikt een breder publiek.

®Film kijken leren mensen vanaf hun achtste tot tiende jaar (afbeeldingen kan men van jongs af aan leren zien).

PDat de verhaalstructuur als een apriori in de hersenen ligt opgeslagen, lijkt niet waarschijnlijk.
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Film sleept gemakkelijk mee en is bovendien zeer complex in haar opbouw. Twee redenen om een
analyse aan te bevelen. Je stelt je zo actiever op en je bent in staat het kunstzinnige (of juist clichémati-
ge) proces te doorzien. Je geniet ook meer van details en nuances. Toch lijkt juist een analyse veel
van je plezier te vergallen.

Er zijn veel effecten in de kunst die worden gewaardeerd zonder dat het publiek zich er bewust van wordt -
het ritme van een gedicht, de balans van een schilderij enz. Er zit inderdaad iets in de opvatting dat analyse
een kunstwerk bederft, iets in de klachten dat het genot van Shakespeare wordt bedorven door het bestuderen
van zijn stukken op school. Analyse die leidt tot een beter begrip zal op den duur de waardering verhogen en
daarmee het plezier, maar op het moment dat je iets in het bijzonder aan het analyseren bent, zal zij er toe

leiden de emotionele deelname te beperken, omdat je je moet concentreren op het redeneren ( Stephenson
& Phelps).

De conclusie is duidelijk: de synthetische benadering is voor een kunstzinnig ingesteld filmpubliek veel
aantrekkelijker dan een analytische. Maar dit dan wel met de restrictie dat synthetische reacties zijn
gebaseerd op een analytisch leerproces (- 10.25.8).

10.25.4. Het filmische materiaal
Om een film te maken heeft men een grote verscheidenheid aan materiaal nodig:

-camera's,

-filmstrips,

-belichtingsapparatuur,

-geluidsapparatuur,

-een studio (decors, kostuums), voor buiten: wagenpark,
-set, crew,

-montageapparatuur,

-productieapparatuur, doek.

Dit alles maakt de productie van een film kostbaar, vooral als men bedenkt dat een dag filmen
gemiddeld niet meer dan anderhalve minuut bruikbaar materiaal oplevert.

10.25.5. Het shot

Het medium van de film is het licht. Dit wordt op een strip film verwerkt tot een shot, het kleinste
ondeelbare filmelement.

In een abstracte film kan een shot onderdeel zijn van een kunstzinnig spel met licht en beweging,
gegoten in een kunstzinnige vorm. In een documentaire of speelfilm bevat het een kleiner of groter
aantal beelden, met een eigen samenhang en inhoud.

Technisch: een shot kan worden herkend aan het feit dat een filmdeel in één ononderbroken camerabeweging is gemaakt, een
scene is een eenheid van tijd en handeling, die is opgebouwd uit één of meerdere shots, een sequentie een samenhang van scénes.

10.25.6. Filmische beweging

Kenmerk van film is het bewegende beeld. Deze filmische beweging wordt op verschillende manieren
verwerkelijkt:
-voorwerpen bewegen zich zoals op het toneel. Een vaste camera registreert dit.
-een camera beweegt zich langs en tussen de voorwerpen en tast ze af, zoals het
oog dit doet. De toeschouwer beweegt zich binnen het toneel.
-via de zoom komt men het toneel binnen.
-beweging wordt geconstrueerd door montage.
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10.25.7. De speelfilm

Een speelfilm vertelt een verhaal op filmische wijze. Dit betekent dat de technische en dramatische
vormgeving tot een eenheid moeten worden samengesmeed. Fotografie, camerabeweging, montage,
mise-en-scene, geluid, muziek en taal dragen en versterken het verhaal zo dat het erop lijkt dat dit
alleen op deze wijze kan worden verteld en getoond.

10.25.8. Het belang van een uitleg

(1) Hetlijkt in eerste instantie vreemd van een verhaal meer te verwachten dan dat men het ondergaat,
dat men meeleeft en zich identificeert, kortom dat men er direct van geniet. Waarom dan al die analy-
ses, waarom dit 'intellectualisme'?

Een overstap naar de sport kan veel duidelijk maken. Van het verloop van de voetbalwedstrijd
Nederland-Duitsland kan men op verschillende wijzen op de hoogte komen en genieten:

-door de wedstrijd bij te wonen of haar op de TV live te volgen,

-door een (kort) verslag te lezen, met een samenvatting van de belangrijkste feiten
en gebeurtenissen,

-door een uiteenzetting te lezen over de strategie (de toegepaste tactiek) die de
wedstrijd beheerste,

-door de schema's te bestuderen, waarin de gebeurtenissen (bv het verloop van
een aanval of het maken van een doelpunt) worden gereconstrueerd.

In een goed krantenverslag vallen 2-4 samen. Aan de waarde van zo'n verslag wordt door geen voet-
balliefhebber getwijfeld.

(2) Hetzelfde patroon vindt men terug bij de benadering van een film (verhaal):

-een speelfilm wordt bekeken,

-de gebeurtenissen en feiten worden bondig, in samenhang en in chronologische
volgorde samengevat (de story),

-de handelingen -de motieven en doelstellingen- worden uitgelegd en verklaard
(de plot),

-de opbouw van het verhaal wordt schematisch weergegeven (de verhaalstructuur).

Story en plot vallen samen in de fabula: wat is er kort gezegd nu precies gebeurd, hoe en waarom?
De verhaalstructuur is een schematisering van de story, niet van de fabula. Om deze reden is het
onderscheid tussen plot en story noodzakelijk.
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10.26. De verhaalstructuur

Formules maken het mogelijk de noodzakelijke generalisatie en abs-
tractie te bereiken. Meest extreem uitgedrukt: zij geven de literaire
criticus, in beginsel, de kans een eindig aantal modeilen te construe-
ren, welke, samen met het toepassen van een verzameling trans-
formationele regels, alle verhalen zal voortbrengen die mogelijk zijn
in de narratieve literatuur.

John Rutherford

(0) In het schaakspel doet een speler op gezette tijden (T) met zijn stukken zetten op een bord (R).
De zet Pa4:T betekent dat het (witte) paard van veld ¢5 naar a4 wordt verplaatst, daar een (zwart)
paard pakt en schaak geeft. Zetten zijn een duidelijk geformuleerde speleenheid. In volgorde genoteerd
geven zij het gehele spelverloop weer.

