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"Ben aanzienlijk deel van de vooraanstaande Duitse
intellectuelen, en tot hen behoort ook Adorno, heeft
z'n intrek genomen in het 'Grand Hotel Afgrond', een
(v..) fraai en van alle comfort voorzien hotel aan

de rand van de afgrond, van het niets, van de zinloos=
heid. En de dagelijkse aanblik van de afgrond, tussen
behaaglijk genoten maaltijden en artistieke bezigheden
door, kan het plezier in dit geraffineerde comfortd

alleen maar verhogen,"

George Lukécs

Voorwoord uit 1962 bij 'Die Theorie
des Romans' (1914/5),
Ned, vertaling: Theorie van de roman,

Meulenhoff 1973,
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"Das ist ehen die grongse Frage: ¥Wo
gteht Aie Kunsty Welchen urt hat
Sley =—e——
lehnh verlange nichts von der sunst.
ich sage nur, es ist eine rrage,

welechen Ort die Kunst einnimmt M

Hartin Heidegger (1)

In dit werkstulk worden enige achtergronden van Adorno's
miziekfilosofie belichi, #en uiteenzetting met zijn werk,
dat op het gebied van de muziek 2ijn hoogtepunt rond de
tweede wereldoorlog bereikte, kan al snel worden gezien
als een meer of minder te wasrderen nngirng een nu nog
slechts historisch bhelengwekkende theorie over de muziek
te belichten, een theorie die veor de praktijk van vandaag
echter geen betekenis meer heeft. dog afgezien van het
feit dat pas over de betekenis van deze theorie beslist
kan worden als ecr tennminste serieus aandacht zan is besteed
- in dederland geldt Adorno's muzitekfilosofie veelal als
onbekend -, meen ik dat er, ook in het lizsht van de prak-
t1jk var vandaag, voldoende reden 1is om serieus in te gaan
op het denken van Adornn over miziek.

Hiet zmogeer om antwoorden te vinden op vragenr die vandaag
worden gesteld, alswel om vragen fte stellén aan de ant-
woorden die toen werden gegeven, bit werkstuk komt voort
it het stellen van een vraag: ik meen een belangri jke
vraag: wat is de plaats van de muziek?,.....

Br mpg niet worden verwacht dat in dit werkstuk het ant-
woord op die vrang zal worden gegeven. Selfe tot het stel-
len van de vraag komt dit werkstuk nauwwelijks., Het werk-
stuk moet als een poging worden begrepen de vraag vonr te
bereiden., De voorbereiding tot het stellen van dc vracg
ernstig nemen; betekent dan: een onderzoek naar het denken

over miziek, en dit denken allereerst na-denken,

De keuze om mi} te richten on Adorno is niet toevallig,

Vanoudsher is de kunsttheorie het dorein wasrin reflectie




over kunst plaatsvindt. Binnen de kunsttheorie, en vooral
voor wat betreft de muziek, neemt Adorno eer belangrijke
nlaate in, zodat op een of andere menier een uiteenzetting
met zijn werk onontkoowubazr 1ijkt.

In Adorno's werk wordt ook iets zichtbarr van wat in d4it
werkstux de aporie van de kunsttheorie wordt genocemd. Als
er al sprake is van bevooroordeling, als er in de verzwe-
gen probleemstelling al een interesse doorklinkit, ¢dan is
het mijn fascinatie voor de moeilijkheden wasrin de kunst-
theoriec is vergeild geraakt,

Let wel: de kunstthebrie, niet de kunst zelf. Het heeft er
de schijn van alsof de kunst(productie) een ongekend hoge
viucht heeft genomen (alsof het feest pas is begonmen),

en zich van geen moeilijkheden bewnst is. Misschien raken
¢e moeilijkheden van de kunsttheorie de kunst wel helemaal

niet.ee. e

Adorno's plaats binnen de miziekkritiek is te begrijipen
vanuit de traditie wven 'kritische' kunsttheorie., Het is
deze traditie van kritiek die ook tot in on=e tijd veel-
zegeende duidingen van kinst probeert te geven. De opleving
van de materialistische kunstkritiek rond de zestiger en
vroege zeventiger joaren hier in Nederland - denk aan

de publicaties rond het werk van Benjamin, Adorno, Brecht,
en anderen uit die t1jd - was niet zozeer wvoortgekomen
uit het theoretisch onderschrijven van de kritiek, a2lswel
uit de directe aanknopingspunten voor protest dile zij
bood., Met het wegebben van de belangstelling voor het
directe politieke protest is ook de belongstelling voor

de materialistische kunstthecorie aan het verdwijnen., Dit
zegt evenwel niets over status en inhoud van deze theorie,
maar is mogelijkerwijs verbonden met de avoric wasrin deo

kritische kunsttheorie is verzeild geraakt,

Zoals gezegd is Adorno's maziekfilosofie slechts te be-
grijpen vanuit de kritische theorie. In de volgende para-

graaf zal ik dan ook proberen de belangrijkste thesen




van de theorie niteen te zetten, waarbij ik wmij naar om-
vang en diepgong zal beperken tot wat nuttig is voor

dit werkstuk (§ 1). Lk zal vervolgens orndermeer aasn de

hand van Yeter Biirger's 'Theorie der Avantgarde' laten

zien hoe vanuit de kritische theorie de antonome xunst

eni de historiseche avantgarde bewegingen worden gekritiseerd,
waarbi] ook de posities van wWalter Benjamin en Georg Inkdes
ter sprake zullen worden gepracht (§ 2). pit alles om aan-
sluttend beter de positie van Adorno in deze te Xunnen
belichten, waarbij ik mij zal toespitsen op zijn Schonberg-
kxritiek (§ 3,. Paragraal vier moet als een nitweiding
worden gegien, waarin aandacht geschonken zal worden asn
Herman Sabbe'g extrapolatie van Adorno s muziekfilosnfie
tot in het last-serialisme. Tot slot een aanhangsel (§ 5),
waorin de positie van Jdilrgen Habermas - cen denker in het
voetspoor van Adorno - wordt gekritiseerd, en waarin

tevens iets wordt asngersakt van wat in de zeventiger

jaren onder de titels neo-nietzscheanisme en neo-struec-
turalisme het denken - ook over Xunst - 'dreipgt! te re-

velutioneren,




1. Kritische kxunsttheorie.

Een theorie die de ontkenning van haar vooronderstellingen
kan verklaren, moet in de regel worden beschouwd als op
z'n minst niet eiegant.

“o'n theorie kan alles verklaren en immuniseert zichzelf,
maakt zichzelf onasntastbaar en onbruikbaar,.... Dit vaak
vruchtbasr wetenschapsfilosofisch geschut, dat met nane
door het kritisch-rationalisme (Popver, Albert, e.a.) als
wapen in de strijd tegen veel (wetenschappeliike) theorie-
vorming is opgesteld, rechtvaardigt het feit dat hedenten-
dage steeds meer theoretische activiteiten in dreigen te
cschrompelen tot louter specialistische aangelegenheden.

Tre angst voor het speculatieve gebiedt de theorie zich te
verschansen achter zelf opgetrokken muren die haar scheiden
van andere (1evens—)gebieden, en waar achter maar sl te
vaak armoe troef is. Het ongenoegen dat je kunt ervaren
wanneer je geconfronteerd wordtmet de resultaten van der-
gelijke theorievorming is te wijten aan het feit dat ze
zich tegen elke beoordeling die haar eigen domein over-
schrijdt, verzet {(zij is er op haar beurt immuiun voor),
Vooral de marxistische theorievorming, die zich vaak niet
stoort san de henauwende grenzen van net eigen vakgedbied,
worct dikvijls getxoffen door het verwijt onwetenschayp-
pelijk te zijn. Zonder nu in te gaan op, of een beslissing
te nemen over de wetenschapstheoretische discusgie die
hiermee is gemoeid (2), wil ik een enkele ovmerking maken
over het belang van de marxistische {(kritische, dialecti-
sche) theorievorming voor het denken over kunst.
Allereerst blijkt zij vruchtbaar waar het gaat om het ach-
terhalen van verbanden die er bestaan tussen de historisch
gegroeide economische, volitieke en sociale inrichting van
opeenvolgende maatschappijformaties en de vorm van de ge-
institutionaliseerde kunstpraktijk (waarbij de eerste de
(materitle) voorwaarde schept voor het laatste). Als voor-
beeld mag dienen dat de populariteit van de piano-literetuur
in de 19e¢ ecenw voor een deel terug te voeren is op de ver-
spreiding van bladmuziek, een versvoreiding die door de mu-
ziekuitgeverijen eenvoudig te stimnleren was. Over het

algemeen zi] gezecgd dat de marxistische theorie adeguate
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begchri jvingen van de kunstpraktijk oplevert, vooral wan-
neer zij haar object als maatschappelijk en als historisch
begrijpt (d.w.z., dialectisch, in de =zin van door waatschap-
pelijke tegenstellingen gegroeid),

Ook op een andere manier, die voor dege verhandeling over
kritische kunsttheorie van meer betekenis is, bewijst de
marxistische theorievorming haar belang. Kunnen traditio-
nele esthetische theorieén, voor zover zij zich niet louter
beperken tot technisch formele beschrijvingen, aanspraak
maken op een zekere geldigheid waar het gaat om het be-
schrijven en dniden van het klassieke (3) kunstwerk, volle-
dig ontoereikend blijken zij ten aanzien van de moderne
kunst, een kunst die juist vaak tegen traditionele esthe-
tische criteria rebelleert,

Het is op dit punt dat de door bMarx en Hegel peinspireerde
kunsttheorie haar sporen heeft verdiend. Grote productivi-
teit heeft de kritische esthetiek aan de dag gelegd in het
begrijpen van de revolutionaire vemnderingen die zich rond
de eeuwwisseling in de kunst hebben voorgedaan; en tot op
de dag van vandaag is de invloed die deze theorie op het
denken over kunst heeft, niet te miskennen. Imkdacs' theorie
van de roman, Benjamins opstel over het kunstwerk in het
t1jdperk van zijn technische reproduceerbaarheid en Adorno's
filosofie van de nieuwe muziek zijn slecnts enkele momenten
it een reeks van geschriften die, wanneer vergeleken met
traditionele benaderingen, deze laatste doen verbleken.
Avorens in te gaan op enige belangrijke momenten uit de
kritische kunsttheorie, moet worden vermeld dat zij niet
los te denken is van wie haar verwoorden. Op nader aan te
geven wijze loopt op toegespitste punten het denken van

o

b.v. Adorno en Imkdcs wijd niteen. Het willekeurig gebruik
ven de predikaten 'kritisch', 'dialectisch', ‘'materialis-
tisch', "marxistisch', in het bovenstaande verhult de on-
dergcheildingen die op het nivean van de theorie gemaakt
moeten worden. In het vervolg zal in de regel gesproken
worden van 'kritische' theorie, omdat voornamelijk deze

de achtergrond vormt van Adorno's kunstfilosofische be-

splcgelingen.,




Het yprobhleem dat zich voordoet bij het beschrijven van

de theorie die zichzelf met het predikaat 'kritisch' siert,
hangt nauw samen met hetgeen haar kern nitmaakt: =zonder
beprip van het geheel - dat los van het afzonderlijke niet
te begrijpen is -, 1s begrip van het afzonderlijke niet
mogelijk {"wie de zaak niet in het geheel begrijpt, begrijpt
de zaak in het geheel niet"; Bolland) (4). Deze ap Hegel
teruggaande these vormt een kennisleidende gedachte binnen
de kritische theorie, 2zi}] het dat het geheel, de totaliteit,
niet in de llegeliaanse zin van 'Geist' gedacht moet worden,
maar verbonden wordt met het materialistische gedachtengoed
van Marx: totaliteit als maatschappelijke totaliteit. "De
maatschappelijke totaliteit leidt geen leven op zichzelf
boven het door hoar samengevoegde, waarnit zi] zelf be-
staat. 41 j produceert en reproduceert zichgelf door haar
afzonderlijke momenten heen... Men kan ¢it geheel al even-
min scheiden van het leven, d.w.2%. van dc samenwerking en
het antagonisme van 2zijn elementen, als men welk afzonder-
1ijk element dan ook alleen maar in zijn Tunctioneren zon
kunnen begrijpen zonder inzicht in het geheel, dat zijn
eigen wezen ontleent aan de beweging van de elementen af-
zonderli jk. Systeem en element zijn wederkerig, en slechts
in hun wederkerigheid kenbaar". (5). De samenhang tussen
het maatschappelijk geheel en de afzonderlijke elementen
moet zo gezien worden dat dat wat de maatschappij is, ken-
baér wordt gemaakt in het afzonderlijke, en wel zo dat door
reflexie op het afzonderlijke de maawschappelijke totali-
teit haar ware gezicht toont. Het is nm de taak van de
kritische theorie om door middel van de reflexie de maat-
schapneli jke totaliteit van haar sliunier te ontdoen, en dat-
gene wat verschijnt te meten aan wat zi] zou moeten zijn
(en zelfs aan wat zij in ocorsprong zelf beocogde te zijn).

De relatie tussen de totaliteit en de afzonderlijke elemen-
ten wordt uitgedrukt in de term 'bemiddeling' (Vermittlung):
niets e&taat op zichzelf, masar is met anderen verbdnden, is
bemiddeld. Van 'vervreemding' (Entfremdﬁng) wordt gesproken
wanneer het afzonderlijke zijn relatie tot het geheel niet
meer kent, zichzelf als authentiek en onbeniddeld denkt

(vreemd is ten overstaan van hsar eigen natuur, haar oor-

sprong),




Voor de kunsttheorie betekent dit dat de kunst niet wordt
beschouwd als afgescheiden en ap zichzelf staand, maar als
onderdeel van de mastschappelijke totaliteit. Het maatschap-
pelijk karakter van de kunst is echter niet zondermeer te
onderkennen. De verhouding kunst - maatschappi] is een alles
behalve eenvoudige. Ze moet zeker niet zonder meer worden
gedacht als de verhonding tussen bovenbouw en onderbouw,
waarblj er een directe relatie aanwezig is, die van onder
naar bvoven determinerend werkt, Tevens geldt dat de kunsti,
inhoudeltik, niet gezien moet worden als afbeelding, d.w.z.
als verdubbeling van de maatschappelijke werkelijkheid,
maar veeleer alg haar produkt (6) "Die Gesellschaft setzt
nicht, wie die verhfrtete Doktrin des Diamat ihren Unter-
tanen einbleut, direkt, handfest, nach dem Jargon jener
Doktrin: realistisch in den Kunstwerken sich fort, wird
nicht geradenwegs sichtbar in ihnen' (7). Als produkt 'ant-
woordt' zij op de samenleving. Veelal geldt dat, voor zo-
ver de kunst inhoudelijk op de meatschappi]j is betrokken,
dat alleen in negatieve zin het geval is: in het afgewend
zijn van de maatschappelijke realiteit. Dit ideologisch
moment heeft zi] met de religie gemeen. Vaar evenals het
ideologische in het religieuze een moment van leugen én een
moment van waarheid kent (waarheid van de afweszigheid van
het heil), heeft ook kunst het karakter van waarheid (in
negatieve zin: het uitspreken van wat de maatschappi]j ont-
breekt) en van leugen (21 is schijn; de schone schijn
"verderckt dde Vahrheit, Jdass ein besseres materielle Dasein
geschaffen werden kann, in dem solches Glilek wirklich ge-~
worden ist.(...) Vie die Xunst das Schdéne als gepenwhrtig
zeigt, bringt sie die revoltierende Sehnsuent zur suhe."(8))
Adorno bveschnrijft het dubbelkarakiter van de kunst als volgt:
"Kunst ontstaat in de werkelijkheid, heeft haar Tuncties
daarin en is ook in zichzelf op velerlel wijzen op de wer-
kelijkheid betrokken. Tegelijkertijd staat zij als kunst,
volgens haar eigen 1dee, antithetisch tegeviover wat er in
de praktijk is. Daar heefi{ de filosofie de naam 'estheti-
sche schijn' voor bedacht"(9); en: "Nichts an Musik tangt
dgthetisch, was nicht, sei's auch als Negation des Unwahren,

gesellschaftlich wahr wiAre (10). Zo is de kunst een uiteen-




zetting, een dialoog, met de tijd (met de geschiedenis en

de masatschavppelijke werkelijkheid). 7ij spreekt - in het

gehelm - haar waarheid nit. Fvenals in andere (levens-)ge-
bieden is in haar de waarheid van de maatschappelijke tota-
liteit neergeslagen. "Im Wahrheitsgehalt, oder in dessen Ab-
wesenheit, fallén dsthetische wnd soziale Xritik zusammen" (11)




2., Autonome lonst en historische avantpgarde

2.1. Autonomie van de kKunst

Zoals gezegd begrijpt de kritische lkunsttheorie haar ob-
jeet als historisch en als maatschappelijk bemiddeld. De
esthetische theorie mag niet voorbij gaan aan het maatschap-
pelijk karakter van de kunst. Niet alleen op het nivean

van de materidle voorwaarden die het raamwerk vormen waar-
binnen kunst kan functioneren, masr ook op het nivean van
de stijlgeschiedenis moet zij de maatschappelijke inhoud en
betekenis (Gehalt en Sinn) achterhalen. Het is haar taak
de apriori's van de onderscheiden wijzen waarov de kunst
zichzelf begrijpt, te achterhalen en deze tegen de achter-
grond van de gich dialectisch ontwikkelende geschledenis,
te duiden. Het onderscheid met traditionele esthetische
theorieen komt voorsl tot nitdrukking in de wijze waarop

de antonome status van de kunst wordt benaderd. In tredi-
tionele bvenaderingen geldt het autonconm zijn van kunst
veelal als apriori, als ongereflecteerd uitgangspunt.