Verhalen lijken in opzet en constructie sterk op spellen. Inzicht in het ene biedt dan ook inzicht in het
andere.

(1) Verhalen zijn constructies, die stuk voor stuk zijn opgebouwd uit narratieve eenheden (NARR). Zo'n
eenheid beschrijft een gang van zaken: uit de ene situatie (sit,) komt een andere (sit,) voort. Sit, geeft
een stand van zaken aan. Deze roept een reactie (R) op, die leidt tot een nieuwe situatie (Sit,).

NARR,, = (sit, - R - sit,)

(2) In een verhaal vinden voortdurend veranderingen plaats omdat er binnen iedere narratieve eenheid
narratieve acties (-->) tot stand komen door zelfstandige eenheden (narratieve identiteiten: id), die
op dat moment van het verhaal een bepaalde functie (f) hebben, zoals stukken in een schaakspel of
stenen in een damspel.

NARR; = 4(sity --> sit,);

(3) Acties (->) kunnen succes hebben (+) of niet (-). Bovendien kan het resultaat worden bereikt door
codperatief of door vijandig en agressief op te treden. In termen van de speltheorie: men kan wit (=)
of zwart (-) spelen.

NARR 3 = 4(sit, =/-"" sit,),.

(4) Binnen een narratieve structuur vervullen de narratieve identiteiten ('de stukken') verschillende
functies, zij spelen verschillende rollen, bv van held, vriend of verrader, ieder met zijn specifieke (narra-
tieve) eigenschappen. Dit soort functies (f) kan worden teruggebracht tot zeven basisrollen: subject
(S, s), bondgenoot (B), helper (H), tegenstander (T), pion (p) en macht (M).

-Subject (S): Centrum van de gebeurtenissen. Vaak onderneemt het iets en doet de eerste zet.

Er kunnen verschillende actiecentra zijn: het verhaal wordt dan opgebouwd vanuit meerdere subjecten (S,,
S, enz.). Ook is het mogelijk dat binnen één verhaal het ene subject (S) wordt vervangen door een ander (S,).
Een narratief subject (S™"), tenslotte, is een verteller, met zijn eigen inleidend verhaal, die het eigenlijke
verhaal, waarin hijzelf niet meespeelt, doorgeeft (raamvertelling).

-subject (s): Een subject dat zelfstandig en onafhankelijk optreedt. Het beinvioedt het verloop van het verhaal indirect zon-
der onmiddellijk in de verwikkelingen (van S) te worden betrokken.

-Tegenstander (T): Tegenstrever van S. Werkt S tegen en probeert het (en zijn medestanders) van acties en ondernemingen af

te houden.

-Bondgenoot (B)/

Helper (H): Staat S en anderen bij. Bondgenoten zijn in wederkerigheid en vertrouwen aan elkaar gebonden(=). Helpers
staan in een hiérarchische relatie tot degene die hun om hulp vraagt (en hen beloont).

-pionnen (p): Willoze en machteloze, louter passieve werktuigen. Een speelbal in handen van anderen.

-Macht (M): Een zeer belangrijke functie. Zo benoemd door Greimas. M toont de onderworpenheid (vooral van S) aan een
allesomvattende macht, die zijn eigen (willekeurige) spel speelt en aan wiens invioed men zich niet kan
onttrekken.

De verhaalstructuur wordt genoteerd vanuit de positie van S: B betekent zonder nadere aanduiding B van S. Hg betekent: helper
van bondgenoot (van S), B; betekent: bondgenoot van tegenstander (van S).
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(5) Functies worden gedragen door een narratieve identiteit (id). Deze krijgt binnen de narratieve struc-
tuur een vast nummer (id,, id,;). S, betekent: hoofdpersoon krijgt nummer 1, Hy 5, betekent: helper van
T met nummer 5. Pionnen (p) hebben een ondergeschikte positie en krijgen geen nummer.

Een drager kan verschillende functies hebben en gemakkelijk van functie veranderen. Hggy s, betekent:
identiteit 12 is tegelijkertijd helper van S en T, Hq,,. Bs betekent: helper van tegenstander wordt
bondgenoot van S.

Indien de rol van een drager uitdrukkelijk is uitgespeeld, wordt dit achter zijn nummer aangegeven
met het teken |, als hij bv is gevangen gezet of is verbannen, en met het teken T, als hij is gestorven.
De 'wederopstanding' van een drager/identiteit wordt aangegeven met een 1.

(6) In een verhaal kunnen schijn en werkelijkheid in elkaar overlopen. Zo kan iemand een verrader
blijken te zijn, terwijl hij zich als een vriend (B) voordoet. Dit wordt genoteerd met aanhalingstekens:
"B"17). Hetzelfde geldt voor acties, die in schijn wit, maar in werkelijkheid zwart zijn (of omgekeerd).
Ook hier dezelfde vorm van notatie: "=" als weergave van bv verraad. In verhaalanalyse van CL'O
(09) is "=", de notatie van 'een gewapende vrede'. Aanhalingstekens geven een alsof aan.

(7) Een narratief schema geeft het verloop van het verhaal in chronologische volgorde weer. Dit
gebeurt door de narratieve eenheden te isoleren en te nummeren (bv 1-30). Narratieve eenheden
worden op hun beurt geplaatst in blokken (bv I-VI). Deze geven met elkaar een samenvatting van het
verhaal. Voor CI'O luidt deze:

) (S+B)-
I. S — B
. S-M
V. S<M
V. S- T
VI S

(8) De verhaalstructuur is een schematisering van de story: strategieén zijn er niet uit af te leiden,
alleen de uiterlijke gedragingen (en de resultaten daarvan) worden zichtbaar. Daarin ligt ook een
belangrijk verschil met het spel. Hier is met de regels het doel meegegeven (goal maken, mat zetten).
In de narratieve structuur blijf dit open, omdat het verhaalverloop volstrekt afhankelijk is van de motie-
ven en doelstellingen van de spelers binnen het verhaal. Lopers en damstenen zijn onderdeel van een
totale strategie en hebben geen enkele persoonlijke inbreng, die het spel zou kunnen beinvioeden.
En dit geldt ook in belangrijke mate voor voetballers en hockeyers.

Een verhaalschema zal in het algemeen als weinig belangwekkend worden beschouwd, omdat het
geen direct inzicht geeft in de gevolgde strategieén (in tegenstelling tot de notatie van een schaakpar-
tij). Toch moet men het belang ervan niet onderschatten: men leert nauwkeurig formuleren en de
inhoudelijke problemen te doorzien (is er sprake van H of B?, van een H of een p?, wordt hier "-" of
= bedoeld?), men doorziet samenhangen en grote lijnen en men gaat inzien dat verhalen in de kern
eenvoudig van opzet zijn (en al gauw op elkaar lijken).

Een verhaal opent in het algemeen met het eerste optreden van de hoofdpersoon. Hier begint de narratieve structuur. Problemen
doen zich voor als het verhaal in media res begint. Het eerste deel van het verhaal (‘the antecedent action') wordt bv via flashes
back, via gesprekken, via herinneringen opgeroepen. In dit geval wordt de schematisering ingewikkeld. De meest elegante oplossing
is dan de story als hoofdstructuur te kiezen en de 'voorgeschiedenis' -indien voor het begrip nodig- in een afzonderlijke kolom ernaast
te plaatsen.

In speelfilms zal de verhaalljjn vaak niet al te ingewikkeld zijn, toch zijn er die bijna geheel in flashback zijn gefilmd (Enrico's 'Incident
at Owl Creek'), die vanuit het einde het verhaal terug vertellen (Campions 'Two Friends'),die twee verhalen parallel laten lopen
(Reisz' 'The French Lieutenant's Woman') of die flashbacks binnen flashbacks plaatsen (‘The Locket' van Brahm).

- Het verhaal, Exc. XXXIV.
- Expositie, crisis, einde: 10.37.2, vergelijk: 10.14.1.2.
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10.27.0. Fabua , story en plot

In de praktijk wordt de fabula beschouwd als een bondige samenvatting van het filmverhaal, naar
zijn chronologische samenhang (story) en naar de beweegredenen en strategieén (plot) van de perso-
nages, die er hun rol spelen.

Toch is het formeel juister de fabula te zien als een invulling van narratieve eenheden (NARR). De
('ideale’) auteur construeert op grond hiervan een wereld van RT, waarbinnen personages (pers)
handelend (h) optreden door de situatie te overwegen, daarna plannen te maken en deze ten uitvoer
te brengen. Schematisch:

De schaker doet een zet in een abstract spel, de verteller geeft de stukken inhoud en laat het voorko-
men alsof deze vervolgens de zetten doen.

10.27.1. Personages

Narratieve identiteiten worden door een auteur omgevormd tot personages met herkenbare, biologi-
sche, psychologische en sociale kenmerken. Personages handelen als bewuste wezens en dragen
(meestal) een naam.

Hoewel men hun bestaan -zeker in een film- gemakkelijk als vanzelfsprekend accepteert, is er toch
sprake van een constructie. Dit blijkt pas echt als een verhaal wordt bevolkt met engelen, kabouters
en allerlei SF-figuren of als er bv sprake is van metamorfosen (mensen veranderen in dieren, planten
of steen).

Het invullen van de narratieve identiteit kan op drie verschillende manieren gebeuren. De meeste personages blijven vilak, twee-
dimensionaal (Forster), zij hebben weinig inhoud en nemen als naamloze typen hun positie in. In de bijrollen spelen personages
die meer'body' hebben, autonoom optreden en herkenbaar zijn aan karakter en wijze vanhandelen. Centraal staat de hoofdpersoon
(S) als een persoonlijkheid met zijn specifieke gedrag en zijn uitgewerkte karaktertrekken.

Een personage is drager van verschillende rollen, bv van man, vader, herenboer en verzetsman. Deze
roepen bij de kijker allerlei verwachtingen op. Ook karakter (wantrouwend) en beweegredenen (een
calvinistisch ideaal) geven al snel de richting aan die het verhaal kan inslaan. Redundantie is ingebak-
ken.

Maar op vele wijzen kan binnen zo'n gegeven de redundantie worden doorbroken. Blijkt de vader in
het gezin geen gezag te bezitten, en als verzetsman een lafaard en verrader te zijn, dan neemt het
verhaal een verrassende loop.

Creativiteit blijkt uit de karakterisering van de personages en uit de psychologische ontwikkelingen
die zij doormaken. Het eist diepgaand psychologisch inzicht narratieve identiteiten om te toveren tot
complexe persoonlijkheden met eigen trekken. Veel personages, hoofdpersonen niet uitgesloten,
blijven steken in hun rol, het zijn louter prototypen.? Dit tekort kan soms positief werken en een extra
dimensie geven aan een film, bv door te tonen dat mensen geheel passief opgaan in hun rolpatronen,
zonder van persoonlijk initiatief of oordeelskracht blijk te geven. Zo laat Godard In 'Les Carabiniers'
zien hoe mensen enkel radertjes zijn in een waanzinnig oorlogsgebeuren.

Personages kunnen zo een karikatuur worden van de rol die zij spelen. Hun kenmerkende eigen-
schappen worden op eenzijdige, overtrokken en vaak vrolijke manier naar voren gehaald, dikwijls om
hiermee indirect kritiek te leveren op de wijze waarop mensen binnen de samenleving automatisch
hun rollen spelen.

EXCURSUS XL. HET KOMISCHE ALS INFORMATIEVE EN
ESTHETISCHE CODE

®Foster spreekt van vlakke karakters. Ronde karakters zijn een teken van kunstzinnige creativiteit. Zij zijn levensecht en
vertrouwd, ze blijven je vaak je hele leven bij (Chatman).
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10.27.2. Ruimte en tijd (1). De verhaalcode

Verhalen spelen zich af in een wereld van RT met haar eigen wetmatigheden. Hoe RT worden gecon-
strueerd, in wat voor soort wereld de personages leven, verschilt en hangt af van de code die het
verhaal draagt. De meeste films zijn reistisch van inslag, in oude vertellingen gebruikt men vaak een
mythische code.

Grofweg kan men een vijftal verhaalcodes onderscheiden:
1. de mythisch-magische verhaalcode

-een eigen opvatting van RT (illud tempore, aarde als oereiland, hemel- en hellevaart enz.). Plaats voor het wonder.
-dynamisme (mana als bijzondere kracht) met magie als techniek.
-animisme (de ziel als levensbeginsel), met als uitvloeisel het bestaan van geesten, demonen.