De kritische benadering probeert de autonomie van de kunst
te historiseren en haar wordingsgeschiedenis te achterhalen,
Het autonome karakter van de kunst, het feit dat zij op
zichzelf staat, los van andere levensgebieden, wordt in

de kritische xunsttheorie geproblematiseerd en als teken
voor iets anders gezien., Allereerst geldt antonomie als ide-~
ologie, en zoals we a8l eerder hebben gezien, verenigt zij
als godanig twee ogenschijnlijk tegengestelde momenten., Het
bijzondere van de categorie autonomie bestaat namelijk nier-
uit dat zij iets reels beschriift (het afgescheiden zijn

van de kunst van Je samennang van de levenspraktijk, als
een apart gebied van menselijke aktiviteit), maar tegelijker-
18 verhult zij de maatlschappelijke voorwaardelijkheid ven de-
ze status., De kritische kunsttheorie plaatst de autonone
kunst terug als een moment in een emancipatiegeschiedentis,
waarin de kunst zich van de banden met het sakrale en ri-
tuele bevrijéct. Vanaf de renaissance (vanaf het ontstaan

van de burgerlijke maatschappii) zet zich een proces in, waar-




bij het esthetische, naast het gebied van de morasl en de
kennis, een eigen plaats verovert {(12). De bevriiding van

de Ibunst it de banden met de kerk en het hof vindt hsar
filosofisch fundament {en legitimatie) in de 18e eeuw, wan-
neer Kant in zin 'Xritiek der Urteilskraft' naast het mo-
reel-praktische en het cognitieve, het esthetische fundeert
(1%). Mede dankzij de institutionalisering van de los van
andere levensgebieden functionerende kmmstpraktijk, was het
in het midden van de vorige eenw mogelijk dat steeds meer
het zuiver esthetische nitgangspunt was van de kunstpro-
ductie. In het kunstbegrip van het 1'art pour l'art en

van et estheticisme kon de specificiteit van het esthe-
tische tot doel worden., Het is hier dat Adorno - en in
navolging van hem, Habermas - het modernisme laat aanvangen.
In de woorden van Habermas: "Deze specificitelit van het es-—
thetische, dus van het objectief worden van de gedecen-
treerde, zichzelfl ervarende subjectiviteit, het verlaten
van de tijdruimtelijke strukturen van alledag, de breuk

met de konveniies van de waarneming en de doelmatigheid,

de dialektiek van onthulling en schok - deze specificiteit
kon pas met de geste van het modernisme als bewustziin

van het modermne aan het licht treden nadat aan twee andere
voorwaarden was voldaan. De eerste betreft de institutiona-
lisering van een van de markt afhankelijke kunstproductie

en een niet asn enig doel gebonden, mede door de kritiek
mogelilk gemaakt kunstgenot; en de tweede betreft cen es-
thetisch zelfbegrip van de kunstensars en van de xritiei,
die zich niet zozeer als zaak gelastigde van het publiek
beschouwen, dan wel als interpreten die tot het eigenlijke
proces van de kunstproduktie behoren. Nu kan in de schil-
derkunst en literatuur een beweging op gang komen die
sommigen al in de kunstkritieken van Baudelaire geanti-
cipeerd zien:"kleuren, lijnen, geluiden, bewegingen staan
niet langer primair in dienst van de vormgeving van iets
anders: de vormgevingsmiddelen evanceren gzichzelf tot
esthetisch object.” (14) Hauser noemt als karakteristieke
xenmerken van het estheticisme: "de passieve, zuiver be-
schouwelijke houding tegenover het leven, de vluchtigheiq




en losheid, de vrijblijvendheid van de ervaringen en de
genotzuchtige zinnelijkheid” (15). (Interessant is dat
Hauser in de 'dekadentie' elementen onderkent die niet
zonderneer aanwezlig ziin in het estheticisme: het cultu-
reel pessimisme en de krisisstemming, het bewustzin

aan et einde van de besshaving te staan (16). Hier is

de xunst - zij het in het negatieve - direkt betrokken op
de levenspraktilk, Hier ligt dan ook een breuix met het
proces van autonomisering, en voor verscheidene theoreticti,
waaronder Adorno, 1ligt hier het begin van de moderne kunst.)
Het proces van autonomisering, waarbi) de kunst in toenemen-
de mate zich los maakt van andere levensgebieden, en zich
a1ls maatschappelijit deelsysteem ontvouwt, kan ook bekeken
worden vanuit de funcitie van het werk en vanuit de percep-
tie die daarop sansluit. Daartoe moet een onderscheid
gemaakt worden tussen de inhond {Gehalt) van het werk

en de institutie kunst. De antonomisering van de kunst
loopt op het niveau van de institutie parallel met de ont-
wikkeling van de burgerlijke maatschappii en kan aan het
eind van achttiende eecuw als afgesloten worden beschouwd,
Echter pas in de tweede helft van de negentiende eenuw,

in het estheticisme, heeft de inhoud van het werk zich
volledig afgewend van andere levensgebieden, ten gunste
van een steeds grotere concentratie op het medium zelf:

de kunst wil nog slechts kunst ziin. De institutionele
status van de kunst in de burgerliike maatschappii (het
afgescheiden zijn van levenspraktijk) weersplegelt zich

in de inhoud van het werk: de inhoud van het werk valt

met het werk samen.

Peter Biirger onderkent de keergiide van dit proces wan-
neer hij wijst op de samenhang tussen autonomie en masischan-
pelijke indifferentie: "Irst nachdem im Ksthetizismus die
Xunst sich ginzlich aus allen lebenspraktischen Begiigen
geldost hat, kann einergelts das Hsthetische sich 'rein'
entfalten, wird aber anderseits die Kehrgeite der Auto-
nomie, die gesellschaftliche Folgenlosigkeit, erkennbar."
(17) Op het niveau van het kunstwerk heeft het tot gevolg

dat het afzonderliike werk zijn maatschappeliik functie steeds




meer verliest, "THe mit dem 1'art pour 1l'art einsetzende,
Im Kgthetizismis zur Vollendung kommende volle Angdiffe-
renzierung des Teilsystems Kunat ist im Zusammennang zu
sehen mit der gdie bﬁrgerliohe Gesellschaft characterisie-
rende Tendenz zu fortschreitender Arbettsteilung, Tas voll
ansdifferenzierte Teilsystenm Kunst ist zugleich eines, de-
sen einzelne Hervorbringungen tendenziell keine gesell-
schaftliche Funktion mehr iibernehmen.”" (18)

Yoor het subject betekent dit dat de wijze waaron het kunst-
werk wordit ervaren, verasndert. Het is de verdienste van
Walter Benjamin geweest er op te wijzen dat de ervaring

van het kunstwerk maatschappelijk bemiddeld is. Kunsiwerken
werken niet eenvoudig uit zichzelf, hun werking is be-
middeld door de plaats van de kunst in de mastschappiis

de wijze van receptie is socisal-historisch te funderen,
(Benjamin spreeit van de 'aura' van het kunstwerk als ken-
merkend voor de kunst in de burgerliike maatschappijs het
anratiscne staat dan voor de nit de banden van het ritueel
bevrijde 'zuivere' esthetische ervaring. (19)) In het esthe-
ticisme 1s sprake van het verdwinen van de ervaring, niet
in de zin dat geen sprake meer zou zijn van waarneming en
reflexie, echier in de zin dat de ervaring niet meer betrok-
ken kan worden op de levenspraxtijk: "Die Hsthetische Erfah-
rang als eine spezifische, wie sie der Esthetizismus rein
entwickelt, widre die I'orm, in der sich die Erfahrungsschwund
(...} im Bereich der Xunst manifestiert. Anders formuliert:
Pie Hsthetische Erfahrung ist die positieve Seite jenes
Progesses der Ausdifferenziernng des gesellschaftlichen
Teilsystems Kunst, desse negative Seite der gesellschaft-
liche Funktionsverlust des Kiljistlers ist." ¥En: "Solange

die Kunst Wirklichkeitsdeutung gibt oder residnale bediirf-
nisse ideel befriedigt, so lange ist sie, wenngleich von
der Lebenspraxis abgehoben , noch auf diese bezogen., Frst
im KAsthetizismns wird die bis dahin immer noch vorhandene
Bindung an die Cesellschaft gekiindigt. Der Bruch mit der
Gesellschaft (...) macht das Zentrum der Werke des fsthe-
tizismus ans". (20) Het is deze breuk met de maatschappe-
lijke werxelijkheid, en de daaraan gekopoelde 'functi=loos-




heid’van de kunst, die haar tot zelfkritiek heeft aangezet.
Biirger's' Theorie der Avantgarde' wil aantonen dat het de
historische avantgardebewegingen ziin geweest, die deze
zelfkritiek in praiktitk hebben gevracht. "M+t den histori-
gschen Avantgardebewegungen tritt das gesellschaftliche
Teilsystem Kunst in dag Stadiym der Selbatkritik ein.” {(21)

Tot op zekere hoogte loopt deze stelling van Bilrger pa-
rallel met Adorno's begrip van de auntonome kunst en histori-
sche avantgarde. Um die reden wil ik hieronder Biirger's
gedachte volgen, waarbij ik direkt wil aantekenen dat de uit-
werking van deze gedachte zeer wel voor kritiek vatbaar

isy kritiek die o.a. is geformuleerd door Cyrille Offermans,
en waarop 1k aan het eind van deze paragraaf - na eerst de
gezichtepunten van Walter Benjamin en Georg Imkdcs aan-
gestipt te hebbhen - terug zal komen.

De historische avantgardebewegingen (m.n. Nada, futurisme
en surrealisme) zijn volpens Biirger een reactie op de volle-
dige autonomie van de kunst in de burgerlijke maatschappij.
Het is van belang er op te wiizen dat de kritiek omn de au-
tonomie geen stijl-kritiek is. Zoals b.v. de polemiek tussen
vertegenwoordigers van de 'Neudeutsche Schule' (romantisch
realisme; Wagner, Iiszt) en het romantisch classicisme
(Brahms), in de tweede helft van de vorige eeuw als stijl-
kritiek te bestempelen is. (22} Stijlkritiek functioneert
binnen de institutie kunst. Het gaat hier om verschilende
gtijlopvattingen, opvattingen die op hun beurt wortels
hebben in maatscnappelijke verschillen, =zij het vaak sterk
bemiddeld. (Fen duidelijk voorbeeld is het 'verisme' in

de Italiasnse opera, dat, in de algemene zin van 'natu-
ralisme', het (natuurwetenschappelijke) "ware" houdt hoven
het romantische; een houding die voor een belangrijk deel
terng te voeren is op de ontgoochelingen die veolgden on

het mislukken van de revoluties van 1848.) (23) De kritiek
van de historische avantgardebewegingen is van een andere
orde. 4i} 1s zelfkritiek; zelfkritiek van de kunst in de
burgerlijke samenleving. Zij betreft niet zozeer een stijl,




als wel de intitutie kunst als gehneel, zZnals die zich

in de burgerlijke maatschappij heeft gevormd. Biirger meent
dan ook dat de historische avantpgardebewegingen geen
nieuwe stijl hebben ontwikkeld, Tot aan het moment van

het zelfbewustziin van de bhurgerlijke kunst waren de iounst-
middelen (methoden, materiaal) aan de stijlprincipes onder-
worpen, en als middel niet kenbasar. "Frst die avantgarde
(...) macht die kunstmittel nicht mehr nach einem stilprin-
zip auswdhlt, sondern ilber sie als Kunstnittel verfiigi."
(24)

De kritiek op de instiiutie kunst is kritiek, zowel op

de autonome status van de kunst, als ook op de wiige van
productie en receptie van kunst. Kritiek op de zutonomie
hetekent kritiek op het van de levenspraktijk afgeschei-
den karaskter van kunst. De avantgardisten stellen de etis
dat de kunst weer praktisch moet worden: echter niet in
die zin dat de inhoud van het afzonderlijke werk maatschap-
pelijk betekenisvol moet zin, "Die Forderung bewegt sich
auf einer andere Ebéne als der der Gehalte der Einzelwerke:
es richtet sich anf der Funkiionsmodus von Kunst inner-
halb der Gesellschaft, der die Wirkung der Werke ebenso
bestimnt, wie der besondere Cenhalt es tut." (25) De avant-
garde streeft, aldus Biirger, een integratie van kunst en
leven na. De kunst moet' opgeheven' worden: opgeheven
(aufgehoben) in de zin dat zi] niet eenvoudig vernietigd
wordt, mazr in de zin dat hasr dubbelkarakter, door in-
tegratie in een nieuwe levenspraktiik, verdwint., (26)
Biirger bestempelt de door de avantgardisten bedoelde
opheffing van de afstand tussen kunst en leven als ver-—
keerd. Dle avantgarde heeft er niet voor gezorgd dat de au-
tonome kunst in de levenspraktijk is geintegreerd. "Diese
{opheffing van de kunst; hb) hat nicht stattgefHunden nund
kann wohl auch innerhalb der bilrgerlichen Gesellschaft
nicht stattfinden, es sei denn in der Form der falsche
Aathebung der antonomen Kunst." (27) (et dit laatste
doelt Biirger op de asmusementsindustrie en de 'waren-
esthetiek! "die die Form als blossen Reiz behandelt, um
den Kdufer zum Kanfl der filr ihn wnniitzen Vare zu veran-

lagssen.,” (28) Hier is de kunst praktisch geworden, zij




het als onderdruikende instantie; zonder dnbbelkarskter,
want het kritische aspect is verdwenen ten gunste van het
affirmatieve.) Birger constateert d4at na de historische
avantgardebewegingen de xunst als institutie (d.w.z. los
van de levenspra<tik) is blijven bestaan. De schokwerking
die de avantgardisten teweeg brachten, had een eenmalig
karakter, en heeft er niet voor gezorgd dat de afstand
tuscen kunst en leven werd opgeheven., Ne neo-avantgarde,
die in het spoor van de historische avantgarde gebruik
maakt van haar verwordenheden op het gebied van de mate-
rinalbehandeling, &xan niet meer de intenties van de his-
torische avantgarde waarmaken. Sterker, volgens Rirger
institutionaliseert de neo-avantgarde de avantgarde als
kunst. {Dit ondanks het feit dat intenties van onderschei-
den neo-avanigardebewegingen wel in die richting kunnen
gaan.)

Biirger vraagt zich af, gezien de mislukte avantgardistische
revolte, of opheffing van de antonome status iiberhaupt

te wensen is, "ob nicht vielmehr die Distanz der unst

zur Lehenspraxis allererst den Freiheitsspielranm garan-
tiert, innerhalb dessen alternativen zum Bestehenden
denkbar werden.'" (29) Het is min mening dat Blirger met

het stellen van de.e vraag schter het probleem terng valt,
voorbij gaat asn net ook door hem geconstateerde feit dat
kritiek op de autonomiestatus kritiek op het gebrek aan
functie, op de 'Folgenlosigkeit', van de kunst is. In

de vonlgende paragroaf zal ik laten zien dat Adorno's
kunstfilosofie zich op deze aporie toespitsi, haar conse-
guent doordenkt en zo op de grenzen stuit van wat een
kritische kunsttheorie vermag. Voorlopig wil ik Biirger's
niteenzetting over de historische avantgarde verder volgen,
omdat we dan een asantal problemen tegenkomen die in de ge-

hele context van groot belang zin.

De historische asvantgardebewegingen mogen dan wel hun

intenties niet hebben kunnen wasrmaken - de kunst is niet
opgeheven -, het heeft wel tot gevolg gehad dat de kKunst
is veranderd. Blirger hangt deze verandering op aan de te-

genstelling organisch/niet-organisch kunstwerk, en be-




schoawt deze lsatste als de belangrijkste verworvenheid

van de avantgardisten. (De sanval op de categorie (kunst-)
werk als zodanig door de avantgarde (denk aan Duchamp),
heeft volgens Birger niet «unnen verhinderen dat ze is blij-
ven hestaan; vgl. wat hier boven is gewegd over de insti-
tutionalisering van de avantgarde als kunst.) Het niet-
organisch xunstwerk wordt door Birger geillnstreerd aan de
hand van de categorieén toeval en montage. Beide doen

een inbreuk op het voornesamste Xenmerkx van het orgsnisch
kunstwerk: haar verschijnen als natuurlijke eenheid. "Ths
organische Yerk intendiert einen ganzheitliche Lindruck,
insofern seine Einzelmomente nur in Bezug zum WVerkganzen
Bedeutung haben, verweisen sie, einzeln wahrgenommen,
stets auf das Werkgangze." En: "Drs organische Xunstwerk,
das von Mensghenhand gefertigt, doch wie Natiur zu sein
vorgibt, entwirft ein Bild der Versdhnung von Mensch und
Natur," (30) De inbreuk bestaat er in het geval van monta-
ge it dat de afzonderlijke delen van het kunstwerk niet
meer naar een geheel verwijzen, maar als negatie van de
eenheid op zich zelf staan: "Das eigentiimliche des nicht-
organischen Werks, das mit dem Prinzip der Montage arbei-
tet, besteht nun (...) darin, dass es den Schein von Ver-
sohnung nicht mehr erzeugt", en: "das Bild erhdlt (...}
einen anderen Status, demTeile des Bildes stehen zur
Wirklichkeit, sie sind Wirklichnkeit." (31) In de woorden
van Adorno:"Negation der Synthesis wird zum Gestaltungsprin-
zip." (32) Inbreuk op het organisch kunstwerk betekent ook
inbreuk op de betekenis, de zin (Sinn) van het kunstwerk.
{(Voor Biirger is dit maar Hot op zekere hoogte waar, en
hieronder wzal ik laten zien hoe hij het probleem van de
betekenisontlening benadert. Het is o.a., op deze punten
dat de gedachten van Biirger sterk afwijken van die van
Adorno.) Zowel de montagetechniek als het'gebruik' van
toeval binnen de kunst komen voort wit het wantrouwen

dat er bestaat tegenover de door 't organisch kunstwerk
aangedragen schijn van verzoening. Lr wordt afgezien van

de als natuur verschijnende, maar door mensen geconstri-
eerde zinsamenhang. In het geval van montage betekent

dit dat de eenheid van'natunrlijke' 2zin wordt gebroken




ten gunste van geproduceerde betekenis, welke de kloof
tussen mens en natur inaugnreert. In het geval van toeval
wordt eveneens afgezien van de vervoening tussen mens en
natuur, maar hier wordt de zin niet gesteld (waarbij ze

san de kant van het subject blijift), masr wordt zij daad-
werkelijk in de natuur gezocht, en als onafhankelilk van het
sunject begrepen., "Wir die Surrealisten {...) ist Sinn

in den znufilligen Ding, baw. Breigniskonstellationen
enthalten, die sie als 'objective zmfall' registrieren.
(...) Darin wird men in der Tat ein Abdanken des {(biir-
gerlichen) individuums sehen niissen.” (%%)

Het toeval zmoals dat bij de surrealisten zijn toepassing
vindt - respeet voor eigenwettigheid van het onvoorzien-
bare in de werkelijkheid -, komt Biirger, alhoewel niet
onproblematisch, toch sympatiek voor, Niets moet hij daar-
entegen hebben van het =zgn. geproduceerde toeval van de
‘action painters' wuit de jaren viiftig (in de muziek:
aleatoriek; Cage, e.a.), Hij spreekt in dat verband ower
Willekeur i.p.v. over toeval. Toch maakt hi nog een onder-
scheid tussen ommiddellijk en middellilk geproduceerd toe-
val, ten gunste van de laatste. Deze is het resultaat

van over—determinatie, en kan moeilijk als 'blinde spon-
tanef teit' begrepen worden.

Het toeval beschouwt Biirger als ideologische categorie.
"1+ omdat de in het toeval gezochte zin steeds ongrijpbaar
blijft.zou zij dat niet zim, zon zij grilpbaar zijn, dan zon

zij een plaats krijgen in de doel-rationeel geordende wereld
en dsarmee haar protestwaarde verliezen. Nu echter, als
ongrijpvare zin, leidt zij tot een passicf verwachtende
houding, die voor zover zij protest is, geen parti] betekent
voor dat, waartegen zij protesteert.