Tot deze code behoren de mythen, de meeste sprookjes, vele legenden maar ook de klassieke tragedie, met zijn diep religieuze
inslag. In de moderne tijd wordt dit terrein voor een belangrijk deel bestreken door de parapsychologie (de paranormale subcode).

2. de reistische verhaalcode

De wereld van RT wordt reistisch geinterpreteerd: ,RT,,. Men is vertrouwd met de fysische ruimte van aarde, planetenstelsel en
heelal (geregistreerd in de atlas), de fysische tijd van het horloge en de causale samenhangen zoals die zich iedere dag voordoen.
Personages kunnen gelovig en bijgelovig zijn, zij kunnen in ziel en onsterfelijkheid geloven, maar binnen de fabula zal de mythisch-
magische wereld zelf niet doorbreken.

3. de surrealistische verhaalcode

Leven endroom lopen in elkaar over. De wetten van het onbewuste nemen de leiding. Historische en culturele samenhangen vallen
weg, chaos en toeval heersen, ruimte en tijd schuiven, er bestaat geen enkele duurzaamheid. Het 'subject’ is richtingloos, het is
louter een instrument om berichten om te zetten die opkomen uit het onbewuste. Maar voor explicatie, interpretatie (en kunstzinnige
waardering) maakt dit uitgangspunt niets uit.

Verwant hiermee, maar meer psychologisch dan dieptepsychologisch getint, is de autistische subcode (A-code): de narratieve wereld
van R wordt door de hoofdpersoon opgebouwd uit chaotische belevingen en fragmentarische herinneringsbeelden, uit dromen en
hallucinaties.

4. De SF-code

Op grond van wetenschappelijke theorieén over relativiteit en quantumfysica, onder invioed van moderne technologieén (laser,
informatica, biochemie), en gelardeerd met vieugjes ESP, ontstaan verhalen die zich afspelen in toekomstige -vaak
hoogontwikkelde- werelden, met eigen RT-wetmatigheden (bv een vijfde dimensie)

5 De postmodernistische verhaalcode

Een anti-reistische code. Zij verzoent op speelse wijze verschillende codes met elkaar, bouwt een eigen RT-wereld op vol projecties,
spiegelingen, hogere dimensies, labyrinten en eindeloze ruimten. Droom en werkelijkheid lopen vaak door elkaar. Het verhaal wordt
een hedendaags (anti)sprookje of een moderne (anti)mythe.

Een verhaalcode is niets anders dan de wereldbeschouwing binnen het verhaal, los van de historisch-
culturele inkleding. Zij is meestal gemakkelijk te vinden.

Niet genoemd in deze samenvatting is de romantische code. Deze wordt gekenmerkt door een symboli-
sche visie op de werkelijkheid en vertoont nauwe verwantschap met de mythisch-magische verhaalco-
de. De surrealistische en postmodernistische codes kunnen worden beschouwd als subcodes van de
romantische code.

- De romantiek: Exc. XXXIX.
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10.27.3. Ruimte en tijd (2). De chronotoop

Een verhaal speelt zich per definitie af in een wereld van RT. De kijk daarop wordt bepaald door de
verhaalcode. Ook krijgt het verhaal een plaats binnen de geschiedenis (Alexandrié in de zesde eeuw
na Chr.) en wordt geplaatst binnen een historisch-culturele context (het dagelijks leven in de hellenisti-
sche tijd). Soms zijn de omstandigheden, afhankelijk van de verhaalcode, min of meer onbepaald (het
sprookije), 'heilig' (mythen) of hypothetisch (SF). De RT-wereld in zijn historisch-culturele inkleding
wordt chronotoop genoemd.

Een belangrijk middel het verhaal diepgang te geven, de inhoud te verrijken en de personages tot
leven te brengen is de tekening van het sociale milieu met zijn religieuze, politieke en economische
achtergronden.

MOGELIJKE WERELD EN WERKELIJKHEID. (1) De werkelijkheid binnen het verhaal (als mogelijke wereld ) is geen kopie, geen
nabootsing van de menselijke ervaringswereld, maar zij vertoont er wel enige gelijkenis mee, anders zou een verhaal niet zijn te
volgen. De overeenkomst geldt de zintuiglijke wereld van RT, met zijn vormen, kleuren en geluiden, de eigenschappen en
karaktertrekken van mensen, het gebruik van taal en de historische achtergronden (tijdperken, bekende namen, gebeurtenissen).
Zender en ontvanger putten uit een gemeenschappelijke code ('de encyclopedie'). Dit maakt het vertellen van verhalen gemakkelij-
ker, omdat veel als bekend mag worden verondersteld. Of iets als levensecht, natuurgetrouw of betrouwbaar wordt beschouwd,
hangt af van de encyclopedie. Deze is gebaseerd op culturele intersubjectiviteit, dus op de ervaringen van (grote) groepen mensen
in een bepaalde tijd en op een bepaalde plaats.?

(2) Reportages in kranten, (televisie-) documentaires of (historische) documenten en verslagen zijn alle niets anders dan verhalen.
Ook zij vallen dus niet met 'de eigenlijke gebeurtenissen' samen, maar vertonen er enkel een zekere gelijkenis mee. In welke mate
zij overeenkomsten laten zien, hangt af van de normen die worden gesteld, aan bv betrouwbaarheid, sfeer, levensechtheid.

(3) Ook al stelt men zich op een sterk anti-realistisch standpunt en meent men dat verhalen niets anders dan illusies zijn, die voor
een belangrijk deel het tegendeel vertellen van dat wat er als schijnwaarheid aan de oppervlakte treedt, dan nog kan een mimetische
basis niet worden geloochend. David Bordwell:

De hedendaagse filmtheorie heeft een groot deel van de tijd besteed aan het afmaken
van de mimesis als een illusie (karakters zijn geen 'echte mensen', kunst kopieert het
leven niet), maar de criticus, die voortdurend bezig is te mystificeren of op zoek is naar
de innerlijke tegenstrijdigheden binnen de tekst, moet toch veronderstellen dat er tenmin-
ste naar enige schijn van waarheid wordt gezocht; anders zou de hij de anti-mimetische
samenspanningen van de tekst niet kunnen blootleggen.

De ruimte wordt in een film meestal conventioneel weergegeven. Zij vormt voor de kijker een redun-
dante, vaak esthetische basis. Toch ligt hier juist een belangrijke creatieve uitdaging. Ruimte kan,
gezien door het oog van een van de personages, subjectief worden vervormd. Deze ruimtelijke verte-
keningen en associaties ondersteunen inhoud en visie, en bepalen de sfeer.

EXCURSUS XLI. RUIMTE EN TIJD BINNEN DE FILM

10.27.4. Handelende personages: de strategie

(1) Het verloop van de gebeurtenissen binnen een verhaal wordt bepaald door personen die een situ-
atie aanpakken omdat deze bv labiel is en tot conflicten kan leiden of omdat ze niet voldoet aan hun
wensen en belangen.

Ingrijpen eist inzicht in de situatie, de intentie haar te veranderen en de afweging van de mogelijkheden
dit te doen. Kortom: in verhalen treden personages (pers) handelend (h) op, zij ontwikkelen een
strategie met de middelen die hun ter beschikking staan om hun doel te bereiken door de moeilijkhe-
den te overwinnen (D/M:E).

Naast problemen van technische aard -hoe kom ik aan wapens, voedsel, vervoer, hoe leg ik een brug aan?- draait het in ieder
verhaal om belangenconflicten (en strijd: S-~T/M). Ook bij een queeste (Q): een tocht door Afrika, een zoektocht naar een nieuw
medicijn, een terugtrekken in de eenzaamheid.

Het is mogelijk een belangenconflict op verschillende wijzen aan te pakken. Zo kan men besluiten zich co6peratief op te stellen,
men benadert de ander vriendschappelijk, vol vertrouwen, hulpvaardig en vergevingsgezind. Men speelt wit (=). Dit met het ge-

@Je kunt een onderscheid maken tussen mogelijkheden binnen de wereld waarin je leeft, binnen de logica (mogelijk is wat
coinsistent is binnen het systreem) en binnen het verhaal met zijn verschillende codes.
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vaar dat men te toegevend is en zo zijn eigen belangen schaadt of men zich opoffert, zonder dat men zijn doelstellingen bereikt.
Een witspeler zal altijd pleiten voor onderhandelingen. Hij is bereid redelijk met de ander te overleggen en compromissen te sluiten.
Maar ook op dit punt kan men worden overrompeld en overtroefd: de tegenstander gooit welsprekendheid in de strijd en past
retorische kunstgrepen toe. Bovendien is hij in staat heimelijk zwart te spelen door zijn gesprekspartner voor te liegen, te misleiden
en beloften te doen, die hij niet zal nakomen.

De zwartspeler (-) is wantrouwig en gewelddadig van aard. Bij het oplossen van problemen denkt hij in termen van agressie en
dreiging, wraak en straf, bedrog en leugen, uitbuiting en onderdrukking. Vele methoden staan hem ter beschikking. Puur lichamelijk
geweld: mishandeling, marteling, verkrachting en moord. Verbaal geweld: beledigingen, kwaadspreken en laster, kleinering en
vernedering. En daarnaast: bedreiging, chantage en het uitoefenen van terreur. Hij deinst er niet voor terug zijn doel te bereiken
door de ander zwart te maken, tegen hem samen te spannen, hem te verraden of in de val te laten lopen. Hijj vieit ("="), verleidt,
verlokt, koopt om.

(2) Voor belangenconflicten kan men strategische oplossingen zoeken (D/M:E), maar de uitkomsten
ervan zijn lang niet altijd positief. Men kan zich vergissen, de situatie verkeerd beoordelen (door bv
de tegenstander te onderschatten), op een dwaalspoor worden gebracht of kortzichtig zijn. In termen
van de argumentatieleer: vaak voorziet men niet wat de gevolgen zijn van het gedrag op lange termijn
(G), onderschat men de risico's (R) en ziet men neveneffecten (nE) over het hoofd.

Andere misstappen komen voort uit emotionaliteit. Aan strategische overwegingen komt men dan niet
eens toe: men is onvoorzichtig, wordt overmoedig, of nog erger, men wordt verblind door bv gevoelens
van haat, jaloezie of verliefdheid. ledere strategie kan dan falen, irrationaliteit wint het van redelijke
en verstandelijke overwegingen.

(3) Een verhaal wordt in het algemeen voortgestuwd door de beweegredenen van de hoofdpersoon
(S), door zijn wensen en verlangens. Hij kan zuchten naar avontuur, genot en spanning, streven naar
macht, bezit, roem en status, maar ook naar onthechting en innerlijke vrede. Hij kan zoeken naar God,
naar kennis en wijsheid, naar het goede, het ware en het schone. Zijn leven kan worden beheerst door
de drang naar vrijheid of overgave, maar ook door diepe, blijvende emoties als haat, liefde, angst,
wanhoop, jaloezie of heimwee. Hij kan handelen uit verveling of juist uit nieuwsgierigheid.

De beweegredenen en karaktertrekken van de hoofdpersoon lopen als een rode draad door het gehele
verhaal, zij beheersen zijn strategie en zijn daarom vaak een belangrijk thema.

- Kader, karakterologie

(4) Strategieén worden ingeperkt en tegengewerkt door M. Deze kan zich in velerlei vormen voordoen:
religieus bv als het Noodlot (‘moira’) of de Duivel, politiek als totalitair systeem, psychologisch als
karaktertrek of als het libido. M heeft zijn eigen, vaak ondoorgrondelijke strategieén. Het kan lijken of
de plot wordt gestuurd door toeval en (on)geluk, door onwaarschijnlijkheden en onvoorzienbare
gebeurtenissen. Dit maakt het menselijk handelen absurd en nietig. Verhalen krijgen een tragische
of existentiéle ondertoon.

- Dilemma van de gevangene: Exc. XXVIl.3.4.
- Praktische argumentatie: 9.9.
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Kader 10.27.4. Karakterologie

(1) Personages bezitten naast beweegredenen attitudes. Beweegredenen wekken gedrag op, attitudes
voorspellen het. Attitudes zijn dispositioneel, zij geven aan dat men in bepaalde omstandigheden een
bepaalde reactie kan verwachten ('hij is eerlijk en behoedzaam'), dat iemand de neiging bezit zich aan
een bepaald gedrag over te geven ('hij is melancholisch en kwaadaardig', 'hij is alcoholist') of dat hij
de capaciteiten bezit om als de situatie zich voordoet iets te presteren ('hij is kunstzinnig', 'hij is
sportief'). In het gewone taalgebruik spreekt men in een aantal van de genoemde gevallen van karak-
tertrekken.