Biirger's opvattingen over betekenis (Sinn) bij montage en
toeval ziin daarom zo belsngrijk, omdat ze in hun consegnen-
ties licht kunnen werpen Op'een vroblematiek die, niet
alleen voor de paragraaf over Adorno, maar eveneens

voor het onderwerp van hethele werkstuk van belang 18,

Het zal duidelijk ziin dat de hierboven geschetste prokle-

matiek betreffende de betekenis bij het niet-organisch




kunstwerk van »elang is voor de wijze van receptie van
kunst. De receptie van de (dinlectische) eenheid van

deel en geheel, die kenmerkend is voor het organisch
kunstwerk kan beschreven worden met de zgn. 'hermenen-
tische cirkel': De delen moeten vanuit het geheel worden
begrepen (verstehen): het geheel kan slechts vanult de
delen worden begrepen, (34) waarbij overeenstemming van
betekenis van deel en geheel wordt vercndersteld. Dege
veronderstelling geldt niet voor het niet-organisch kunst-
werk., "Die Teile entbehren der Notwendigkeit." Bn: “Das
avantgardistische Werk provoziert mithin in der Rezeption
einen Bruch, der die Briichigkeit des Gebildes (seiner
Nicht-Organizitidt) analog ist."(35)

Hoe moet het 'gebroken' kunstwerk dan worden verstaan?
Nadat haar werking als 'shock' 1is wverdwenen, en er tevens
van betekenisontlening wordt afgezien, nodigt, aldus Biir-
ger, het avantgardistisch lunstwerk de recipient nit zich
te concentreren op het consiruciieprincipe, op de formele
aspecten van het kunstwerk. Dat Blirger dat alternatief
toch wel wat pover vindt, mag blijken uit het feit dat
hij desondanks blijft vasthouden aan het vprimaat van de
hermeneutische cirkel., Hij ziet de mogelijkheid van een
synthese ftussen formele en hermeneutische receptie: "Be-
dingung der Moglichkelt einer Synthese von formslen und
hermenentischen Verfahren ist die Annahme, dass die Bman-
zipation der Tinzelteile anch im avantgardistischen Verk
nie bis gur volligen Herausldsing aus dem Werkganzen forti-
schreitet., Auch wo die Negation von Synthesisg zum Gestal-
tungsprinzip wird, muss eine wie immer prekre Finheit
noch gedacht werden Xonnen, (...} Aunch das avantgardig-
tische Werk ist nech hermeneutisch (d.h. als Sinnganzes)
zn verstehen, nur hat die “inheit den Widersvnruch in sich
anfgenommen. " (%6} Biirger spreekt dan over 'kritische'
hermeneutiek, als of het gebruik van dit predikaat zom
kunnen verhullen dat zijn aanname: eenheid ondanks de
negatie.van eenheid, in gzich zelf strijdig is. Aan het

eind van degze paragraaf zal ik hierop fTerughkomen.




- 24 -

Ny zal ik geheel los van Bilrger's theorie over de avant-
garde de posities van Benjamin en Iukdcs aanstippen. Ben-
jamin omdat ztjn opstel over het kunstwerk in het tijdperk
van zijin technische reproduceerbsarheid in de 60er jaren
in de studentenbeweging veel invloed heeft gehad, en om-
dat het alleporie-vegripn, dat hij ontwikkeld heeft in zijn
studie over de literatuur in de barok, van toepassing

bli jkt te 2zijn op hetgeen nierboven over het niet-nrganisch
kunstwerk is gezegd. Imkdes moet genoemd worden omdat hij
paradoxaler wijze zowel het denken van de frankforise in-
telectnelen heeft geinspireerd, sls dat hij, na een door
velen als spijtig ervaren ommezwaani, vanuit het lkamp waarin
het socialisme in praktijk werd gebracht, een kunsttheorie
verdedigde die op centrale punten haaks staat op die wan
Adorno.

Allereerst Benjamin,

Het thema van zijn opstel over het kunstwerk in het tijd-
perk van zijn technische reproduceerbaarheid is de ophef-
fing van de autonone status van de kunst. Kenmerk van de
burgelijke kunst is het 'auratische', dat zoveel hetekent
als 'echtheid’ en 'eenmaligheid'; "een eenmalige verschi j-
ning van een verte hoe dichtbij die ook is"(%7). Pe term
slaat op een ervaring die alleen door het kunstwerk uit-
gedrukt kan worden. (een verdere definiéring kan hier

dan ook niet gegeven worden, anders gzou daarmee het bewi js
geleverd zijn dat de tasal de kunst overdodig heeft gemaakt
(38)). Het verval van de aura betekent het opheffen van

de 'schone schijn', de schijrn van autonomie. Het betekent
dat de xunst niet meer gericht is op individueel kunstge-
not, maar op massareceptie, Haar wmiciteit wordt ingerunild
voor reproduceerbaarheid. Het verval berust op twee feite-
1ijkheden: "de dingen in ruimtelijk en menselijk ovnzicht
dichterbij halen, is een even grote hartstocht wvan de
nassa's tegenwoordig, als hun tendens om het cenmalige

van iedere gegevenheid te overwinnen door een reproductie
ervan" (%9).

In zijn opstel over Benjamin vergelijkt Habermas de hou-
ding, de kritiek, van Benjamin met die van Herbhert Marcu-

se, I'srcuse's houding is als ideologie-kritisch te bestem-




pelear ¢ op grond van een confrontatie van ideaal en wer-
kelijkheid, en met bewustmaking als doel, streven naar op-
heffing van de (burgelijke) cultuur., Benjamin's opstelling
vordt door Habermas bestempeld als 'reddend'. Benjamin
neemt, anders dan de normatieve houding van lMarcuse, in
eerste instantie een descriptieve positie in. lIi] ziet

het verval van de anra overal om zich heen, en dankgzij
veranderende (re-)productietechnieken ook in de kunst.
Z1ijn honding t.a.v. dat verval is dubbelzinnig; "die XKri-
tik veriibt am Kunstwerk eine Abtdtung nur, um das Vissensg-
wilrdige aus dem lMedium des Schdnen ins Medium des Vahren
zu transponieren - ~and dadurch zu retten" (40)

Het 1s niet alleen dat Benjamin de ontanratisering van de
kunst als noodzakeli jk laatste stadium ziet van een proces
van rationalisering en ontritualisering (onttovering), hij
ziet tevens riogelijkheden van kritiek in de collectief te
recipigren massakunst (fotografie, film), Het verval van de
anra transformeert het rituele karakter van het kunstwerk
in een politiek karakter: "de technische reproduceerbaar-
heid van het kunstwerk emancipeert het kunstwerk voor het
eerst in de wereldgeschiedenis van zijn parasitaire leven
op het ritueel. (,..) Op het moment echter dat de maatstaf
van de echtheid in de kunstreprodictie niet meer van kracht
is, vindt ook een omwenteling plasts van de gehele functie
van de kunst, Inplants van haar fundering op het ritucel
komt haar fundering op een andere praktijk: namenlijk haar
fundering op politiek."(41) Het zuiver esthetische ver-
fwijnt tengumste van de kritiék, de kennis., In de massakunst
valt, aldus Benjamin, kritiek op de vurgelijke samenleving
samen ret kunstgenot,(42) Dit (politiek) perspectief dat
Benjamin ziet in de met de nieuwe reproductietechnieken
ontstane massakunst wordt door Adorno sterk gekritiseerd.
Het was wel het perspectief dat gretig aftrek vond onder
linkse studenten die hierin "asnknopingspunten meenden te
vinden voor een kunsttheorie waar je ook prakiisch iets
aan had,"(43%) Een andere verdienste van Yalter Benjamin

ig de ontwikkeling van het allegorie-begrip geweest, dat

dienstig kan zijn voor begrip van het niet-organisch




kunstwerk, Peter Bilrger vat de bestanddelen van het alle-
goriebegrip in het volgende schema samen. 1. losmaken van
eitementen utt hun context (Rebenszusammenhang): isolatie
en beroven van functie. 2. samenvoegen van de fragmenten
en vetekenis scheppen, die los staat van de oorspronkelij-
ke context. %, melancholie bij de producent. 4. pessimis-
tische geschiedsopvatting.... De eerste twee betreffen de
productie, de laatste twee betreffen de duiding van produc-
tie en receptie.

ad, 7. Hier is de parallel met de montage techniek duide-
1ijk. I.t.t. de kunstenaar die gesloten kunstwerken produ-
ceert, benandelt de avantgardist ziin nmeteriasal niet sls
iets 'leverds', d.w.z. hij ziet af van overgeleverde bete-
nis; materiaal is slechts materiaal., Voor mover er 'leven'
is, moet dat 'gedood' worden,

8d.2. De betekenis wordt gereproduceerd, niet ontleend:

de muze is dood,.

ad.3. De als melancholisch beschreven houding van de kun-
stenaar moet worden gezien als de altijd onbevredigende
fixering op het afzgonderlijke; onbevredigend, omdat elke
betekenisvolle totaliteit haar vreenmd is,

ad.4. Het pessimisme is de houding die past bij het zich
neerleggen bij het féit dat verzoening tussen mens en na-
tunr niet mogelijk is.

M.b.t. het surrealisme, waarbij de betekenis niet in de
omgang van de mens met de natuur ontstaat, maar in de hem
vreemde natuur wordt gezocht, zegt Biirger: "Die Grossstadt
wird als rédtselhafte Natur erfahren, in der der Surrealist
sich bewegt wie der Primitieve in derwirklichenVatur: auf
Suche nach einem Sinn, der im Gegebenen sich soll vorfinden
lagsen, Statt sich in die Geheimnisse der Herstelling die-
ser zweite Natur durch den Mensch zu versenken, glaubt er,
dem Phéncmen als solchem Sinn abgewinnen #zu kinnen." We
zien dat Benjamin's allegorie-begrip thema's aanroert
(vetekenis, functie, verzoening, e.d.), die ook in Adorno's
bespiegelingen over moderne kunst van belang zijn.(44)

Een enkele opmerking moet gemaakt worden over Georg Tukdes.

In het voorafgaande heb ik laten zien hoe de kritische




kunsttheorie zich afzet tegen de opvatting als zou kunst
volledig op zich zelf staan, en hoe deze opvatting van
autonomie van de kunst zelf mastschavpelijk en historisch
begrepen kan worden., Deze kunsttheorie, die haar object
als bemiddeld bvegrijpt, zon - ik heb er in de eerste para-
graaf al op gewezen - snel tot het misverstand kunnen lei-
den, dat er een soort eenduidige relatie bestaat tussen
datgene wat er in de kunst tot uitdrukking wordt gebracht,
en de maatschappelijke werkeli jkheid. Dit misverstand

zou op zichzelf weer de basis kunnen vormen (en heeft dat
ook gedaan) vsn een dogmatisch normetieve esthetiek die
van de kunst cen positieve maatschappelijke betrokkenheid
zon eisen, in de zin dat ze voornit dient te lopen, een
perspectiefl moet bieden, op de ideale werkelijkheid; en
deze, waar zij als gerealiseerd wordt gedacht, dient te
weergpliegelen, De begrijpelijke weerstand tegen zo'n naje-
ve Kungtopvatting zon er gemakkelijk toe kunnen leiden
volledig af te zien van elk kunstbegrip dat de grenzen
van het zniver esthetische overschrijdt, om vervolgens
(opnieuw) de antonomie van de kunst voorop te stellen.

Het is echter niet van tweeén één. De reductie van de
problematiek tot een keuze tussen twee nitersten doet

af aon de gennanceerdheid van de onderscheiden opstel=
lingen in deze. Daarom wil ik hier Swmier de opstelling
van de 'late' Tmkdes behandelen, omdat hij als vertegen-
woordiger kan worden gezilen van de hierboven geschetste
opvatting, een ovvatiing waartegen met name Adorno zich
ten stelligste heeft gekeerd.

(fukdes vroegere werken op het gebied van de mastschappij-
theorie en de kunst zijn van grote invloed geweest op het
denken van de frankforters, met name Adorno. (‘Geschichte
und Klassebewustseinﬂ'Theorie der Romaﬁ). Al in de 20er
jaren heeft de hongaar Imkdcs, nasr wordt aangenomen onder
druk van de officiéle commmmistische leer, veel van zijin
vroegere werg herroepen. Hier in dit opstel wordt ingegaan
op de kunsttheorie van de latere Tnmikdes, en de kritiek

van hAdorno daurop., Adorno's essay 'BErpresste VerstShnung'
is de bespreking van Tmkdes' boek 'Wider den missversian-

denen Realtsmus', dat hij typeert als "het half-bevroren




product van de zogenaamde dooi en de hernienwde koude".

Uit deze formulering mag blijken dat Adorno het toejuicht
dat in het in 1958 verschenen boek elementen zijn te vinden
"von een versnderende honding van de vijfenzeveniigjarige';
masr ook dat dit, nasr Adorno's mening, niet er toe heeft
kunnen leiden dat Tukdes' kunsttheorie zich kon ontworste-
len aan de benanwende kaders die door de partij gesteld
zijn.(45))

e interesse van de late Liakdes gold - en daarin komt hij
overeen met Adorno - de tegenstelling tussen het organisch
en het avantgardistisch kunstwerk. Zijn wasrdering van
beide staat echter haaks op die van Adorno. Voor hem gold
het avantgardistisch kunstwerk als 'dekadent'., Hij begrijpt
de avanigarde weliswaar als historisch noodzakelijk binnen
de burgerlijke samenleving, maar tevens onderkent hij haar
als uitdrukking van blindheid van de burgelijke intellec-
tuelen tegenover de werkelijke historische tegenkrachten,
die op een socialistische omvorming van deze gamenleving
aansturen, (46) De avantgarde geldt als noodzakelijk eind--
pant van de burgerlijke kunet: ontaasrde kunst, Het alterna-
tief, dat tevens het maatschappelijk alternatief van over-
wornen kapitalisme (4.1, socialisme) weerspliegelt, is heti
organisch kunstwerk, lHet protestkarskter van de avantgarde,
dat Imkdecs wel onderkent, blijft volgens hewm abstract, ter—
wijl het organische kunstwerk, als 'realistisch' kunstwerk,
beter aasnsluit bij de politieke praktijk. ILukdes had hier
zeker niet de platviocerse voortorengselen voor ogen, die
door sovjetideologen als de 'ware' kunst worden aangednuid,
4ijn ideaal van een kunst die in zijn totaliteit het wezen
van de werkelijkheid weergeeft, werd gerepresenteerd door
de kunst van het klassieke realisme: Goethe, Balzac en in
onze eeuw Thomas MNann,

Nege hier summier weergegeven theorie, die onder de naam
van "sociaglistisch realisme” in de cultuur—-politiek van
het ocostblok haar armzaligste pendant vindt, wordt door
Adorno sterk gekritiseerd, en gekarasktériseerd als 'onderx
dwang tot stand gekomen verzoening'., Ondanks het féit dat
Inkdes zich niet geidentificeerd wil zien met de cultunr-
voogden van het sovjet-imperialisme (47), staat hij onver-

schillig tegenover de vraag “of de concrete inhoud van het
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kunstwerk inderdaxd itdentiek is met de lnutere weerspiege-
ling ervan"{(48).

Het verschil in opvatting tusscn Lukdes en Adorno over de
status van het lunstwerk gaast terug op de filosofische
vraag naor net waarheidskarakter van de kunst. De rationa-
liteit van het kunstwerk onderscheidt zich bij Tmkdces niet
wézenlijk van de wetenschappelijke rationaliteit:

de inhoud van het kunstwerk moet op naspeurbare wijze ver-
bonden zijn met de ervaren levenspraktijk. Vandaar Lukdcs
afkenuring van de avantgardistische doorbreking van b.v.

de belevingstijd, het principe van identificatie en empi-
rische bhetrouwhaarheid. Voor Adorno ligt de rationaliteit
van het kunstwerk juist in dat wat haar onderscheidt van
wetenschap, in de eigenwettigheid van het esthetisches
"Hoezeer Imkdcs ook in de traditie van de grote filosofie
kunst terecht als een vorm van kennen ziet en haar niet
als een alleen nmaar irrationeel 1ete tegenover de weten-
schap plaatst, toch versirikt hij zich dasrbij juist in
die pure onmiddellijkheid waarvan hij in zijn kortzichtig-
heid de avantgardistische productie beticht: die van de
constatering., unst leert de werkelijkheid niet kennen
door haar fotografisch of 'perspectivisch' af te beelden,
maar doordat zij op grond van haar auntonomie wuitspreekt,
wat door empirische werkelijkheid verborgen wordt. Zelfs
de geste van de onkenbaarheid van de wereld, die Imkdes
aunteurs als Eliot of Joyce zo onverdroten aanwrijft, kan
cen moment van inzicht worden, inzicht in de kloof tussen
de oppermachtige, niet assimileerbare wereld der dingen

en de hulpeloosheid van haar afglijdende ervaring. Tmkdcs
vercenvondigt de dialectische eenheid van kunst en weten-
schap tot simpele identiteit, alsof kunstwerken door een
perspectief alleen maar op iets voornitlopen, dat daarns
door de soclale wetenschappen braaf wordt ingehaald." En:
"Alleen in de kristallisatie van de eigen vormwet, niet
door passief de objecten te accepteren convergeert kunst
met het werkelijke. Xennis is hier geheel en al esthe=
tisch." (49)




In deze paragreaf over de antonomie van de kunst en de
nistorische avantgarde bewegingen zijn uit verschillende
invalshoeken thema's aangeroerd die ook in Adorno's kunst-
theoretische beschouwingen (i.h.b. ziin muziekfilosofie)
een belangrijke plaats innemen. %o is de auntonomie van de
Kunst geproblematiseerd, door haar als moment te denken

in de ontwikkeling van de burgelijke mastschappij waarbij
de snecificiteit van het esthetische (nasst dat van de
kennis en de moraal) steeds meer op de voorgrond treedt
{op het nivean van de institutie kunst alsook voor wat
betreft het afzonderlijke werk). Beschreven is hoe in de
theorie van de 1'art pour 1l'art en het estheticisme het
maatschappelijk deelsysteem kunst haasr afgescheiden zijn
van andere levensgebieden bekent, door het verlies van de
functie van het kunstwerk. N.a.v. Peter Birger's begrip
van de historische avantgarde bewegingen als resultaat
van zelfkritiek van de kunst in de burgelijke samenleving,
is nagegaan hoe het niet-organisch kunstwerk, door het
doorbreken van de zinsamenhang, de schijn van verzoening
vernietigt.

Cyrille Offermans heeft terecht kritiek uitgeoefend op

de wijze wasarop Blirger de bedoelingen van de historische
avantgarde overschat:"CGeen van die manifesten levert be-
wijsmateriaal voor Bilrger's stelling dat de dadaisten
vanuit de kunst een nieuwe levenspraktijk wilden organi-
seren., Niet alleen was zo'n positieve levensinstelling hen
ten enenmale vreemd, maar ook ontbrak het hun ongetwijfeld
aan het daarvoor bvenodigde organisatietalent."(50)

it neemt evenwel het feilt niet weg dat daar, waar 'de
negatie van de synthese tot vormingsprinecipe wordt', het
kumstwerk de rationaliteit van de hermeneutisch te versta-
ne betekeniswereld verlaat. Er is op gewezen hoe Biirger de
mogelijkheid van een 'kritische' hermeneutiek denkt als
het samengaan van een nieuw soort receptie (aandacht op
het constructieprincipe) met een ruimere hermeneutische
interpretatie, waarin de tegenspraak (tussen de afzonder-—
lijke lagen van het kunstwerk) is opgenomen: "“Auch das
avantgardistisene Werk ist noch hermeneutisch (d.h., als

Sinnganges) zu verstehen, nur hat die Finheit den "ider-
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"kritische' kunsttheorie inzichter sterk uiteenlopen, maar
gaf tevens de mogelijkheid alvast in te gann op Adorno's
opvatting over het kenniskarakter en waarheidsgehalte van
kunst. In de volgende paragraaf zal hierop, en op meer van

wat hierhoven is aangeroerd, verder worden ingegaan.




NN
|

%, De agporie van de kritische kunsttheorie;

adorno's muziexfilosofie.

In deze paragrasaf wil ik sandacht besteden aan Adorno's
kunsttheorie, i.h.b, zijn muziekfilosofie. Een aantal on-
overkomenliike moeilijkheden doen zich dan echter voor,
zowel in praktische als in inhoudelijke zin. In de eerste
plaats 1is het denken van Adorno onlosmakeli jk verbonden.
met, en slechts goed te begrijpen vanuit een verscheiden-
heid aan theoretische vooronderstellingen., 41 n denken
kritiseert en sluit aan bij denktradities die wat onder-
werp ulteen lopen van maatschappijtheorie tot filosofische
antropologie, van geschiedsfilosofie tot kennistheorie,
van literatuurtheorie tot wetenschapsfilosofie: waarbi}]
de onderscheiden opstellingen van Adorno in deze elkaar
niet onberoerd laten. Nit is onder meer de reden waarom
de lektunr van Adorno zo moeilijk 1ijkt, zijn werk zo on-
toegankeli jk schijnt.
Een ander probleem waarmee men bij de lektunr van Adorno
wordt geconfronteerd, is de ontwikkeling van 2zijn eigen
denken. De Adorno van de 'Dialektik der Aufklidrung' is
een ander dan die van de 'Negative Dlalektik' of van de
'Wsthetische Theorie'. De sterk marxistische opstellen
nit de dertiger jaren ademen een andere geest dan zijn
essay's uit de gestiger jaren. Het is welhaast overbhodig
te zeggen dat in het bestek van dit opstel het onmogelijk,
en niet nodig is volledig recht te doen aan het denken
van adorno, door dit denken uitputtend te behandelen.
De noodzakelijke beperking die dit met zich meebrengt
is vanuit een ander oogpunt zeer wel te rechtvaardigen.
Het feit dat mecr dan de helft van het verzameld werk
direkt over kunst gaat (wat op zich zelf al te denken
geeft) is misleidend. In feite zijn zijn opvattingen
m.,b.t de kunst zo nauw verbonden met de zojuist genoemde
terreinen dat bijvoorbeeld dasnr waar Adorno in de 'liega-
tive Dialektik' spreekt van de 'logica van het verval',
dit ten nanwste somenhangt met zijn waardering voor Kaf-
ka, Becketten Schonberg. “n omgekeerd: de basis van zljn
krittek op de twaalftoonsharmonie ligt in zijn recon-~

structie van de geschledenis als tegen zichzelf Xerende
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Verlichting.(54) Er bestaat geen aparte xunsttheorie naast
bijvoorbeeld sociale filosofie. De wedergijdse doordrin-
ging van de inzichten msakt het samenvatten niet alleen
problematisch, masr onmogeliik., De beste samenvatting

van het denken van Adorno,is het verzameld werk,

Miettemin zijn er in het denken van Adorno een aantal con-
stanten aan te geven - blijvende thema's, beslissende be-
grippen - die in al zijn werk, zoniet expliciet genoend,
dan toch wel er de achtergrond van vormen. Ik meen dat dit
kan rechtvaardigen dat ik mij met nijn behandeling van
Adorno's muziekfilosofie beperk tot voornamelijk de 'Phi-
losophie der neuelbisik', toegespitst op het Schinberg-
opostel. Yoorzover nodig zal ik ander werk van Adorno er
bij betrekiken, en zal ik gebruik maken van sccundaire 1i-
teratuur waar dit verhelderend kan zijn., Allereerst zal ik
in algemene =zin de centrale thematiek van de 'Philosophie
der nenenliusik', behandelen, een thematiek zoals die be-
grepen kon worden vanuit de 'Dialektik der Anfklirung'
(par. 3.1.). Vervolgens zal ik nader ingaan op Adorno's
beschrijving van de twaalftoonstechiniek aan de hand van
een aantal muziektheorctische categoriden (par. 3.2.),

om tenslotte nogmaals terug te komen op een asntal be-
slisgende thema's die in het lieht van dit werkstuk van

velang zijin (par. 3.3.).

5.1 Adorno's _begrip van de_ontwikxelingsgang van_de muziek

"Mustik soll nicht smilcken,

sondern wahr sein" (Schonberg)

In de voripge paragraaf heb ik laten zien hoe Georg Lukdcs,
Walter Benjamin, en in ongze tijd Feter Bilrger, de histori-
sche avantgarde - en met name het doorbreken van het ge-
gloten kunstwerk, van de zinsamenhang - hebben begrepen.
Lukdes' pleidool voor een 'realistische' kunst, Benjamin's
verwachtingen {.a.v. de ontauratiseerde massakunst en Biir-
ger's perspectiefl van getngageerde kunst, waarbij vrije-
1ijk over de vrijgemaskte stijlmiddelen in cen zgn. xri-




tisch~hermeneutisch te verstane betekeniswereld beschikt
kan worden, zijn in het licht van iAdorno's kunsttheorie
als nogal optimistisch te bestenmpelen. Veliswaar eveneens
opererend vanuit de door karx en Hegel geinspireerde kunst-
theorie ontwixkelt zich bij Adorno een denken over kunst
dat in haar perspectieven radicasal verschilt van de zo-
juist genoemde.

it verschil in denken gaat terug op hoe vanuit de frank-
fortse school - wasarmee de nsam van Adorno onlosmakelijk
is verbonden -~ in het licht van de ontwikkelingen in de
laat-kapitalistische samenleving, de marxisitische mast-
schappijtheorie wordt gekritiseerd. Crof gezegd nemen de
frankforters afscheid van de 'optimistische' geschiedscon-
ceptie, waarin aan het proletariaat en de ontwikkeling
van de produktiekrachten een positieve rol wordt toebe-
deeld, in die zin dat zij als historisch subject en als
objectieve tendens de toegespitste maatschappelijke te-
genstellingen op revolutionaire wijze zullen overwinnen.
De oprichter van het Institut filr Sozialforchung Max
Horkheimer en de latere direktenr Theodor W. Adorno ont-
wikikelen in de veertiger jaren een pessimistischer ge-
gschiedsfilosofie, die op de neo-marxistische theorie
grote invloed heeft uitgeoefend. Het 1is nodig om aan dit
in de 'Dialektik der Aufklérung' uiteengezette denken
enige aandacht te besteden, temeer danr de 'Philosophie
der neuenllusik' als ultgewerkte verhandeling bij 4it werk

begrepen kan worden.
dialektiek van de verlichting

De interesse van Horkheimer en Adorno gold de ontwikke--
lingsgang van de westerse samenleving, waarbij de vraag
voorop stond hoe het mogelijk was dat, ondanks de over
net algemeen als bevrijdend gedachte ontwikkeling van
wetenschap en techniek, de maatschappil zich anno 1940
geconfronteerd zag met het tegendeel van bevrijding;
waarbi] Horkneimer en Adorno direkt de barbaarsheid van

net fascisme voor ogen stond.(55)




De auteurs volgen daartoe ket spoor terug naar de fiio-
sofigch-antropologische wortels van onze samnenleving in

de oucfheid. Daar situeren =ij het moment dat de mens de
kenze maakt voor de rede. Voor die tijd werd de omgang
van de nens met de hem omringende natuur gekenmerkt door
miméaig, nabootsing. De angst voor de duistere krachten
van de natuur werd opgevangen door het magisch ritueel,
door mythologische participuatie. "De mens leverde zich
willoos it aan de natunr. Hij verslingerde =zich aan haar
en werd door haar beheerst, naamloos, onpersoonlijk, kol-
lectief".(56)

Ne keuze voor de rede betekent dat de mens, 1.p.v. door
de natuwir beheerst te worden, de natuur aan zich wil
onderwerpen. Yanaf dat moment wordt de vrijheid van de
meng afhankelijk van de verlichte rede. Te dan ontstane
scheiding tussen mens en natuar, tussen subdbject en object,
is de pijn die geleden moet worden omwille van de vrijheid:
zij dient een belang. Verlichting betekent degakralisering
van de natunr, verstoring van de mythe, mondigheid van de
mens, greep op de gebeurtenissen, rationaliteit.(57) De
gescnledenis vanaf dat moment 1is een emancipatiegeschiede-
nis,

In de achttiende eenw, in het tijdperk dat onder de naam
'Verlichting' bekend staast, treed het tot dan toe in het
schemer werkzame anfklirungsproces steeds meer aan het
daglicht: door de snelle ontwikkeling van wetenschap en
techniek, rationalisering van de produktie en ontmnytho-
logisering van'de‘%egitimerende wereldbeelden. Het is

Max ‘ieber geweest die het proces van rationalisering en
'onttovering' als eerste (ook voor de muziek) nitveoerig
heeft geanaslyseerd.{(58)

Te dialektiek van de verlichting bestaat nu hieruit dat
het terwille van de vrijheid ondernomen project de natuur
aan menselijke doeleinden te onderwerpen, omslaat en zich
tegen zichzelf keert; of beter geformuleerd: vanaf het ont-
staan van hei verlichte denken draagt dit denken al de
kiem van haar tegendeel - die Selbstzerstdrung de Aufkli-
rung - in zich.(59) De verlichting, ontstaan uit de angst

voor de nataur, en evenals de mythe een poging om die angst




te overwinnen, is zelf mythe. Het prineipe van de heer-
schapplj zelf treedt-in . de wisselwerking met de natuur
nanr voren. Miet zozeer de beheersing van de natuur door

de mens is het resultaat van de rede, maar de alombegenwoor-
digheid van het hecrsen is het principe wasraan de wis-
selwerking van mens en natuur niet kan ontsnappen. In Jjuist
waar de mens zich van de natuur vervreemdt door haar tot
object te maken treedt de blinde heerschappi] aan hetv dag-
1ieht, Rationaliteit wordt technische, instrumentele ra-
tionaliteit. De scheiding van object en subject, welke het
belang van de vrijheid diende, verwordt tot de scheiding
van xennis en belang, die het mogelijk maakt dat de rede
naar veheersende werking als onderdrukkende instantie te-
gen de mensen inzet,

Niettemin menen Horkheimer en Adorno dat - uitelrndeldijk -
de vrijheid van de mensen onlosmakelijk met het verlichte
denken verbhonden is,(&0) De aporie wanr zij aldus voor ko-
men te staan is de basis van hun mastschappij-analyse, en
net zal duidelijk zijn dat deze analyse in hoar ultwerking
een minder optimistisch perspectief geeft dan de traditio-

nele marxistische maatschappljtheorie.
Schénberg en de grenzen van de muzikale uitdrukking

In de 'Philosophie der neuenlblusik' herkent Adorno de toe~
nemende rationalisering in de ontwikkeling van de organi-
satie van het muzikale materiaal. Met als vrandpunt de mu-
ziek van Schonberg neemt hij het moment onder de loep waar-
op dit proces van de verlichting omslaat en zich tegen gzich
zelf keert, Ofschoon de essayistische stijl van Adorno sa-
menvatten niet toestaat -~ ook hier geldt dat elke zin door
de totaliteit van net essay bemiddeld wordt -, wil 1k toch
een aantal stappen in het denken van Adorno naar voren ha-
len,

foals we in het algemeen bij de kritische rmnsttheorie heb-
ben gezien, geldt ook bij Adorno dat het muzikale materiaal
niet iets on-zichzelf-staands is. Het materianl is maatschap-
pelijk van aard. Het is niet lenter subjectief, het bestaan

ervan niet alleen subjectief, psychologisch te duiden,
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Ne maatschappelijke totaliteit door welke het bemiddeld

is, doet de voormalige subjectiviteilt ervan vergeten, en
maankt haar tot object, tot objectieve wetmatigheid, tot
tendens. Zo is, aldus Adorno, de uniteenzetting van de com-
ponisten met het mazikale materiaal een uiteenzetting met
de maatschappij (dus relatief onafhankelijk :van de indi-
viduele bedoelingen).

Tegelijkertijd maakt deze verbondenheid dunidelijk dat niet
ieder historisch materianl ter beschikking staat. Fr zijn
geen akkoorden 'an sich', maur leder akkoord draagt de

hele geschiedenis in zich, "Die Schibigkeit und Vernutzi-
heit des verminderten Leptimakkords oder gewisser chroma-
tischer Mirchgangsnoten in der Salonmasik des neunzehnien
Jahrhunderts gewanrt selbst das stumpere Ohr. Fiirs tech-
nisch erfahrene setzt solches vage Unbehagen in einen Ka-
non des Verbotenen sich um."(61)

Hedentendage wordt het middel van de tonaliteit zelf door
zo'n verbod getroffen, Dit hangt samen met het feit dat

de ontwikkeling van het muzikale materiaal op een punt

igs gekomen waarop net verbod in algemene 2zin het gesloten
(organische) kunstwerk geldt. De samenhang van het gesloten
kunstwerk werd tot Schinberg voornamelijk mogelijk gemaakt
door de tonalitelt, met haar sterkste poot: de functionele
harmonie. Zo kwam bijvoorbeeld de samenhang in de sonate-
vorm o.a. tot stand door de evenwichtige spanningsverhoun-
dingen van dominant en *tnonica in de afzonderiijke vormdelen.
Het verdwijnen van de tonaliteit betekent niet dat zij wordt
gevolgd door een ander principe dat de samenhsang mogelijik
maakt; vergeten wordt dan dat het verdwijnen van de tonali-
teit zijn oorzaak vindt in het doorbreken van het principe
van de samenhang zelf!

In ziin analyse van de vroege Schonberys laat *Adorno zien

hoe Schénberg's expressionisme samenhangt met ziin kritiek
op de schiin van verzoening die het organisch kunstwerk
aandrangt. Schonberg's expressiviteit verschilt kwalite-
tief van de romantische. YWordt deze laatste gekenmerst

door zoiets als hartstocht, bij Schonberg verandert de mu-
zikale uitdrukiking van functie. Het gaat nhier, aldus

Adorno, om de schok, om het traums. In muziektechnische
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zin kort dit tot uitdruxking in het verbnd van continu-
iteit en ontwikkeling; in algemene zin: het vermijden van
dic vormaspecten die net xunstwerk als 'rond', d.1i. als
in zichzelf voldragen, in evenwicht constitueren. (In
deze zin vorm-constituerend waren o.a. het onderscheid
tussen themsa en doorwerking, een gestadige harmonische
gang, een ongebroken melodische 1lin.) De kritiek op het
schinkarakter van de kunst en het doorbreken van de zin-
samenhang is velgens Adorno uitdrukking van angst, van
het lijden van de mensen, van de eenzaamheid van het bur-
gerlijke individu in de industriéle maatschappijs een indivi-
du dat totaal vervreemd is van de hem als raadselachtige

natiir tegemoettredende maatschappelijke werkelijkheid,

Adorno spreext van de 'Zusammenhang der Verblendung',

en meent dat ook het kunstwerk zicn hieram niet kan ont-
trekken; 't absolute kunstwerk is radicaal vervreem?, al-
leen betrokiken op zlicheelf. Het volledig autonome work
neeft de kunst r21f als centrum en holt zichzelfl zo uit.
Zo werpt het zuivere expressionisme de leegte vooruit

die Adorno in de Zpn. nieuwe gzakelijkheid gemanifesteerd
ziet. Deze =zakelilkheid, die zich kenmerkt door de Xloppen-
de constructie, stoat niet tegenover het expressionisme
maar is de keersgijde ervan. In het expregsionisme zijn de
grensen van de muzikale uitdrukking bereikt, en wel zo

dat het principe van de nitdrukking zelf op de voorgrond
treedt en ter discussie staat (Adorno spreekt in dit
verband over het protocol-karakbter van de muzikale nitdruk-
king). "Damit aber schlégt es um. Musik als Ausdrucks-
protokoll ist nicnt linger'ausdriucksvoll'. Micht mehr
schwebt iiber ihr das Anggedriickte in unbestimmter Ferne
und leint ihr der Abglanz des Unendlichen. Sobald die
Musik das nusgedriickte, ihren subjektiven Gehalt, scharf,
eindentig fixiert, erstarri er unter ihrem Blick gzu eben
den Cbjektiven, desscn Existenz ihr reiner Ausdruckscha-
rakter verleugnet. In der protokeollarischen Einstellung
711 ihrem Gegenstand wird sie gelber'sachlich', Mit ihrer
Ausbriichen explodiert der Traum der Subjektivitdt nicht
veniger als die XKonventionen. Die protokollarischen Akkor-

de sprengen den subjektiven Schein. Namit aber heben




sgie schliesslich ihre eigene Ausdrucksfhnktion auf.”
(62)

KMaar zelfs nog daar waar de droom van de subjectiviteit
explodeert is de muzick organisch gebleven, in de zin dat
nnar gescheurdheld xond doet van de irrationaliteit van
het hegtasn; de ongeartikuleerde schreenw is altijd nog
taal. Anders dan b.v. in het surrealisme, dat zich als
irrationalisme bekent en het daarmee inaugureert, klaagd
net expressionisme het aon, en onderhondt daarmee - zij
het in het negatieve -~ de band met de traditie. "Die
einzigen Werke heute, die ziihlen, sind die, welche keine

Werke mehr sind." (63%)
idee van de twaalftoonsmuziek

Adorno begrijpt de idee van de twaaslftoonsmuziek als
resultaat van een historisch proces waarin de toenemende
rationele orranisatie van het muzikale nateriasl samen
gaat met de 'Sehusucht aus der bviirgerlichen Urzeit', na-
melijlc de beheersing ervan; de bevrijding van de mensen
varn de dwang die de muzikale natuur op hen nitoefent en
de onderwerping ervan aan menselijke docleinden (64).

et proces van rationaliserimg is het vroces van ce behecr-
sing van het materiaal dat bevrijd is van zijn ketens die

het verbonden met de conventie van het algemene,

De historische dynamiek van de traditionele muziek -

die tevens zolets als stijlontwikkeling begrijpelijk maakt

- bherustte n.l., op een paradox: sieeds weer het specifieke,
het eenmalige en het bijzondere te treffen door constella-
ties van het onspecifiexe, van conventies, van het algeme-
ne, waarbij Jde dymamiek tot stand komt doordat het hijzmon-
dere in het alyemene overgaat, en die elemenien in de
muziek, waarin de uitdruikking tot stand kwam, tot mate-
riasl worden. {(Zo zijn op cen bepaald ontwikkelingsnivean
in het kunstwerk de rudimenten te zien van wat eens sve-
cifiek, bijzonder was; b.v. de conventie van de vormidee.)
Adorno meent nu dat "die Verwandlung der ausdruckstra-
genden Elementen von Musik in Material (...) heute so

radixal geworden (ist), dass sie die WBglichkeit von




Ausdrick selber in PFrage stellt." (65)

Een soortgelijke paradoxale betrekking bestond in de tra-
ditionele muziek m.b.t. de muzikale tijd, die bvegreven

kan worden als een dinlectiek van identiteit en niet-
identiteit. Dit kan geillustreerd worden aan 3e hand

van de doorwerkingstechniek en de gedynamiseerde varia--
tie, Het uitgangsmateriaal (b.v.thema) verkrijgt zijn ware
identiteit pas m.b.t. hetgeen er van wordt; "es 'Ist'

doch gar nicht an sich, scndern nur inm Hinblick auf die
MEelichkeit des Ganzen". (66) Me identiteit van het mate-
riasal {het feit dat het hetzelfde is), wordt zmichtbaar

in de niet-identiteit (het feit dat het verandert).
"Vermdge golcher Hicht-Identitit der Tdentitdt gewinnt

die Musiic eine (...) Beziehung zur %eit, in der sie je-
weils verlduft., Sie ist nicht (...) gleichgiiltig zur Zetit,
da sie in dieser nicht beliebig wiederhalt wird, sondern
sich verdndert. Abert sie verfallt auch nicht der blossen
Zeit, da sie ja in dieser Verdnderung als identische

gsich durchhdlt, Der Begrif{f des klassischen in der llusik
igt durch diese paradoxe beziehung zur Zeit definiert.”
(67) Op het moment dat de doorwerking en het varigren
totaal worden verandert de belrekking van het materisal
tot de miuzikale tiid. Dan is er niets meer dat onthematisch
i3y dan verdwiint net onderscheid tussen hoofd- en bijzaak.
Alle momenten in zo'n miziek zijn middelpunt. De vormcon-
venties die de verhoudingen tot het middelpunt structu-
reerden, verliezen hun zin. Van 'overgang' of zelfs van
'ontwikkeling' kan eigenlijk niet meer gesproken worden.