(2) Binnen de psychologie krijgt men geen vat op het innerlijk handelen, noch in beschrijving noch in
de indeling en karakterisering ervan. Dit in tegenstelling tot het verhaal, dat als schepping van een
mogelijke wereld op eigen, verrassende, maar ook systematische wijze het menselijk handelen tot
leven kan brengen. Juist omdat verhalen constructies én selecties zijn, is een ordening in karakter-
trekken noodzakelijk. Verhalen zijn vaak psychologische hypothesen, die meer bieden dan de weten-
schap omdat zij het gehele leven samenballen en gericht uitwerken. Karaktertrekken zijn daarbij
onmisbaar.

(3) Karaktertrekken kunnen botsen. De conflicten zijn vaak in eerste instantie op eenvoudige wijze te
schematiseren in de polen actief/passief en denken/voelen. De man als weldenkend en energiek, de
vrouw als intuitief en meegaand wezen, de volksheld, actief en afgaand op zijn intuitie naast de passie-
ve intellectueel als antiheld.

Meer uitgewerkt kunnen karaktertrekken en eigenschappen worden beschreven in termen van instinct,
gevoel en verstand (afb.10.60).

passiviteit
i voelen
irrationaliteit
I—— instinct —— denken rationaliteit
activiteit

Afb.10.60. Instinct, voelen, denken.

Dit schema kan worden toegepast op de drie ethische basisbeginselen, die uit de verhaalstructuur naar
voren komen.

ahimsa/wei woe wei

jungleprincipe/ redelijkheid/
wil tot macht do ut des

Afb.10.61. De drie ethische beginselen.

In de Tau Te Tsing wordt het vrouwelijke Yin-principe tot ethische norm verheven: handel door niet
te handelen en pas je intuitief aan aan de loop van de natuur.

Dit schema (10.61) gaat niet op voor het christelijke agape-beginsel, omdat dit van de mens juist
activiteit verlangt.
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(4) Uit schema's als deze kunnen verschillende soorten karakterologie worden afgeleid, ieder met hun
eigen indeling en waarderingsnormen, bv.

manlijk vrouwelijk
doortastend meegaand
stoer zachtzinnig
standvastig wispelturig
scherpzinnig intuitief
assertief weerloos
ijverig lui
betrouwbaar leugenachtig

(5) Jung onderscheidt bij mensen twee levensinstellingen. Men is extravert en stelt zich actief op in
de wereld (Napoleon) of men is introvert en verwerkt geestelijk wat zich in de wereld afspeelt. Boven-
dien neemt Jung vier typen aan, die twee aan twee tegenover elkaar staan:

denken
A
gewaarwording < > intuitie

V
voelen

Afb.10.62. Jungs vier karaktertypen.

Uit de vier hoofdtypen ontstaan een viertal tussenvormen (afb.10.63), dus acht typen in totaal, die ieder
handelend of beschouwelijk te werk kunnen gaan.

DENKEN DENKEN

Afb.10.63. Jung onderscheidt naast zijn Afb.10.64. Jung past in zijn systeem van

vier hoofdkarakters vier tussenvormen, typen het Chinese onderscheid tussen

waaronder het wetenschappelijke en het Yin en Yang toe en brengt dit in verband

speculatieve type. met zijn theorie van het (collectieve)
onbewuste.

De typologie van Jung kan niet los worden gezien van de inzichten die hij heeft ontwikkeld binnen zijn
analytische psychologie (afb.10.64).




490 filosofie van de kunst

(6) Bekende psychologische typologieén zijn ontwikkeld door Galenus (sanguinisch, flegmatisch,
melancholisch en cholerisch) en door Kretschmer (schizoceus, cycloceus, visceus). Deze laatste ziet,
zoals eens Lambroso, een samenhang tussen karaktertrekken en lichaamsbouw (leptosoom, dys-
plastisch, pyknisch en atletisch).

(7) Bovenstaande schema's zijn bedoeld als voorbeeld hoe men, indien dat nodig wordt geacht, bij
de exegese te werk zou kunnen gaan. Omdat films binnen het verhaal als mogelijke wereld ieder hun
eigen psychologie ontwikkelen, zullen ook de narratieve schema's hun eigen opzet krijgen.

Een auteur gebruikt bepaalde typen om zijn publiek een gevoel van vertrouwdheid te geven en het
op zijn gemak te stellen. Bovendien maakt hij het zichzelf gemakkelijk. Wijkt hij af van de gewone gang
van zaken en spot hij met de verwachtingen van zijn publiek, dan ontstaan onzekerheid en spanning.
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10.27.5. Verwachtingspatronen

(1) Verhalen worden meestal zo geconstrueerd dat zowel de setting (- 10.33.1) als de rol- en ver-
haalpatronen gemakkelijk herkenbaar zijn. Zij zijn redundant en voldoen aan de verwachtingen van
kiiker (of lezer). Deze kan voorspellen wat er gaat komen, hij kan vooruitlopen op wat er staat te
gebeuren (‘anticipatie'). Ziet men een jonge, donkere man met heldere, intelligente ogen in zijn rol van
arts in een groot stadsziekenhuis, dan 'weet' de kijker met wat voor personage hij waarschijnlijk van
doen heeft en hoe deze zich in bepaalde situaties, bv met vrouwen, zal gedragen. Het rolpatroon is
bekend.

(2) Bij de constructie van de setting gebeurt hetzelfde: een bar, de eerste lentedag in de grote stad,
het interieur van een kasteel, een ruine, een idyllisch plekje aan een meer, een rode sportwagen met
open dak, een storm op zee, een bergdorpje in zomerse hitte, een reis per trein, een boerderij, zij alle
hebben iets bekends en roepen ongemerkt een reeks associaties op. Zij maken dat de kijkers zich
gemakkelijk inleven.

Eco spreekt van gecondenseerde verhalen.

(3) De onderlinge verhoudingen tussen de personages zijn vaak vastgelegd in geijkte gedragspatronen
('scenario’s'). Hoe een driehoeksverhouding, een zoektocht (‘Queeste’) naar een verdwenen geliefde
of naar de moordenaar van een vriend, een vete tussen twee families verloopt, kan men in grote lijnen
voorspellen, omdat aan ieder ervan een vaste verhaalstructuur ten grondslag ligt. Dit vindt men ook
terug in genres als de western, de rechtbankfilm, de gevangenisfiim, de Heimatfilm.