Te continuiteit die eigen was aan het verloop van de mugzi-
kale tijd wordt gebroken. De discontinuiteit die haar opvolgt,
verleent de muziek haar protocolkarakter: de contrasten
komen nog één keer tot stand: als schok. "Nog einmal

bewi ltigt Musik die Zeit: aber nicht mehr, indem sie

sie erfillt einstehen l8sst, sondern indem sie sie durch
eine Sistierung aller misikalischen Momente durch die
8llgegenwiirtiige Konstruktion verneint. Mirgene erweist
sich des geheine Einverstidndnis der leichten wnd der vor-
geschrittenen Masik Bilnliger als hier. Der spite Schon-

verg teilt mit dem Jagzz,und iibrigens auch mit Strawinsky,




die Nigsoziation der musikalischen Zeit. Vusik entwirft
das Bild einer Verfassung der Velt, die, zum Guten oder
Argen, {feschichte nicht mehr kennt." (68)

Op het moment waarop de discontinuiteit een feit is, de mu-
rikale tijd uiteenvalt, het onderscheid fussen egsentie

en aksidentie, tussen het bdijzondere en het algemene, ver-
dwijnt, op dat moment van de totale variatie verdwiint ook
de muzikale dynamiek. Het variéren verschijnt niet meer
als variéren: alles en niets is variatie. Het principe
van de variatie wordt a.h.w. gelegd in het materiaal:

dat is het idee van de twaalftoonsmuziek: de beheersing
(door rationalisering) van de muzikale natuur door het
subjectief/dynamisch - het variéren - tot materiaal te

maken., De arbeid wordt in de verschinselen verstopt. (69)

"Es ist aber das unterdriickende Moment der Naturbeherr-
schiung, das umschleagend gegen die subjektive Autonomie

und Preihei?$ sien wendet , in deren Wamen die Haturbeherr-
schung volizogen wird." (70} De muzikale idee verdwiint

ten gunste van de gluitende constructie. Het lag Al op-
gesloten in het 'protocolkaraxter' van de muzikale nuit-
drukking in de mugiek van zgn, vriie atonaliteit: de zin-
samenhang wordt gebroxen. "Der Factur soll richtig sein
anstadt Sinvoll." (71) De vraag 1is nu niet meer! hoe kan
muzikale zin georganiseerd worden, maar hoe kan organt-
satie zinvol worden. Nat is de vraag die, aldus Adorno,
Sehonberg mizikaal heeft geonrobeerd te beantwoorden.
Uiteindelijk zou Schdnberg met geweld de zin (Intentionen)
in het (lege) materinal leggen. Het noodlot waasr hier spra-
ke van is - de alnmiegenwoordigheid van het heersen - igo
het noodlot van de dialectiek van de verlichting. De
twaalftoonstecimiek ketent de muziek op het moment dat

zij hasr bevrijdt. "Das Subjekt gebietet iiber die Musik

das verlorene Ganze, Jdie¢ verlorene lMacht und Verblindlich-
keit Beethovens wiederherstellen. Das gelignt ihr bloss
un den Preis ihrer Freiheit, und damit misslingt es.
Beethoven hat den Sinn von Tonalitét aus subjektiver
Freiheit reproduziert. Die nene Grdnung der Zwolftontech-

nik 1oscht virtuell das Subjekt anus." (72)
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Schonberg's pogingen de vraag nnar de gin te beantwoorden
leidden ertoe dat zin werik, hoewel ontstaan uit de twaaslf-
toonstechniex, er vaak vijandig tegenover staat: a.h.w.
alsnog - probeert het technisch kunstwerk te vernietigen,

in naam van de vrijheid, van het subject (dit is wat o.a.
wordt bedoelid wanneer Schonberg (ten onrechte) een (nog)
'romantische' houding aangewreven wordt). Het technisch
kunstwerk is een subjectloos kunstwerk. Ontstaan als

protest tegen 't ornament, vegen heil spel, verwordt het

zelf tod ornament. Het funetionele omnstwerk wordt leeg,

als een maskerade., Op dit Punt ziet Adoiho overeenkomstien met
de miziek van- Strawinsky (73). Bij beiden dreigt de muziex,
aldus Adorno, in de tijdloze ruimte te verstarren. Bi}

beiden is het subject teruggetreden omdat er geen plaats meer

voor is. ,

3.2, Mislukte kunst; Adorno's heschrijving van het twaalf-

Onder dit hoofd wil ik Adorno's interpretatie  van de
twaalftoonstecnniek volgen aan de hand van een aantal
muziektheoretische categorieén., Bij lezing zou al snel

de indrux kunnen onistaan als zo1 Adorno voor het twaalf-
toons componeren geen goed woord over nebben, Ten on-
rechte, want juist hi] heeft als geen ander gewexzen op het
feit dat dit componeren als noodgakelijk moment in de ge-
schiedenis van de muagziek begrenen moet worden., Te hier-
boven geschetste ontwikkelingspgang van het muzikale
materiaal en de daarmee samenhangende probvlematiek m.b.t.
de mugikale witdrukking eulmineren, aldus Adorno, in het
zegn, technisch Xunstwerik., In dit kunstwerk wordt het nnod-
1ot - het in onvrijheid omgeslagen vrijheidsstreven - zichi-
hear. De spanning die in dit noodlot lilt ovpgeslagen doet
het kunstwerk noodzakelilk misIukken: en het is voornamelijk
deze ontredderde wkunst -~ hetgeen dus niet alleen negatief
begreﬁéﬁ moet worden -, dit falen van het kunstwerk, dat

in Adorno's begchrijving er van door klinkt.




meiodie en ritme

Adorno onderkent drie samenhangende aspecten aan de melodie
die door de reeks wordt bepazld. (74) De onthiBrarchisering
van het materiaal leidt tot wat Adorno noemt de hyposta-
sering van het getal. Als ontkenning van de hiérarchie is
de volledigheid van de reeks - alle twaalf tonen - te Dbe-
grijpent als voorschrift kent z1i]j een moment van willekeur,
Tegelijkertijd gaat er een verlammende dwang wit van de
recks (die Melodie ist zu fertig). De kndens in de tradi-
tioneile muziek ontleent haar afsiuitende werking o.a. aan
het feit dat zi) er ook niet kan zijn: ze is een muzikale
.daad in vrijheid gesteld. De gesloten twaalftoons melodiek
kent dege vrijheid niet meer,

Op een tegenovergestelde manier een probhleem is de voort-
zetting. Is de reeks eenmaal afgesloten, dan is er niets
in haar dat tot voortzetting dwingt. Ze 1is in zichzelf
voldragen en vormt ovn ieder moment het middelpunt, evenals
iedere afzonderlijke toon uit de reeks t.o0.v. die reeks
het middelpunt vormi. De melodische samenhang zoals die
traditioneel werd gevormd door de verhouding van de inter-
valspanning en de tijd wordt in de reeks gebhroken, doordat
op teder moment (abstract gesproken) de hoeveelheid melo-
dische informatie gelijk is. Samenhang, voorheen geconsti-
tneerd door het verschil, wordt onmogeliik gemaakt door
alomtegenwoordigheid van het gelijke,

Het onspecifieke van e reeks maskt dat zij niet als thema
gezien kan worden. Op een andere wijize moet nu de herken-
bare samenhang (het thematische) tot stand gebracht worden,
n.l. door het ritme., Veer dan in de traditionele muziek
valt in de reeksenmuziek het thematische met het ritmische
samen., Vank onafhankelijk van de toonhoogte organisatie
keren de thema's als ritmische eenheden terug. De op deze
¥fijze tot stand gebrachte thematische samenhang kenmerkt
Adorno als vergroving en verarming: "Einmal entschied sich
unverwechselbar an der Intervallen aller musikalische Sinn,
das Moch-Nicht, das dJetszt und das Nachher; das Versproche~

ne, das Driiillte und das YVersdumte; das Masshalten und “as




gich Verschwenden; das Verbleiben in der Form urd die Troans-

gzendenz decr misikalischen Subjektivitdt, Nun sind die In-
tervalle zn blossen Bausteinen geworden, und alle Erfah-
rangen, die in ihre Differenwz eingingen, scheinen verloren.
Wohl hat man es gelernt, vom Stufengang der Sekunden und
vom Gleichmase der konsonierenden Schritte sich zu emanzi-
pierent wohl ist dem Tritonus, der grossen Septime und auch
all den Intervallen, die die Cktave iiberschritten, gleiches
Recht gewnrden, aber um den Preis, dass sie Zusammen nit
den alten nivelliert sind. In der traditionellen musik moci-
te es dem tonal beschrénkten Ohr schwerfallen, iibermafissi-
ge Intervalle als melodische Momenten zn Iniegrieren. Heute
gibt es keine solche Schwierigkeit mehr, aber die eroberten
teilen mit den gewohnten sich ins Hinerlei. Das melodische
Detail sinkt zur blossen Konsequenz der Gesamtkonstruktion
hinab, ohne iiver diese noch das mindeste zu vermdgen."(75)
De vergroving waar sprake van is, is het resultaat, para-
doxaler wijze, van eeun proces van verfijning. Door het over-
winnen van het conventionele, wanrdoor het specifieke werd
begrensd, is de subtiliteit onmogeliijk pgeworden. "Was ein-
mal seinen Sinn ans der Diffewenz vorm Schema enmpfing, (...),
entwertet und nivelliert."(76), Grote vormen moeten nu op
grove wijze worden gearticileerd, niet meer door b.v. sub.
tiele modulatie, maar door dynamiek, zetting, klankkleur,
e.d.. Adorno karakteriseert deze poging het onderscheid te
redden als geweldcdadig en ziet ook hierin het vonnis dat

de losgeslagen subjectiviteit over zich zelf voltrekt.
harmonie

‘as er in de zgn., vrije atonaliteit sprake van een harmo-
nisch denken waarbij de spanning en ontspanning verstaan
werden mbt. de(al of niet gerealiseerde) twaalftoonsklank,
op het moment dat de complementaire harmoniek door de reeks-—
techniek wet wordt, verdwijnt de mizikale tijd-ervaring op
eengelfde wijze als hierboven is beschreven. et realiseren
van de totaliteit op ileder moment heeft stiltand tot gevolg.
VYeelal is er echter, aldus Adorno, niet eens svnrake van com-
plementaire harmoniek, masr is de samenklank het (toevallig)
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reanltant van het horizontale verloop van de melodieén.

Van een specifiek harmonische 'Sinn' is dan geen sprake.

De opeenvolgende akkoorden zijn a.h.w. van elkaar vervreemd.
"Dag freie Krédftespiel der traditionellen Musik, welche

das Ganze von Klang zu Xlang produziert, ohne dass gleich-
sam von Klang zun Llang das Ganze vorgedacht wire, wird
durech den 'Finsatz' der - einander entfremdeten Kldnge er-
setzt".{77) Ook hier geldt dat het ritme vaak de samenhang
moet garanderen die harmonisch niet meer tot stand gebracht
kan worden.

In de vrije atonaliteit is de overwinning op de tonaliteit
hereikt door de emancipatie van de dissonant. Juist door het- con~

t.0.v. de

trast dat de kleine secunde en de tritonus vormde
consonante harmoniei verkreeg z1] haar nitdrukkingskarakter.
Ne s Ptoonsharrnoniek tendeert naar een indifferentie
t.a.v. het gebruik van consonante en digsonante infervallen.
Of anders gegegd: het contrast tussen digssonant en consonant
verdwijnt, waardoor het dissoneren zelfl verdwijnt. Vat Ador-
no in dit verband over het 'opheffen' van de dissonant

zegt, is interessant en illustreert zijn houding t.a.v.

de moderne kunst geed, In de 'mieuwe muziek' dissoneren

de afzonderlijke tonen verder. Wiet echter tegen de ver-
dwenen consondnten, maar in zichzelf. "Damit Jedoch hatten
asle das historiscne Bild der DMssonanz fest, Als Ausdruck
von Spanning, Vidersprach und Schmerz sind die Dissonanzen
entstanden., Sie haben sich sedimentiert und sind zum 'Mate-
rial' geworden. Sie sind nicht lédnger Medien des subjekti-
ven Aunsdrucks, Aber sie verlepdmen darum doch ihren Ursprung
nicht., Sie werden zu Charakteren des objektiven Protests.

Es ist das rdtselvolle Glijck dieser Klédnge, dass sie ge-
rdde vermbge ihirer Verwandlung in Material das leiden,

dass sie eirmal kundgraben, veherrschen, indem sie es fest-
halten. Ihre Negativitdt hilt der Utopie die Treue: gie
schliesst die verschwiegene wonzonanz in sich ein."(78)

De nieuwe samenklank, op zichzelfl teruggeworpen, weer-
spiegelt de positie van het subject: zijn verstommen is

zijn protest: de onmogelijkheid van het protest zijn 1ijden.




contrapunt

Adorno meent dat sinds de opkomst van de homofone muziek

in het tijdperk van de becijferde bas alle grote muziek
wordt gekenmerkt door de poging de beperking, die de homo-
fonie is, te overwinnen en d.m.v. het contrapunt er boven
uit te stijgen. (Hij denkt dan met name aan Bach en de late
Beethoven). Pas net de twaslftoonstechniek is het voor de
ceraste maal sinds de late middeleeuwen gelukt een zuiver
contrapuntische stijl te ontwikkelen die niet slechts een
symbiose is van contrapunttechniek en harmonisch denken.

De zelfstandigheid van de stemmen vloeit n.l. direkt voort
nit de zelfstandigheid van de afzonderlijke noten en inter-
vallen. Deze nicuwe meerstemmigheid noemt Adorno 'werkelijk'.
"Bei Bach gibt die Tonalitdt die Antwort anf die Frage, wie
Mehrstimmigkeit als harmonische méglich sei. Darum ist Bach
in der Tat, wofilr Goethe ihn hielt: Harmoniker. Beil Schin-
berg hat die Tonalitdt der Macht jener Antwort sich begeben.
An ihre Triimmer richiet er die Frage nach der polyphonischen
Tendenz des akkords. So ist er Kontrapunktiker."(79)

Maar evenals de harmonie - zoals nierboven beschreven -
onvolkomen »lijft, is ook het contrapunt een probleem.

In de eerste plaats omdat er, anders dan in de modale muziek,
nu niet iets is wat 'overwonnen' moet worden. De hetrekkings-
systemen ltonaliltelt en modaliteit zijn gearticuleerde be-
trekkingssystemen, d.w.z., zij wijzen, ieder op een eigen
wijze, de afznnderlijke elementen hun plasats. De beperkingen
die hiernit voortvloeien vormen de grengen van wat contra-
puntisch mogelijk is: het contrapunt probeert de transgheid
van het systeem te overwinnen. Zo'n articulatie is het
twaallftoongsysteem vreemd., Fr is niets buiten de reeks wat
het contrapunt asan banden legt, of richt., Waar de verschai-
tenheid het parool is, ia de eenhetid al gerealiseerd,

Dit is het ook waarom de nit het onde conkrapunt overge-
normten technieken in feite aan het twaalftoonssysteem vreemd
zijn. Technieken als canon en imitatie organiseren het ma-
teriaal dat al door de reeks iz georganiseerd. Fens hadden

ze de functie de stemmen te binden zodat op deze wijze de




beperkingen van de harmonie (haar stemvoeringsvi jandigheid)
overwonnen kan worden., Nu werkt het dubbelop, als tautolo-

gie, In dit verband wijst Adorno op het feit dat de herha-
ling in een gearticnleerd betrekkingssysteem functioneel 1is,
in die zin dat ze niet hetzelfde is, maar als gebeurtenis
opgenomen in een overkoepelende dynamische totaliteit, zijn
plasts xrijgt, Herhaling betekent hier geen stilstand. Voor
fde twaslftoonstecnniek geldt dit niet: "Weder hesitzt die
jeweils bloss filr ein Yerx giltige Reihe jJjene iibevgreifende
Allgemeinheit, die dem wiederholten Freignis duchs Schena
eine Munktion zuwiese, die es als wiederholt Individuelles
nicht hat, noech auch betrifft-die Intervallfolge der Reihe
die Wiederholung derart, dass sie das Wiederholte in seiner
Wiederholung sinnvoll verdnderte",(80)

Vamiit een ander oogopunt, echter, begrijipt Adorno de behoefl-
te om terug te grijpen naar de oude contrapunttechnieken.

Te tot dan toe gebruikelijke compositietechnieken, die zo
onlosmakelijk verbonden waren meit de tonale schrijfwijze,
waren uitgehold; en, wat belangrijker is, het twaalftoons-
systeem ia, als systeem van volledige organisatie, nuit zich-
zelf niet in stast dynamische vonrtgang te organiseren., Het
principe van contrast, dat aan de reeks ten grondslag ligt,
slaat om, leidt uit zichzelf ertoe dat alle beweging in de
twaalftoonsklank tot stilstand komt.

Ne poging deze stilstand te weerstreven door het toepassen
van de imitatietechniek, de poging een dynamische vorm te
schepren, moet echter noodzakelijk mislukken, Jjuist omdat

er niets is wat de contrapunttechniek moet overwinnen: er

is geen tonale hormonie of cantus firmis, of iets anders

dat aan het contrapunt ongelijk is, wanrtegen het zich a.h.w.
xan afzetten."Wo es keinen solchen Vorrang eines muasikalisch
an sich Seienden mehr gibt, an dem er (het contrapunt; h.b.)
sich erprobte, wird er zur richtigen Anstrengung und geht
unter in einem undifferenzierten Xontinuum".{(91)




VOrin

Het probleem van de vorm hangt op nauwe wijze scmen met
hetgeen hierhoven over het countrapunt is gezegd. Van zich

it leidt de twaalftoonstechmiek niet tot vorm., De gelijk-
berechtiging van het materiaal, de steeds wederkerende ver-
schijning van het geltijke, doet geen gearticuleerde dynami-
sche vorm ontstasn woarmee de muzikale tijd (en 1ijdsbvele-
ving) traditioneel werd georganiseerd. De inconsizgtentie die
ligt in het teruggrijpen op oude vormideeén (conate, variatie-
vorm, rondo) wordt gevormd door het feit dat deze vormideeén
hun genese en identiteit slechts hebben in wat hierboven als
gearticnleerd betrekkingssysteem is heschreven (zo is de be-
tekenis van de reprise uit de kiassieke sonatevorm slechts
tegen de achtergrond van de toomsoort verhoudingen in expo-
sitie en doorwerking te begrijpen). Slechts de 'geest' van

de vormideeen wordt aan het twaalftoonsmateriaal toegevoegd:
de vormen worden a.h.w. over het materiaal heengelegd.

Adorno meent dat Schinberg geproheerd heeft deze inconsis-
tentie te overwinnen. "LiAsst sein gesamtes oeuvre von Umschlag
z Unschlag und von Extrem zu Extrem als dialektischer Prozess
zwischen Ausdrucksmoment und Konstruktion sich verstehen,dann
ist dieser Prozess in der neuen Sachlichkeit nicht .zur Ruhe
gekommen." En: "Die letzten Werke stellen die Frage, wie die
Konstruktion Aunsdruck werden konne, ohne wehleidig der kla-
genden Subjektivitit nachzugeben." (8?)

Masr ook die werken waarin de nitdrukking met geweld aan het
materiaal wordt opgelegd {(Adorno noemt het langzame deel uit
het vierde strijkkwarte®t en de finale van het vioolconcert),
kumnen de breuk niet dichien. "Es sind Verke des grossarti-
gen Misslingens."(8%) Schinberg's werk wil dynamisch zijn,
maar - het is al eerder in een ander verband gencemd - de
twaalftoonstechniek staat hanks op iedere vorm van dynami-
sche ontwikkeling. Ze ontwaardt de hegrippen melodie en the-
ma, en daarmee vormeategorigen zoals oniwikkeling, overgang
en doorwerking. Gok in de poging de vorm gestalte te geven
gschuilt een tautologie: de thematische arbeid 1igt al in het

materiaal opgesloten, het materiaal is al voorgevormd. Tedere




'zichtbare' thematisohe : arbeid in de compositie werkt
dubbelop en is vreemd aan het materiaal zelf.
Bij de late Schénverg spitst, aldus Adorno, het probleem

1

zich toe. Hij ziet steeds meer af van wat Adorno het 'spel'
met traditionele vormen noemt, en probeert (ernstig) de
voortzetting zelf als principe in de compositie tot stand
te brengen. Maar het conflict blijft bestaan. De gecompo-
neerde 'karskters’' komen nlct nit de twaslftoonstechnick
voort, maar worden door de wil van de componist aan het
materiaal opgedrongen. VWanneer in de twaalftoonstechniek

de variatie totaal wordt, verdwijnt de mogelijkheid van
mngikale transcendentie. Flke poging het materiaal een
dynamisch Xarakter te geven, noet mislukken: de karakters
biijven als tweede laag t.o.v. de twaalftoonsconstructie
toevallig en zelfs tegengesteld eraan. Te geste kan, aldus
Adorno, ook nooit nienw zijn: "Der ncue ¥ille zum Ausdruck
findet sich belohnt durch den Ausdruck des Alten. Mie Cha-
raktere klingen wie Zitate".(84) _

Ne waarheid van Schonberg's muziek ig voor Adorno 4it mis-
lukken, 41 jn negatieve filosofie, die rechistreeks voort-
vioeit uit de pessimistische geschiedsopvatting zoals die
in de 'Dialektik der Anfklaring' niteengezet is, mankt d4it
miglukken - de onverzoenbaarheid van de vervreemdende ob-
jectiviteit en de ingeschrompelde subjectiviteit - tot waar
moment. In dit negatieve van Schinberg's kunst toont (voor
het laatst) de werkelijkheid haar ware gezicht en wordt zij
tevens aangeklaagd. "(...) esg ist denkbar, dass die Unan-
gemeggsenneit des Ausdrucks, der Bruch zwischen ihm und der
Kongtruktion, noch als Mangel der letzteren bestimmbar
bleibt, als Irrationslitit der rationalen technik., Um ihres
blinden Bigengesetutes willen versagt sie gich dem Aunsdriack
und transponiert diesen ins Frinnerungsbild des Vergangenen,
wo er das Traumbild des Zukiinftigen meint. Vorm Ernst die-
ses Traums erweist sich der Konstruktivismus der Zwdlfton-
technik als zu wenig konstruktiv."(85)

3.3 Muziek als utopie; kennis en nitdrukking

Het is modig om in het lactste gedeelte van deze paragraaf
lets nader in te gaan op een aantal heglissende monmenten




it Adorno's kunstfilosofie. Daarbii wil ik asnsliniten

bij wat in paragrsaf twee over de opstelling van Tmkdes,
Benjamin en Biirger is gegzegd. 1k wil evenwel niet de in-
druk wekker de debatten weer te geven, zoals die indertijd
door Tukdes, Brecht, Benjamin en Adorno zijn gevoerd., Dat
zou in dit bestek te ver voeren, Tevens mag niet worden
verwacht dat ik m.b.t. Adorno's kunstfilosofie meer zal
doen dan het aanduiden van een aantal naar wmijn idee be-
tangrijke onderwerpen, waarvan een ultputtende -~ behande-
iing, juist door de verbondenheld van deze onderwerpen met
de gehele filosofie van Adorno, eveneens te ver zou voeren,
Veel is er in het voorgaande al terloops ter asprake gebrachi,
maar net 11jkt me niet onverstandig om nu, na de beschrij-
ving van Adorno's kritiek van ¢e twonalftoonstechmiek, op
enige van die vaak beslissende elementen nit zijn kunst-
filogofie terug te komen.

Het onderscheid tusgen enerzijds Adorno en anderzijds Tm-
kgcs, Brecht en Benjamin gaat terng op hone bij hen esthe-
tische itheorie zich verhoudt tot mastschappijtheorie; of
ook: hoe de kunst zich tot de mantschappi] verhoudt. In de
eerste paragrasf is in globale termen de kritische kunstthe-
orie afgezet tegen wat ik traditionele esthetische theo-
rieén heb genoemd. In de tweede parvagraaf zijn de opstel-
lingen van Biirger, Benjamin en Inukics sumier gekritiseerd
en tegenover die van /dorno gesteld, zonder dit verder uit
te werken., Biirger, die, zoals aan het eind van paragraaf
twee is beschreven, pleit voor een soort ge8ngageerde kunst
vaarin de verworvenheden van de historische avantgarde zijn
opgenomen, gaat met zijn opstelling terug op die van Ber-~
tlt Brecht, een opsteliing zoals Brecht die tussen de
wereldoorlogen tegenover die van Imkdcs ontwikkelde..
Tmkdes kritiseerde de 'dekadente' avanigarde en pleitie
voor een kunst die voor de recipient een onverbrekelil jke
eenheid vormt, i verdedigde de traditionele vormen uit

de 19e eeuw onmdnt, grof gegegd, “eze het bewustziin wvan

de mensen kunnen vormen tot een bewustzijn dat kritisch
staat tegenover de burgerlijke mastschappi] en op deze wijze
aanstnuren op een socialistische omvorming ervan. Brecht's




H
Ry
v
i

theorie van de vervreending, waar ik hier niet verder op

in zal gaan, xenmerkit zich door een soortgelijke 'vormende'
ingtelling t.a.v, het bewnstusijn van de mensen, zij het dat
hij juist het 'verdinglijkt' bewustzijn wil prikkelen door
gebruik te makem van (aVantgarﬂistische) elementen wasrvan
de gechokwerking uitnodigt tot kritische, rationele overwe-
ging van het gebodene.

Het Brecht/Iukdcs - debat verder lstend voor wat het is,
maar ons richténd op wanr zij beide verschillen van Adorno,
kan het volgende opgemerkt worden: i.t.t. Adorno worden de
esthetische posities van zowel Brecht als Imkdcs gekenmerkt
door het afgesternd zijn op de receptie van kunst. Beide op
hun eigen wijze beoordelen de kunst in het licht van wat
213 in het bewnstzijn van de mensen teweeg kan brengen.
Deze 'werkingsesthetiek'- waarbi] de 'werking' haast in psy-
chologisnche zin begrepen moet worden - stelt een vertrouwen
in de communicatieve aspecten van de kunst, cen vertrouwen
dat Adorno vrcemd is. Zijn wantrouwen geldt juist de commi-
nicatieve systemen in de maatschappij. Z2ijn 'negatieve' fi-
losofie, als resultaat van het (door-)denken van de dialec-
tiek var de verlichting, analyseert de samenleving als
'"Verblendungszusammenhang', als 'total verwalteten Telt',
wanrin het onmogeclijk is geworden de door mensen tot stand
gebrachte 'tweede natunr' tot die zelfde mensen terupg te
brengen. Kritiek van de samenleving is noodzakelijke kri-
tiek van deze 'Verblendungszusammenhsang', masr kan dan on-
mogelljk stnelen op een ook aan deze verblinding onderwor-
pen communicatie, Communicatieve kunstwerken, werken die

op wat voor wijze dan 6ok langs de 1lijinen van de communi-
catie de werkelijkheid interpreteren of becommentari#ren,
zijn volgens Adorno hedentendage onmogelijk geworden,
Adorno's kritiek op de communicatie leidt in zijn esthetiek
tot het verhod van die elementen, die de kunst als ongebro-
ken voorschotelen, De vraag die dan echter gesteld moet wor-
den, is: hoe kunnen kunstwerken die vijandig staan tegeno-
ver samenhang en communicatie - Adorno spreekt over XKunst-
feindschaft der Kunstwerke - waar zijn, 'Wahrheitsgehalt'
hebben, Voordat ik hier verder op in ga, zal ik Adorno's

positie nogmaals illustreren door deze te vergeliiken met




die van Walter Benjamin.

Benjamin zag dat na het verdwijnen van de "aura'", als
gevolg van “e overwinning die de verdingliiking op het be-
wustziin van de mensen heeft behanld, de kunst op de po-
Titiek gefundeerd werd; hii zag de mogelijkheid van kritiek
in de massakunst, juist door het verdwinen van de aura.
Adorno ziet eveneens het verval van de aura, maar ontkent
de mbgelﬁkheid van {politieke) kritiek. 0.a.Friedemann
Grenz heeft laten gien dat het verschil ftussen beiden
wordt gevormd doordat Benjamin de aura van het kunstwerk
niteindelijk in het bewustzijn van de meusen geconstitu-
eerd ziet, terwijl Adorno de'echtheid' van kunst loskop-
pelt van het bewustziin, en 'objectief' begrijpt, d.w.z.

in de werken zelf ziet. (86) Het verval van de aura van
het xunstwerk leidt bij Adorno nog niet tot het verval

van zijn ' Gehalt'. De mogelijkheid van wat Adorno 'authen-
ticiteit! noemt, blijft ondanks het verval van de aura ge-
handhaafd .

De vraag naar de status van deze authenticiteit is de-
zelfde als die naar ‘et waarheilolorakte~ van kunst in

een tiid waarin ook de kunst zich niet aan de 'Verblen?ungs-
zusamnenhang' kan onttrexken. aAllereerst moet worden opge-
merkt dat de onmogelijkheid de verblinding te doorbreken,

op een meta-niveau naar de mogelilkheid ervan wijst, Als
waar dialecticus ziet Adorno in het negatieve de getuige-
nis van het andere: ziin gehele negatieve filosofie is zo
een asnklacht tegen het bestasande, en tegelijkertijd een ver-
wijzing naar een uiteindelijke verzoening, die vooralsnog
als utopie bestaat. Dit verwijzen mag niet gelitkgesteld
worden met wat hierboven als 'werkingsesthetiek' is be-
schreven. Het is wel datgene waardoor de kunst boven haar
elgen beperkingen uitstijgt.

Voor Adorno heeft alle grote muziek zich zo tegenover

haar eigen beperkingen verhouden. Het eerder beschreven
dialectisch proces, waarin de uitdrukkingsdragende ele-
menten tot materiaal worden, wordt overstegen, doordat dit
proces in zich onacceptavel is voor het subject., "Ner
diaslektische Xnmponist gebietet der Dialektik Halt" (87),

op het moment dat hij ten onder dreipgt te gaan. In de twaal -




toonstechniek, waarin het subject tot slaaf van het ma-
teriaal is gedegenereerd, spitst 7it 'uitbreken' van het
subject zich toe. "Im Schauer vor der entfremdeten Sprache
der knsik, die nicht mehr seine eigene ist, gewinnt es

seine Selbgstbhestimmung zuriick, nicht die organische sondern

selbst als die Erxenntnis bewunsst, die grosse Musik von

je gewesen ist." (88)

(I11ustratief is wat Adorno in 4it verband over de lLate
Beethoven zegh: " Die Zésuren..., das jihe Abbrechen,

das mehr als alles andere den letzten Beethoven bezeich-
net, sind jene Augenblicke des ausbruchs: das Verk schweigt,
wenn es verlassen wird, und kehrt seine Hohlung nach aus-
sen. {...) Er bewirk® nicht deren harmonische Synthesie,
(tussen objectiviteit en subjectiviteit; h.b.) Er reisst
sie als lMaehi der Dissoziation in der Zeit auseinander,

i vielleicht filrs Bwige sie zu1 bewahren. In der Geschich-

te von Kunst sind Spdtwerke die Katastrophen.” (89))

Muziek die de 1ldentiteit van subjectiviteit en objectivi-
teit als schiin aan de xaak stelt door ze als contrast

naast elkaar te laten voortbestasn, deze 'miglukte' kunst,
is kennis geworden {(Adorno spreekt zelfs van 'das Worali-
gche' ). Megatieve kennis, die wijst op het slechte; kennis
die, ontstaan uit het doorbreken van de verzoening, on de
mogelijkheld van verzoening wijst.

De betekenissamenhang is gebroken, en ditf gebroken zijn

is haar betekenis., Mier lopen betekenis en uitdrukking

wit elkaar, Muzikale uitdrukking, verbonden met samenhang,
is uitdrukking vdn iets; weerspiegeling van een subjec-
tief gevoelen. Maar wanr de samenhang wordt gebroken, de
consistentie van de muzikale taal afwezig is, maakt de uit-
Adrakiking zich los van het subjectieve: "Subje'ttivitat,
Triger des imsdrucks in der traditionellen lMusik, ist nicht
dessen letztes Substrat - so wenig wie das 'Subjekxt',
Substrat aller Munst bis heute, schon der Nensch ist.
Wie das Tnd2, so greifit der Ursprung dor Musik iivers
Reich der Intentionen, das von Sinn und Subjektivitdt

Minaus. Fr ist gestischer Art uand nah  verwandt dem des
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Yeinens." {90) "iuthentische Kunst kennt den Ausdrueck

des Ausdruckslosen, YVeinen, dem die Trénen fehlen." (91)

Tot kennis geworden raast de geémancipeerde muziek het
lijden. ze verhdudt zich tot de realiteit, i.p.v., haar
af te beelden, of een innerlijk uit te spreken. In haar
rmoet de hoop overwinteren. Als flessenpost is ze, van de

mensen ltosgemaaikt, in de toekomst geworpen. (92)
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4., Uitweiding: Xanttekeningen bl de serialigme-inter—

pretatic van Herman Sabbe

Op vele manieren is netgeen in de 'Philosophie der neu-
en Musik' niteengeuvet is, op latere muzieken betrokiken.
Allereerst mag nict wvorden vergeten dat Adorno zelf tot
aan zijn dood in 1969 niet alleen grote belangstelling
voor eigentijdse muziek had, maar deze muziek tevens van
kritisch commentaar voorzag. Daarvan getnigen ziin
essay's zoals ovgenomen in 'Klangfiguren' en 'Quasi una
fantasia', alsook zijn disputen met fleinzg-Xlans Metgger.
(93)
Anderen hebben in het voetspoor van Adorno (of juist als
reactie op iem) zich in het licht van de naoorlogse mn.-
zikale ontwikkelingen uiteeryezet met 2ijn denken., Fén
van die uiteenzettingen wil ik nier hehandelen. Het betreft
Herman Sabbe's extrapolatie van de 'Philosophie der neu-
en Musik' tot in het laat-seriaslisme. De keuze op zin
werk viel omdat ziin studie over het seriéle denken de,
naar miin weten, enige in zijn soort is en, zeker in ons
taalgeblied, erg invloedriji,
Ik zal vooral ingasn op het slot van zijn studie: 'Het mu-
zikele serialisme als techniek en als denimethode', omdat
daarin het nivean van de zuivere beschrijving wordt overste-
gen en peprobeerd wordt de historische (ideologische)
hetekenis van het serialisme te achterhalen. (G4) Liin
behandeling zal niet volledig gzijn, maar in haar beperktheid
tot doel hebben de speculatieve momenten uit Sabbe's
onderneming te onderkennen en te ondervragen.
Allereerst zal ik een schets geven van enige belangrijke
momenten it Sabbe's reconsiruetie van de geschiedenis
van het serialisme als dynamisch systeem. Daarna zal ik
laten zien hoe hij dit serialisme vanuit het 5enken var
Adorno begrijpt. om af te sluiten met een aantal kriti-

sche opmerkingen van min kant.

paradigma van exploratief gedreag

Coentraal in het werk van Sabbe stant het sanvechten van

de these als zon het serislisme een dooflopende weg,




een zichzelf vastschroevend componeersysteem ziin, gedoemd
onder te gnan wegens een gebrek azn immanenie dynamiek.
duiast het dynamische karakter van het serinlisme wordt

bhil Sabbe onderstreept, en zin beschrijving van de geschiede-
nis van het serislisme in neer of winder opeenvoigende sta-
dia dient juist om aan te tonen dat het serialisnie zich
heeft ontwikikeld toi een dialectisch dynamisch systecem
waarbinnen de mogeliikheden bestasan de ruimte van het
conponeren vruchtbaar te exploreren.

Sabbe onderscheidt vijf opeenvolgende stadia waarin op cnder-
scheiden wijne het seriéle ziin toepassing vindt.

1. In de eerste fase is sprake van puncituele toepassing

op discreet toonmmaterizal. Het principe van gelijke ver-
deling over hel geheel wordt gerealiscerd m.,b.v. dc twaalf-
toonreeks.

2. In de tweede fase wordi het toepassingsgebied uitgebreid
tot verzamelingen van elementen en glnbale karakteristieken
{naast discreet toonmateriazl nu ook continue geluidsver-
schiinselen). DNe reeks fungeert hier nu als "geheel van
verhoudingen waarvan de ftermen willekeurig veel opstel-
lingen in willeckenrig veel verschiiningsordes nnen ge-
nereren", (95)

%. De tegeongtelling tussen de aldus gepgroeide indifferen-
tie ten sanzien van datgene wat concreet versbhijntu(de
seriéring vindt bijvoorbeeld op het nivesn van dichtheids-
graden plaats), en het vastlegpen door de componist van

de veolgorde van compositieonderdelen, wordt opgeheven

door het invoeren van indeterminatie (aleatoriek) van de
vormordening.

Volgens Sabbe is dit tevens te begriipen vanuit twee karak-
terigtieken binnen het serialisme, te welten: de nieuwe
causalitelitsbetrekikingen en de totaliseringstendens. Over
het eerste zegt hij: "binnen elke elementencombinatie stasat
elk element met elk ander in verbinding, elk structureel
criterium geldt op gelilke wijze voor alle elementen, alle
elementen ziin op gelijkwaardige wijze op het geheel betrokken.
D1t brengt net zich mee: de homogeniteit van alle struc-
turen - d.w.z.elke structunr rust in zichzelf, bevindt zich,
dankzii de equidistributie der waarden en equidistantie

der elementen, in indifferent evenwicht, is in zichzelf




voldragen en vormt éus op zichgelf een volwaardig moment
der esthetische waarneming - en de onderlinge gelijkwaar-
digheid van alle deelstracturen. Het verband tussen onder-
scheiden momenten van de compositie heeit niet meer het
karakter van een afleiding, van een conseguentie, masr
veeleer dit van een substitutie." (96) De totaliseringsten-
dens leicdt ertoe "gteeds meer alle elementen met alle
elementen en alle structurele criteria met alle struc-
turele criteria in betrekking te stellen". (97) Om dese
vorm van aleatoriek te onderscheiden van b.v. de door

Cage ontwikkelde vorm, spreekt Sabbe van 'transseriéle
aleatoriek',

4, Verdere verruiming van het serwiéle leidt ertoe dat

de mate wasrin snecifleke mizikale karakteristieken
(b.v.{quasi) diatonisch harmonische gebieden)domineren,
toe kan nemen, doordat deze doninnntie seriecl (met andere
gebieden) wordt gespreid.

5. In de laatste fase, die hiier logisch uit voort vioeift,
wordt de seriéle spreiding verder toegepast op hei geheel
van alle mogelijke morfologische eenheden, waardoor het
rmogelijk is citaten, eenheden aan een andere contekst
ontleend, in het werk op te nemen.