(4) Afwijkingen van de verwachtingspatronen maken een film interessant. Het kunstzinnige karakter
wordt inhoudelijk voor een belangrijk deel gemeten aan de creatieve aanpak van dit soort clichés.

EXCURSUS XLII. GENRE
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10.28. De verhaaltrant
10.28.1. Verhalen: vertellen en vertonen

Naast een structuur, en de invulling daarvan in story en plot, bezit een verhaal een verhaaltrant: het
kan worden verteld en getoond. Met technische termen: ‘telling’ () en 'showing’ (s).

p
Schematisch:  -------------—- (t,s)

Op het toneel wordt een verhaal getoond, rond een kampvuur wordt het verteld. In het theater ziet en
hoort men iets -objectief/op afstand- gebeuren, in een vertelling richt iemand zich tot de hoorders en
betrekt ze direct bij het verhaal. Men kan dus laten zien (s) en men kan vertellen (t) hoe gebeurtenissen
('story') en strategieén ('plot') zich ontwikkelen.

Telling is gebaseerd op het woord en roept een innerlijk beeld ('imago’) op. Showing is meestal een
combinatie van woord, beeld (decor) en mime. Haar inwerking is veel gecompliceerder: beeld én voor-
stelling.

leder verhaal, verteld of getoond, wordt doorgegeven door een verhaalinstantie, een narrator (-
10.28.2). In de film is de camera zijn belangrijkste medium. Deze bepaalt zijn positie (-~ 10.28.3).

10.28.2. De narrator

Een film of roman is het product van een auteur, het is de constructie van een mogelijke werelid,
waarbinnen de verhaler, de narrator een verhaal vertelt of toont.

Alleen in een 'zuivere' autobiografie is de auteur ook de narrator. In de overige gevallen vertelt of toont
een ander het verhaal. Dit wordt duidelijk geillustreerd aan een roman, waarin een ik-persoon optreedt.
Maar ook als een verhaal in de derde persoon is geschreven, wordt er verteld door een instantie, die
van de gebeurtenissen op de hoogte is of ze zelf -misschien op afstand- heeft meegemaakt, daarvan
vertelt en zijn visie erop geeft. Deze verhaalinstantie, de narrator is (indirect) bij het verhaal betrokken,
de auteur niet. De auteur noteert het verhaal dat de narrator hem doorgeetft.

DE AUTEURSPARADOX
In zijn laatste verhaal vertelt Davy Crocket "I'm losing blood. ..
I'm dying. These are my last words".
Vertellersparadox

Tussen de schrijver en zijn werk bestaat een onoverbrugbare kloof, ook al lijkt het er soms op of een schrijver (Multatuli, Hermans)
zZijn eigen schepping kan binnendringen om zich daar met allerlei zaken bezig te houden (Max Havelaar, Au Pair). Maar dit is schijn.
Genoemde romans spelen zich af op meta-niveau en behandelen een paradox. Deze ontstaat omdat de schrijver van de roman
(Hermans) en de schrijver in de roman op elkaar lijken of zelfs dezelfde naam dragen (Multatuli). Dit suggereert dat auteur en
narrator dezelfde (kunnen) zijn. Dezelfde paradox treft men aan in films als 'Hellzapoppin' en 'Plaff!".

In de roman 'Terug naar Oegstgeest' van de schrijver Jan Wolkers beklagen de ouders van het personage Jan Wolkers zich erover
dat hun zoon hen beroddelt en zwart maakt. Deze Jan Wolkers verontschuldigt zich daarop (in deze roman) met de opmerking
dat dit toch alleen maar in een roman gebeurt!

Een zeer ingewikkelde, paradoxale vertelsituatie.

Schrijver/auteur:  Schrijver Jan Wolkers, 'de nobele wilde van Texel' (Groene Amsterdammer), auteur van romans en verhalen.

Boek: 'Terug naar Oegstgeest'

Narrator: Een ik-persoon met naam 'Jan Wolkers'. Deze is schrijver van een roman, waarin een narrator (ook al met
de naam "Jan Wolkers") roddelt over zijn ouders. 'Jan Wolkers' neemt dit niet zo ernstig, omdat het toch maar
in een roman staat.

Het paradoxale spel dat Wolkers speelt met de auteur-narrator kan niet worden afgedaan met een beroep op de autobiografische
kanten van de roman. Zo'n beroep is ongegrond, omdat het het onderscheid auteur/narrator niet onderkent.

De verontschuldiging (‘het staat in een roman') is een vorm van romantische ironie. De schrijver Wolkers laat blijken dat 'het alleen
maar om een verhaal gaat' en dat het bestaan (en daarmee het gezag) van de hoofdpersoon in twijfel moet worden getrokken.
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10.28.3. De positie van de narrator

(0) Een verhaal wordt gestuurd door een verhalende instantie (de narrator). Dit kan gebeuren vanuit
drie gezichtspunten (‘points of view').

De narrator is alwetend en gedraagt zich ook zo. Hij verplaatst zich vrij door ruimte (nu zijn we in New
York dan weer in Daersum) en tijd (heden, verleden en zelfs toekomst). Hij is onze gids, die soms
objectief, maar vaker op persoonlijke wijze leiding geeft, ook door zich tot het publiek te wenden en
commentaar te leveren.

De narrator kan zich ook intomen en zijn alwetendheid verbergen door zich te concentreren op één
persoon (‘hij' of 'zij') en vanuit dit gezichtspunt het verhaal te vertellen.

Tenslotte zal hij dit ook vaak doen vanuit eigen gezichtspunt, dus in de eerste persoon.

Omdat een verhaal pas achteraf wordt verteld, is de narrator altiid alwetend. Dit betekent dat hij vooruit kan grijpen op dat wat er
gaat komen: 'Ik/hij wist toen nog niet dat het dorp zou worden gebombardeerd...", 'Het zou ons niet meevallen', 'Had ik geweten
dat ...". Vaak zal de narrator evenwel voorwenden dat hij de gebeurtenissen vanaf het begin meemaakt en dat hij samen met het
publiek langzamerhand wordt ingewijd.

(1) In een film kan de narrator niets anders dan alwetend optreden. Om een gehele film te tonen vanuit
€én hoofdpersoon is praktisch onmogelijk.