Met belrekiting tot de twee laatste hier boven genoemde
ontwikkelingen spreckt Sabbe van het opstellen van cen
"nniversele matrix'; deze "omvat alle sonore waarden en
alle combinatoire operaties die daarop kunnen worden uit-
gevaerd, Het levert dus alle mogelijke idiomatische en
gtilistische combinaties, ook diegene die in eerdere sta-
dia van de serialistische geschiedenis als ontoelaathaar
golden, alsmede al diegene die historisch binnen hetzelfde
mizieksysteem zin voorgekomen -~ theoretisch dus ook alle
dearin gecomponeerde rmiziek", (98) Met de'transseriéle
citaattechniek' 1g de totaliseringstendens doorgestoten
10t al het denkbare muzikale fen niet-muzikale!) materianl.

Op de betekenis hiervan wordt verderop nog ingegaon.

Vanaf 4dc¢ tweede fase wordi het serialisme gekenmerkt

door een dynamisch heeld: het is in staest zichzelf te over-




schrijden door steeds opposities (b.v. diatoniek - chro-
matiek: determinatie - indeterrinatie) in een overkoe-
relende serialiteit gelijkeliik te ordenen. Tle motor van

dit dynamiasch seri€le systeem wordt gevorrd door inelusie:
"agn elke sericéel elerent, aan elke serigle orde wordt tel-
kens weer exxlusivitelt ontzegd, aan elke seri€el element
wordt een ander element, aan elke seriéle orde een nieuwe
orde tegengesteld"; en door integratie: "elke tegenstelling
wordt herleid tot een nevenstelling, de ooragpronkelijke
seri€éle orde verdwiint niet, maar gast op in een nienuwe
seriéle orde, wordt zelf een element in een nieuwe, over-
koepelende serie: elke tegenstelling wordt ingesponnen

tot een term van een nieuwe tegenstelling, waarvan de ter-
men op hun beurt gelijkgeschakeld en geintegreerd worden". (99}
"Een uiterste trap van integratie-door-inciusie bereikt

net seriéle denken, wameer het de exclusiviteit van het
geheel der tot dan {oe ontwikkelde serigle stijlmiddelen
overschrijdt en als element opneent in een reeks van his-
torisch meer of nminder exact gesitueerde stijlnogelitkhedcen:
het serialisme als historisch omschreven stiilidentiteit.”
(100)

In het licht van het bovenstasnde is het hegrijpelijk dat
sabbe de pegchiedenis van het serialisme in twee perioden
deelt: serialisme in engere zin, als specifieke techniek;
en vanaf 1960: de periode van het serieéle denken - seria-

lisme in ruime zin.

In 2zijn poging het serislisme te begrijpen als nitkomst van,
en als logisch vervolg op een ontwikkeling die sinds

de Verlichting haar invloed ovp het componeren doet gellen,
geeft Sabbe een grove schets van die ontwikkeling die hij
omschrijft als 'een tendens tot veralgemening der ver-
bijmondering'. Te heginnen bi Beethoven, en verder met name
belichaamd dnor Brahms en Schonberg mondt deze ontwikkeling
it in het serialisme. Technisch wordt 27 gekenmerkt door
toenemende thematisch-motiviseche arbeid, met als niteinde-
1iik gevolg de equalisering van de muzikale inhoud: ophef-
fing van het onderschei’d tussen thematisch belangriike en

thematisch niet belangrijxe onderdelen (tussen b.v. exposi-




tie er doorwerking), door uitbreiding van het doorwer-
kingsbeginsel. (101}

Ne bekroning van deze evolutie in het serialisme heeft
echter haar schaduwzijde: "De oorsprovikelijke esthetische
betekenis {van de donrorganisatie van het muziksle mate-
riaal; h.b.) als instrument van de individuele ingrcey
van de compenist is in het serialisme echter niet onge-
schonden gehandhaafd. Naarmate de compositorische organi-
satie steeds dwingender en vollediger alle ovstellingsmo-
gelijkheden van het uitgangsmateriaal gaat uitputten, ver-
dwiint de ruimte voor individuele selectie’, en: "De in-
terventie-ruinte van de serigle componist is strak limi-
tatiel omschreven; men kan ze alleen nog als residu, zin
vrijheld als residuele vriheid omschrijven die zich dient
te uiten in de steeds sterker herleide categorieeén die

niet door de serigle vooropzet omvat zin". (102)

sabbe meent nu dat juist de evolutie van het serislisme
gekenmerit wordt door de poging het hoofd van het sub-
dject boven water te houden; het serialisme als dialectiek
van systeemdwang en vehoud van indivuele beslissingsruir-
te: "Binnen het serislisme als srecifieke techniek verwerft
de componist vrijneid “oor steeds minder van de seriéle ge-
gevens als bindenie concrete voorstelling uit te gaan

en de reeks steeds meer als regelinstrument Le uwanteren
dat witeenlopende concrete voorstellingen Xan genereren
waartegenover hij selectiefl kan optreden" en: "Ten over-—
staan van het serialisme als specifieke techniekx verwerft
de componist in het serialisme als mazikale denkwijze de
vrijheid om van niet-seriBel-gegenereerde {citaat)materialen
georuik te maxen - een gebruik dot enkel van ziin selecte-
rende beslissing afhangt." (103)

4n is, aldus Sabbe, net serialisme dankzij het procedd van
veralgemening in staat de individuele beslissingsruimte te
vrijwaren binnen het systeem: "de hestsende structunur wordt
ale subgiructunr in een overkoepelende structuir opgenomen;
waarbl] de veralgemeningsbveslissing -die 'vrij]' is bhinnen

de grenzen van de totaalstructuur - de nienwe strictunrwet

bepasllt en meteen op ondergescnikt niveau, nieuwe bijvoege-
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lijke vrijheidsgraden schept. (104)

Sabbe's extrapolatie van Adorno's Husziekfilosofie

et serialisme, als paradigma van exploratiefl gedrag,
dynamiseert opposities die haar dreigde te verlammen;
hasr dialectiek staat haor toe witeindelijic de¢ meest uit-
cenlopende stijlmaterialen op te nemen. Het serifie denken
opent een perspectivische - ruimte waarbinnen de suibh-
dectiviteit kan fanctioneren: en als'differentieel-
comoinatoir denken' relativeert zij het serislisme in en-
gere zin als mogelikneid neast andere (b.v.tonale) die

in een overkoepelende orde kunnen worden opgenomen.

Pe stelling, het scrialisme zou in staat zijn het subjec-
tieve te garanderen ondanks de Aruk van de systeemdwang,
wordt onidcrbouwd in een pepibliceerde lezing van Sabbe,
wanrin cen poging wordi gedasn Adorno's muziekfilosofie tot
op 8e hiidige dag (1971) te extravoleren. (105) Ten volle-
dige reconstructie van die poging zow voor deze paragrasf
te ver voeren. Ik wil mij daarom beperken tot die argumen-
ten die in het licht van het bovenstaande crucisal en

naar nin meuing niet altijd onproblematisch zijn. Aansiui-
tend bil Adorno's Schﬁnberg/Strawinskywkritiek, zoals
niteengezet in '"Philosophie der neuen Musik' onderkent
Sabbe twee tendenzen in het 20e-eeuwse comnoneren. De
eerste, belichaamd door Schinberg, wordt gekenmerkt door
de poging tot muizikele natuurbeheersing: "(...) die Eman-
zipation des Menschen vom musikalischen Naturazwang und die
Unterwerfung der Natur unter menschliche Zwecke", (106)
Den problematische vnoping echter, want: "Ts ist aber das
unterdruckende Moment der Naturbeherrschung, das umschla-
gend gegen die die subjective auntonomie wmd Preiheit
gselber gich wendet, in deren Namen die MNaturbeherrschung
voltzogen ward." En: "Tas Subject gebietet iiber die Migik
durchs rationale System, um selber dem rationale Systenm
s erliegen.” (107) De tweede tendens, helichannmd door
Strawineky, distantigdert zich van deze historisch dialec-

tigche dwang en wordt gekarakteriscerd door het 'ausser




Kraft setzen der Zeit'; door het louter exposeren van
muzikanl materiaal,

Beide tendenzen in het componeren zijn verbonden met de
perceptie; bt Adorno, resp. met het 'expressiv-dynamische
Hortyp' en met het 'rhythmisch-réumlich Hortyp'. Sabbe
zegt hierover: "Dle aktiv erlebende Ferzeption wird aus-
gelost und gefordert ven einem dialektisch, subjektiv
stech enitwickelnden kompositorischen Gedanken, der das
Material in Zwingerder gzeitlicher Ordnung aus seiner
eigenen Triebiraft entfaitet, und sich dabei bemiiht wam,
einergeits, eine ausreichend grosse innere Intwicklung
und Differenzierung der musikalischen IDreignisse, also
Abstinde {wie Pausen, Intervallspannmungen, u.4.) zn1
erzengen, an denen sich inrerseits die Terzention entfal-
ten mdchte, anderseits eine ausreichend grosse xonmbinato-
rische Dichte 2zu erzeugen, zo dass der "drer, eingespammt
von den Zug um Zug siech entfaltenden miusikalischen ¥Vraf-
ten und vonr der Vielzanl der moglichen perzeptiven Ver-
kniipfungen in eine Lonflikisituation gebracht, zur nmit-

vollziehenden kritischen Reflexion genttigi wird.®

"Die reaktiv nacherlebende Regeption wird durch die
antoritir fixierte Aneinanderreihung von in sich statisechen
und in der Leitfolge vertauschbaren Xlangereignissen be-—
wirkt, von denen die Perzepntionszeit vollig ausgeglichen
ist. Der Horer wird nicht eingegspannt, sondern vielmehr
wird er durch die Xlangobjekte, die sich bloss mit ihrem
nnanfechtbaren Dasein behaupten und rechtfertigen, in

eine total eindeutige Situation eingegliedert, welche die
mitvollziehende rritische Reflecxion ansschliessat.” (108}

Sabbe meent nu dat tegenwoordig (1971) de beide tendenzen
- die van het louter exposeren en 3ie van Jde vor doorge-
voerde materiaslverwerking - door componisten zoals Berio
en Stockhansen saren en met elkaar in betrekking ziin
gebracht; "eine Beziehung woraus sichn gleich eine neie

dialektische ‘edselwiriung entwieckelt hat." (109)

Deze mi. nogal problematische these wil ik verdnidelijken

door Babbe in twee richtingen te volgen: zijn schets van
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de aporie als uitkomst vuande extrapolatie van Adorno's
xritiek: en het perspectief dat hil bhiedt om asn de ont-
stane aporic te ontkomen.

Geheel in de traditie van het denken van Adorno concludeert
Sabhe dat zowel Vel doorbrexen van de historische con-
tinuiteit ~ gepaard gaand z2an de Abban van de eens in
het muzikale materiaal gegraveerde Intentionen -, alsook
de veralgemening, zoals deze paradigmatisch is voor het
serialisme, duidelijk maakt wat de huidige mugiekproduc-
tie is: "{...) eine Permutation, eine selbstlogische
fneinanderreihung, die 'bloss in Zeitfolpge exnoniert was
dem Sinme nach sirmltan ist' {citaat Adornn; h.bh.),
Aneinanderreihunyg, von Frscheinungsweisen einen sténdig
gleichen ausgeglichenen offenbar uniiberschreitbaren
Totalittit." Bn: "Die immanente Entwicklung des Materiais
hat sich zelbst zu Ende gefithrt und aufgehoben." (110)
Het ziet er naar uiit, aldus Sabbe dat 'die dialektische
Angeinderandersetzung mit dem musikalischen deitverlanf,
die dus Wesen aller grossen Musik seit Bach ausmacht{e)!
(idorno), als esthetisch criterium buiten weriing is
gesteld,

Flke vermeende vooruitgang is mi slechts een in zichzelfl
drasiende voornitgang. De muziek kent geen geschiedentis
meer, omdat zij op ieder ogenbiik de totaliteit vertegen-
woordigt. Einde van de dialectiek. Fen dialectiei-viiandi-
ge verstarring als gevolg van de dialectisch voortschrii-
dende integratie,

Voor “ct subject is hier geen pleats meer: "Tas Snubject
tritt zuriies, weil der Murktionsraum ihm versagt ist (...)".
{(111) Nu geldt voor de hele muziekoroductie wat Sabhe
eerder nog alleen de ruzmiek van componisten zoals Lipgeti
en Feldman toedacht: de muziek kent slechts "Zusténde
(...) in einem unbevolkerten Raum, der die Subjektlosig-

keit der verwisteten Gesellschaft reflektiert.” {112)

kritiek

Naast deze (radicale) extrapolatie van Adorno's kritiek

scnetet Sahbe een weg om aan dege aporie te ontkomen.




Het feit dat, benalve in het aplombe eind van het artikei,
dit perspectief doorgaans verscnolen in de tekst wordt
gegeven, maakt het niet alleen moeilijk te reconstrueren,

maar weerspiegelt fevens net inconsistente karakter ervan.

In het ecerste gedeelte van deze paragraaf is geschetst
hoe Sabbe het serislisme alsg dynamisch serialisme denkt;
door integratie en inclusie is ze in staat haar eigen
grenzen te nversehrilden., Het probleem ontstaat wanneer
Sabbe dege dynamiek koppelt aan sujectiviteit: "Het seri-
ele arsenszal is (...) een geheel van procedéd's wsarin de
subiectiviteit xan functioneren.’ (113) Er is een nienwe
dimensie, aldus Sabbe, waarin kritische reflexie mogeliik
ia: "Ang dem gleichzeitigen Zusamrensehen prafixierter
Formeln (wie z.B. Volkslieder onder Hymnen) mit muasika-
lischer Sprache, die aus der Immanenz des sgelectierten
Ilaterials subjectiv hergestellt wird, ergibt sich ein
nenes kritisches itlodell: die kritische Reflexion, inden
sie sich mit der subjeciiv hergestellten Sprache beschif-
tigt, bezieht auch die Focrmeln selbst in diesen kritischen
Prozess wmit ein, Auf diese Weise Ltritt die kritische
Reflexion in eine neue Niwension ein, in der dasjenige
was seinen Wesen nach nicht in

Frage kommt, namentlich die historisch fixierte Formein,
von seiner Bewegung aus erneut in Frage pgestellt wird." (114)
Pit staat hazks op het al eerder geciteerde bhegrip van ra-
ziek als'Aneinanderreihung', wasrin de subjectiviteit niet
xan functioneren, laat staan kritiek.
En hoe moet de 'dialcetische werszaamheid' zonder subject
anders begrepen worden dan ren gefetis jeerde productie-
rachine? Er is immers niets wat mee voltrokken zou moeten
worden....
Jiaist op deze punten blijkt Sabbe ziin nostalgie niet te
kunnen overwinnen. De mumiek blijft cen masatschappij-kritische
rol toebedeeld: "Zwar geht auch die Abweisung (van ieder
historiech beladen materisal; h.b.) vorliufie auf Kosten
der Selbsthestitigung des kompositorischen Subjects, sie
ist aber eine Musik-Hsthetische Option in bezug anf die
gesellschaftskritische Rolle der Iusik (...)." (115)




Lr ig zelfs sprake van een nienwe inhoudel’ikheid: welisg-
waar in ruime zin, maar toch...: "De integratie van z-er
niteenlovende gekarakteriseerde soorten muzikale materialen
{...) kan de weg openen naasr een hernieuwde thematische
opvatting van de muziek." (116)

Het ongegronde perspectief van Sabbe heelt ziln priis;

zelfs Adorno, di- z'in analyse toch "anden en voebten heeft
cegever, moet het ontgelden: "Wenn man Adornos eigenes
dialextisches Xonzept als ITnstrument einer gesehichtoni-
losophischen busikisthetik weiterhin handhaben will, so
5011 mann also seine inmplizgziten Ansgangspunkte (...)
bewnsst explizxite entfalten und als Ontionen kritisch

in der Vordergrand stellen, damit in dieser Weise die von
Adorno abgeschlossene lldgelichkeit zur Alternative wieder
of fengelassen wird."”

Maar hoe kan ik mi} een "dialextische(r) fuseindersnder-
setzung innerhalb oder ausserihalb der Leit (...), inner-
halb aber auch ausserhalb der Adornosch-linearen Geschnich-
te" voorstellen? (117) In het licht van het dreigende
nihilisme - de rmiziekkunst zou radikasal van plsats ver-
anderen wanneer kritische reflectie niet mogelijk zouw blij-
ken ~ mondt Sabbe's nitstekende analyse van de geschiede-
nis van het serialisme uit in een geforceerde poging de
ontenbjectiveerde muzikale prakti jk een gezicht te geven

o




5. Aannangael.,

"Dat rechtvaardigt een zekere treurig-
heid, des te meer komt het erop aan.
z0o vrolijk mogelijk ten gtrijde e
trekken",

. TPouecanlt

"This may reflect the most ferrible
wnderlying nihilism, or it may leave
ngs free to react as we will to art
in a manner never hefore possibhle.
Or hoth",
¢. Batler(118)

leest gewichtige - en luchthartige - wijze waarop Adorno
{en wmet hem het hele gebouw van de kritische kansttheorie)
ondernit is gehaald: de in de zeventiger jaren ontdekte
Nietzsche van de 'Wille sur Machit',(119)

Uit teksten van Lothar furzawa, Herman 3abbe, Wim Fertens
en Jean-Frangois Lyotard bliikt de veranderde geest nuit

het zich vrolijik msken over 'het verdwijnen' van de muzi-
kale nitdrukking: uit het benadrukken van de 'subjiectlons-
neid' van de muziek, de ontkenning van dynamiek en duali-
teit van vorm en inhoud. Sleutelwoorden: tégen de repre-
sentatie:r Tihidinale filosofie; anti-dialectisch; 'Intensi-
titen' i.,p.v. 'Intentionen'; geen identiteit (of niet-iden-
titeit, wat hetzelfde is), maar verschil 'différence'; Cage
i.p.v. Schonberg; Nietzsche i.p.v. Hegel., Op theoretisch
(filosofisecn) nivean vinden we de geest van Nietzsche bij]
Foucault, Derrida, Deleuze, Baudrillard: wegbereiders van

net neostruciuralisme in Frankrijk.

"Ten middel om {de imerikarnse minimal-misice) ofy: een pogi-
tieve manier te benaderen", heet het in e donr Michael
Mijiman geschreven inleiding op Mertens' boek over repeti-
tieve muziek.(120)

"Fen "'alternatief', waarin het historisch geheugen inder-
dand buiten svel 1is gezet en waardoor ik mij grasg laat

meevoeren”, scnrijft Herman Sabbe mij in een reactie op het




- 67 -

voorontwerp van paragraafl 4. En Kurzawa gaat zover de naam
van Louis Andriessen met die van J.-F. Lyotard te verbinden,
iets wat in ieder geval Andriessen hem niet in dank zal af-

nemen.(121): Lyotard: "weder HBehein, musice ficta, noch

mithselige Frkenntnis, musica fingens, sondern: wandelbares

Spiel von Xlangintensitiiten, parodistische Arheit von Michts,

mugica figura."(122)

De aantrekkingskracnt van dit 'neo-nietzscheanisme' is pgroot,
wvat mag blijken uit het feit dat zelfs Cyrille Offermans,

die zich 1in belangrijke mate identificeert met Ade FPrankfur-
ter Schule, geinspireerd wordt door de 'vrolijke wetenschap':
"De aktualiteit van Nietzsche en de huicdige franse nietzgsche-
anen (Foucanlt, Deleuze, Quattari) ligt waarschijinlijk vooral
op (...) csthetisech vlak: op dat van de bewuste en agressie-
ve onderiti jning van alle reducerende en totaliserende krach-
ten, op dat van de mateloosheid, de lof voor de diskontinul-
teit en de niet tot onschuldige moppen te reduceren, dus
eksplosieve humor - op dat van de ontembare en weerbarstige
levenswil, dwars tegen de verdrukking in"{(12%)

Toch al verbazingwekkend, hoe wat er nog is overgebleven aan
"frankfortse intellectnelen' zich in bochten weet te wringen
om aan de anorie van de kritische kunsttheorie te ontkomen,
Nankbaar voorbeeld (en niet de eerste de beste): Jiirgen Ha-
bermas. Bij de tijd als hij is, haalt hij uit naar 'de geest
van Nietzgche' door het nost-structuralisme te bestempelen
als "jong conservatisme". "let een modernistische attitude
funderen ze een onverzoenlijk antimoderrisme. Ze verleggen
de spontane krachten van de verbeelding, de zelfervaring,

de affeidrtiviteit naar het verre en archaische en plaatsen
tegenover de instoumentele rede op wmanicheische wijze een
principe dat nog slechts toegankelijk is voor de evokatie,

of dat na de wil tot macht heet of de soevereiniteit, het
Zijn of ecen Dionische xracht van het po€tische. In Frank-
rijk voert deze 1ijn van Bataille via Foucanlt naar Der-
rida."(124) Reden te meer om eens te zien wat Habermas'
"alternatieven voor de verkeerde opneffing van de kultuur"
dan wel zijn.