Wel kan de camera tijdelijk selectief worden toegepast als oog van een van de personages, zodat de
wereld wordt getoond van uit zijn gezichtspunt. In 'Fietsendieven' van De Sica worden 'neutrale’
camerastanden afgewisseld met de gezichtspunten van én de vader, én het zoontje. Naast dit subjec-
tieve gebruik van de camera -ook toegepast bij herinneringen en (dag)dromen- kan de wereld ook
objectief worden getoond, buiten de personages om. De kijker staat (plotseling) alleen in de ruimte
en krijgt daardoor van de narrator bijzondere informatie als aanvulling op of, zoals in Antonioni's
'L'eclisse’, als afsluiting van het verhaal.

In technische termen spreekt men van de subjectieve en van de objectieve camera.

(2) De sturing door de narrator komt ook naar voren bij een ander gebruik van de camera. De wereld,
waarin het verhaal zich afspeelt, kan door de camera op afstand worden gehouden (zoals in het
theater), maar ook worden binnengegaan, zodat de betrokkenheid (veel) groter wordt.

Tevens kan er worden gefilmd op een onafhankelijke, documentaire wijze of vanuit een meer subjectief
gezichtspunt, bv door het gebruik van filters, lenzen en hoeken.

(3) De narrator kan als voice over sprekend optreden, hij volgt het beeld, vult het getoonde aan en
geeft aanwijzingen of commentaar. Soms blijkt aan het einde dat de verteller niet de narrator is maar
een van de personages uit de film (Millers 'Mad Max |I').

Is de hoofdpersoon de verteller en begeleidt hij de film in de ik-vorm dan lopen camera en stem niet
meer synchroon en ontstaat er een (paradoxale) spanning tussen het beeld (dat de narrator toont)
en de vertelling (en het commentaar) van de hoofdpersoon. Deze kan op ironische wijze het verhaal
becommentariéren of zelfs liegen®.

Een moeilijkheid ligt in het herkennen van de toon, vooral van de ironie. Deze doorbreekt de ernstige verhaaltoon, verandert de
strekking ervan ingrijpend. Zij is voorgewende naiveteit en zegt het tegendeel van dat wat woord en beeld inhouden. Zij is verrader-
lijk, juist omdat ook de letterlijke tekst niet zonder betekenis is.”

Met een beroep op haar -en daar ligt een groot gevaar- kan men moeiteloos onwelgevallige lezingen uitschakelen. Men stelt dat
er een ironische ondertoon aanwezig is die een ontkenning inhoudt van dat wat er letterlijk staat. Zo kan heel gemakkelijk een bete-
kenis worden geconstrueerd, die buiten het eigenlijke verhaal ligt. Het is daarom vereist dat men op technische wijze, op grond
van bv context, syntaxis en taalgebruik aangeeft dat het verhaal een ironische (onder)toon heeft voordat zij als interpretatief wapen
mag worden aangewend.

#Het kan blijken dat een personage als verteller onbetrouwbaar is. Hij kan liegen. Zo kan hij bv melden dat iemand in een bepaalde
situatie nederig en hulpvaardig is, terwijl uit de analyse en exegese blijkt dat het tegendeel juist is (vgl Booth' uitleg van James'
roman 'Liar').

®Housman dichtte bij het vijftig-jarig regeringsjubileum van koningin Victoria een werk, dat volgens de schrijver in volle ernst was
geschreven.Zijn critici vonden de ondertoon ironisch (of zelfs sarcastisch) . De dichter reageerde hieropverontwaardigd. Vaderlands-
liefde of spot? Sheppard meent dat de opvatting van de dichter de doorslag geeft. Een opvatting die veel te veel laat afhangen
van de intenties van de auteur. Alleen een nauwkeurige analyse van het gedicht zelf kan misschien uitkomst brengen.
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10.29. De esthetica van het verhaal

(0) De esthetische kracht van het verhaal ligt, naast afwisseling en verrassing, vooral in de gecreéerde
spanning, in onzekerheden die om een oplossing of een ontlading vragen.

leder verhaal wordt gekenmerkt door een structurele onzekerheid. Van de personages en de omstan-
digheden waarin zij leven kan men veel nooit te weten komen. Bekend is alleen dat wat blijkbaar voor
het verloop en het begrip van het verhaal nodig is. Veel van deze leemten in kennis -een leeftijd, een
geboortestreek- wordt door lezer en kijker indien nodig als vanzelfsprekend aangevuld op grond van
ervaring, verwachtingspatronen en waarschijnlijkheid.

Structurele onzekerheid wordt niet als een tekort opgevat, overladenheid aan gegevens wel.

(1) Een auteur zal om de esthetische kracht van het verhaal te verhogen onzekerheden construeren.
Om de spanning op te voeren en de nieuwsgierigheid te wekken kan in het verhaal met opzet onwe-
tendheid worden ingebouwd door

-bepaalde informatie voorlopig achter te houden,
-opgeroepen vragen nog niet te beantwoorden,
-onduidelijke situaties in eerste instantie niet uit te leggen.

Spanning kan in het bijzonder worden opgeroepen door te werken met

-raadsels: publiek en hoofdpersoon weten samen niet wat er aan de hand is,
-dreigingen: het publiek weet wat de personages niet weten,
-geheimen: personages weten iets wat het publiek nog niet weet.

Detectives zijn geschreven rond de thema's raadsel en geheim, avonturenverhalen met hun roep om
spanning (‘'suspense') rond het thema dreiging. Vaak worden deze drie thema's in één verhaal samen-
gevoegd (Hitchcock).

De anti-climax is een vorm van tegendraadse verrassing: er is helemaal geen raadsel, geen dreiging,
geen geheim. In Stone's 'Platoon’ wordt tijdens de Vietnamoorlog een militaire operatie in het oerwoud
uitgevoerd, die sterk de verwachting oproept dat er elk ogenblik 'iets' kan gebeuren. Er gebeurt niets
(en plotseling voel je wat de soldaten zelf moet hebben meegemaakt: de volstrekte en doelloze on-
zekerheid van zo'n tocht).

(2) De eigenlijke narratieve spanning ligt opgesloten in het tonen en beschrijven van de acties, waarin
moet blijken of de plannen slagen en de doelen worden bereikt. De door de kijker vaak verwachte
tegenslagen verhogen de spanning, maar de uiteindelijke triomf geeft hem een grote voldoening
('happy end'). <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>