In zijn rede, n.a.v. het ¥n ontvangst nemen van de Adorno-

prijs 1980 van de stad Irankfort, houdt hij een pleidooi




voor 'het projekt van het moderne' in de kunst, dat in

brede zin virbonden is met net prejekt van de verlichting.
"Het projekt van het moderne, d=t in de achttiende ceuw

door de filosofen van de verlichting is geformalecor?, he-
staat nu uit de poging de objektiverende wetenschappen, de
universele Tundamenten van moraal en recht en 7e antonome
kunst vastberaden te ontwikkelen in hun specifieke eigen-
zinnigheid, maar tegelijkertijd ook de koznitieve poten-
ti€¢len die zodoende ontstaan te bevrijden uii nun esoteri-
sche vorm en te bermutten voor de praktijik, dat wil zeggen:
voor een redelijke vormgeving van de levensverhoudingen.'
(125) Habhermas ziet ook wel dat het optimiame dat hierin
doorklingt in de 20e eeuw is geloochenstraft, - doordat de
specificering van de afzonderlijke levensgebieden (welhaast)
onoverbrughare kloven hnebben doen ontstaan (vel. par. 2.1)
-, maar in navolging van Adorno en Biirger bveschouwt hij de
avantgardistische revoltes sls verkeerd: zij hebben de kloonf
niet kunnen overbrauggen, en wat meer is: inaugnreren met hun
poging de verzoening af te dwingen de vervreemde maastschap-
peli jke praktijk: "als men de vaten breekt van een eigengin-
nig ontwikkelde kulturele sfeer verviceien de substanties
daarvan: van de gedesublimeerde gzin en de ontstructureerde
vorm blijft niets over, gaat geen enkele bvevrijdende werking

nit."(126) Op bhasis van verwachtingen ¢

ie hi]j koestert m.b.t.
comminicatieve processen in de samenleving - die de door de
techniscne rationaliteit verstarde praktijk zouden kunnen
corrigeren -, houdt Habermas vast aan het projekt van het
moderne, aan een "onverkorte, op de inrichting van de maat-

gschappij als geheel betrekking hebbende rationaliteit".(127)

Wat vervolgens als uitweg it de aporie van het nodernisme
wordt beloofd, betekent in de praktijk een terugkoppeling
van de gespecialiseerde kunstprodukfie naar de leefwereld
van de leek. Niet een tot mislukken gedoemde poging de kunst
met geweld open te breken om ovn dege manier aansluiting te
vinden bij het leven, maar een toegigéningsproces, wvaarin

de kunstproduktern slechts worden geaccepteerd voorgover ze
aansluiten bi) de nog wel op andere levensgebieden betrokken
receptie van de leek., "De receptie door de leek, of liever:

door de ekspert van net dagelijks leven, krijgt een andere
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richting alsg die van de professionele, ov de kunstinterne
ontwikkeling gewrichte kritikus, {...) een estetische erva-
ring die niet primair vertasld wordt in een smask-oordeel
(verandert) van vnlaatswaarde: zodra ze eksploratief voor de
opheldering van een levensgeschiedenis wordt gebruikt en

op rec¢le problemen wordt betroikken, doet ze haar intrede

in een taslspel dat niet meer dat van de estetische kritiek
is. " (128)

Op twee manieren is dit geen uitweg it de aporie van de
unstkritiek, maar een omzeiling ervan., Ferste omzeiling:
net is niet nodig om in te gaan op Habermas' theoretische
fundering van zijn optimisme t.a,v. communicatieve proces-
sen - of deze nu 'machtsvrije dialogen', danwel op de da-
gelijkse praktijk betrokken estetische ervaringen hetref-
fen -, om te zien dat dit niets meer met Adorno te maken
heeft. Habermas' verwijt dat de estetische kritiek zich
voornamelijk riehtte op de kunstproductie met verwaarlo-~ .
zing van de kKunstreceptie, gaat zeker niet voor Adorno op,
die zijn 'negatieve' kritiek nu juist ontwikkelde mede

op basis van een als 'Verblendungszusammenhang' begrepen
samenleven. iabermas' vertrouwen in een communicatieve ra-
tionaliteit verwijdert hem definitief van het centrale the-
ina, van de frankfortse school in de 40-er jaren: de versiren-
geling van noodlot en geschiedenis, nét thema van de 'MNia~
lektik der Anfkl&rung'.

Tweede omzeiling: Habermas doet voorkomen alsof zijin pers-
pectiel een nieuw antwoord is op het als post-medernisti=sch
hetitelde verslagen projekt van het moderne. In feite 11jkt
zijn poging de kunst op het leven te betrekken rerdacht veel
op Benjamin's positieve verwachtingen t.a.v. de ontaurati-
seerde massa-kKanst. En op Brecht’'s en Tmkdcs' estheiische
overwegingen, waarin eveneens annsliuiting wordt gezocht op
de receptie: een uiteindelijk pedsgogische houding {werkings-
esthetiek), die vreemd is aan Adorno, en vanuit hem gezien
de verblinding in de 'total verwalteten Welt' niet kan door-
breken,

Tot zover Habermas. De rest van deze paragraaf wil ik beste-
den aan een globale ftracering van dat waartegen Habermas zich
zo fel keert, en wat hierboven als neo-nietzscheanisme en

nen-gtructuralisme is aangednid,




"Jet meest fundamentele bij ietzsche

is misschien de radikaliteil waarmee

hij met de filosofie heeft gebroken,

zogls biijkt uit het aforisme: uit

het denken een oorlogsmachine te heb-

ben gemaski, het deniken tot nomadische
macht te hebben gemaakt." G. Delenze {129)

Hoe dicht het denken van Nietzsche bij dat van Adorno (en
Horkheimer) 1ijkt te stasn, mag blijken nit het feit dat
z1j beiden heoben gewezen op de samenhang van Kennis en
mirecht, Het verschil is daarom des te crucialer. Voor Ador-
no gold dat de kennis door de macht werd gecorrumpeerd, en
nij acht het als opdracht die vormen van kennis te ontwik-
kelen die zich tegenover ée macht staande kunnen nouden.
Bij Nietzsche wordt de kennis (de rede) ondergeschikt ge-
masXt aan de macht. Wiet in die zin dat de rede, als instru-
ment, in dienst staat van een macht, die nitgecefend wordt
{door een subject, de staat, de ingtituties). Macht geldt
veeleer als strategie, als wijze waarop het leven zich in-
richt, naamloos, onpersoonlijx.

Op deme wijze revolutioneert MNietzsche de oude filosofie -
van Plato tot llegel —~ waarin altijd de kennie {de rede)

en het kennend subject centraal hebben gestaan. Op het mo=
ment nu dat de waarheid {(de kennis, het weten) in het ners-
pectief van de macht als 'wil tot wanrheid' begrepen moet
worden, verdwijnt het zichzelfl reflecterend subject uit het
centrum van de wereld.

Neze revolutionaire wending volgt die van Kant, waarbi)
tussgen het kennend subject en de 'werkelijkheid' &Gls ont-
wijkend 'Ding an sien') apriori's worden geschoven die on-
ze kKennis structureren., Marx en Freud relativeren de status
varn het subject verder door buiten net kenvermogen van het
subject de mactscnappelijke totaliteit en het onbewuste te
nogtuleren, Fas Nietzsche breekt volledig met de dichotomie
subject-object, en begrtjpt d4it laatste als machtige.. po-
ging om greep op de wereld te krijgen, wasrbij het 'grijpen’
en niet 'de wereld' kennis en waarheid constitueert,

Taten we Nietesche zelf ann het woord:




"Der Wille zur Wahrheit ist ein Pest-machen, ein

Wahr~-Tanerhaft-machen, ein Aus-dem-Auge-schafflen

jenes falschen Charakters, eine Umdeutung desselbe
ins pelende,

Viahrheit ist somit nicht etwas, was da wire und das
anfzufinden, zu entdecken whre, - sondern etwas dag
zn sehaffen ist und das den Mamen fiir einen Prozess
abgibt, mehr noch fiir einen Villen der Uberwdltigung,
der an sich kein Bnde hat: Talrheit hineinlegen, als

cin processus in infinitum, ein aktives 3Bestimmen,

nicht c¢in Bewnsstwerden von etwas, das 'an sich'
fest und bhestimmt wire. Es ist ein Wort filr den
"Willen zur Macht'."(1730)

Het kennistheoretische belang van deze - moeilijk te den-
ken = 'Umwertung' van Nietzsche is in de laatste decenmia
in vooral TFrankrijk door verscheidene denkers benadrukt

en valt gedeeltelijk samen met de bhelangstelling voor

de tasl als ftekensysteem zoals die vanaf De Saussure en
het russich formalisme tot in het neo-, of post-structu-
ralisme van de 70-er jaren is ontwikkeld. Xort (en wel
heel exg kort) weergegeven komt dat op het volgende neer.
(17519

Centrasnl stant het teken (signe} dat - hij Tie Saussure -
een cenheid vormt van signifiant (betekenis—inhond) en
signifié (teken~beeld), Het revolutionaire van De Saussure
is dat hij breekt met de opvatting als zouden de hetekenis-
inhouden buiten de talige werkelijkheid om bestaan, De
betekenisinhoud wordt in de taal geconstitueerd. ¥r is,

z0 men wil, een onoverbrughbare kxloof tussen de tasal en de
werxelil jkheid.

dacques Lacan gaat cen stap verder wanneer hij de relatie
tussen signifié en signifiant - die bij De Sanssure een
onverbvreekli jke eenheid vormden - doorsnijdt: het teken-
(beeld) verwijst niet naar de betekenis (hier is het woord,
duar de betekenis), maar betekenis komt . tot stand doordst
7213 in opppositie staat met anderen (een andere). (Fén sig-

nifiant is er geen.) De verwi jzingsproblematiek, het idee




van representatie, verdwijnt en wordt vervangen doonr de
significanten-keten wanrin betekenende taal wordt geeon-
stitueerd. Betekenissen ontstaan door het gebrailt, en be-
staan slechis in een keten van betekenisscen, in een kon-
tekst. Anders geformileerd: een term representeert niet,
maar genereert wel - in combinatie met andere termen -
hetekenis. (132)

Met de uitbreiding van de tekentheorie tot een algemene
tekenleer, door toepassing op niet-talige pebieden (R,
Barthes over literatuur, mode, verliefdheid), veralgemeent
zicn tevens de kritiek op de representatie. A1 AdAie gehie-
den, waarin het gewoon was te spreken en te analyceren
in termen van 'werkelijke' en 'ware' betekenis, sprekend
en schrijvend subject (dat zichzelf als oorsprong, 2zijn
tekst als 'orgineel' begreep), al die gebieden worden

gindsdien als gedecentreerd, als ontsubjectiveerd begrepen.

Wat heeft dit alles nu nog met maziek te maken?

Alles en niets. Niets omdat misschien nooit 'iets' met
muziek te maken heeft genad. In de vraag kiinkt iets door
waartegen na juist de 'nienwe lilosofie' zich vergzet: als
zou muziek begrepen' kunnen worden, in de zin zoals Adorno
muziek begrijpi: als 'sedimentierter Geigt', als neevrsglag
(representatie) van de maatschappelijke totaliteit, al

of niet 'verwaltet'. lasr de vraag is ook anders bedoeld,
en dan heeft 'de geest van Nietzsche' alles met muziek te
maken., Ctond ‘ds wmuziek van Auorno' nog voor 'de goede
zaak', het onmogéiﬁjk geworden subject, het iijden, en was
zij nog 'Ausdruck' tot het laatste moment, "Ter spite
Wietzsche bralchte eine andere NMusik: nieht mehr die von
Senonberg - Adorno, sondern die von Cage oder die von
Kagel " (153)

Toech is de vrasg ook zo bedoeld: nadat peproheerd is de
maziek te begrijpen vanuit Adorno, welke aanknopningspunten
zijn er bij Nietezseche en het structuralisme te vinden om
Adorno te kritiseren, de muaziek anders te begrijpen?
Adorno ging it van de dialectiek; van de scheiding en de
vergzoening van mins en maatscenappij, subject en object.
Bij Nietzsche is deze scheiding gedestrueerd en ontmaskerd

als fabel., Adorno biracht de tegenstellingen (de verschillen)




terng tot opposities onder de identiteit. '"Miets staat oo
zichzelf maar ie met anderen verbonden': alies is hetrnelfl-
de, Bij Nietzsche is alles 'verschil' en niet op elkaar
terug e brengen: er bestaat geen tegenstelling, maar ne-
venstelling, er bestaat geen 'Anfhebung' geen transcendering
geen diepte, geen oorsprong, geen doel.

Wat betekent 4it voor de muziek?

Het subject wag de kern van de theorie van de nitdrukking
bij Adorno. Worlt het subject opgegeven, dan verdwijnt ook
de mizikale nitdeukking. Dacrvoor in de plaates verschijnt
de muziek als subject-lnos (van God/mens los): het 'wenen'
houdt op, het lacnen (van de waanzinnige die ook 'gzichaelf
niet meer is') breekt door. De muziek wordt van de henai-
wende grenzen bevrijd die door de dialectiek zijn gesteld.
De gynamische tijd wordt buitenspel gezet, en muziek is
(nog slechts) een ononderbroken stroom van klankintensi-
tetten.

Wat betekent dat in maziektheoretische termen? Waardoor

wordt die '

andere' muziek dan gekenmerit?

Dat zijn twee vragen, en het is nog maar de vraag of er
wel sprake is van ‘andere' muziek. J.-PF, Tyotard, en in na-
volging van hem L. Kurzawa «n W. kHertens, hebhen zieh in
bovenstaande zin met adorno uiteengezet. (134) Me muziek
die zi1} voorstasn is precies die mugick waar Adorno zo
"bang' voonr was. Er is geen ontwikieling meer, geen dialec-
tisehe gpanning tusser vorm en inhoud, de afzonderlijke
elementen verhouden zich niet meer hi€rarchisch ten op-
zicehte van elkaar, alles is op ieder moment middelpunt.

40 pleitten 2ij voor de muziek van Cage .... Alles is ook
nerhaling: herhaling niet van het gelijke, maar van het
verschil: niets is gelijk, alles is herhaling. De vorm
wordt niet door de inhoud overstegen. De inhoud valt met
de vorm samen; de vorm is herhaling, de inhoud het proces.
4o pleitten zij voor minimal masiec..,. Het betekent een
pleidoot voor de stiletand, voor het toeval, voor montage,
voor het hoorbaarmaken van wat wmuziek is: 'huitenkant',
proces.

Is dat wat werd bedoeld met 'intensiteiten ?




Hiet precies. YVat dasremee wordt medoeld kan het heste

it de doeken gedaan worden door het te stellen tepgenover
'"Tntentionen' . Met dit laatste 1ig veel pevangen net wat A-
dorno in zijn beschrijvingen zocht: het stast voor hnet
zich uitdrakkend subject; voor het organiscn, subjectiel
dynamisch tot stand brengen, voor kortom dat hele 'theater!
waar alles in het teken stant van de reprezentatie en het
subject., Met het instorten van het theater is het mogelijk
geworden te zien dat het leven en de wmst als subjectloze
'machtmachnines' bestaan, wasrbij de graad van werkelijkheid/
wanrrheid nitgemaaxt wordt door de intensiteit ervan.,

A

"Kritik der '"Wirklichkeit': worauf filhet die 'Menr

oder weniger JWirklichkeit', die Gradation des Seins,
an die wir glauben?

Unser Grad von Lebens- - und Muchteefiihl (Logik wund
fusamrenhang des Erlebten) gibt uns das Mass von

'Sein', 'Realitdt!, .Nicht-Schein" (135,

wat bedoelde de teoen je zoinist schreef dat het nop masr
de vraag is nf er wel sprake is van 'andere' muziek?

Het denken wat zich bij hietzsche voltrekt is zo radikanl
dat m.i. niet een nf andere 'andere muzick' (Cage of minimal-
music, of wat dan nok, 'het hest verwonordt wat sietzeche
bedoelde!; de status van maziek iiberhaupt is in het geding,
Le radicale plaatsverandering (waarnaar asn het slot van
de nitweiding over Sabbe verwezen werd) treft alle muziek,
ook die van het verleden. De traditionele muziek - inelu-
sief die van Schonberg - mag zich dan wel in het theater
van de representatie ophouden, op het moment dat de muren
ervar worden afgebroken, verschijnt ook die muziek aan het
verblindende daglicht, waarin geen subject nog kan zien,

Het is de vraag of dat acceptavel is.
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Noten

Inteiding

1.

14.

16.
7.
18,

Vrasggesprek met Martin Heidegper op 22 september 1946,

in: Der Spilegel nr.2%, 31 mei 1976, p.219,

Deze wetenscnapsfilosofiache diseussie wordl asardig in
beeld gebracnt in de bijdragen asn: L,VW.Nauta, et neo-
positivisme in de sociale wetenschappen, A'tdam 197%,

Ook: B.C.v.Houten, Tugsen aasnpassing en kritiek, Deven-
ter 1970, behandell de verschillende opstellingen uit-
voerig.

'Klassiek' verwijst hier niet nasr de gelijknamige stijl-
periode. In het vervolg zal duidelijk worden waarin zich
de moderne kunst van anderen onderscheidt,

Voor een uitgebreide behandeling van de thema's en de
gesciiedenis van de kritische theorie, zoals die ver-
woord werd door de !'TFrenkfurter Scuule': M.day, The
dialectic Imagination: Boston 1973, MNed.vert.e dialec-
tische verbeelding; Baarn 1977.

J.Habermas, Analytische wetenschapstheorie en dislcektiek,
in: L.W.Nauta {red) p.113 (HUabermas citeert hier Alorno).
Vg1.P.Bilrger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt a . M.1974,
p.12. )
Th.W.Adorno, Vermittiung, in: P.Birger (red), Seminar:
Literatur-~ und Xmnstsoziologie, Frankfurt a.ll. 1978, p.174.
H.Mareuse, Kultur nd Gesellschaft I, Frankfurt a.ll,
1965, p.89.

Th.WV.Adorno, Gedwongen verzoening, in: J.F.Vogelaar,
Kunst als kritiek, A'dam 1973, oorspr.titel: Trpresste
Versohmung, in: Der lonst, 11.jaarg. nov, 1958, p.231/232,
™h.W.Adorno, Vermittlung, op.cit. p.166,

Idem, p.186,

v

De verbondenheid van het esthetische met een ander gaat
terug tot op de Grieken wanr het samengaan van "bekoren'
en "van nat zijn" vanzelfsprekend was,

Het 'smaskoordeel' dat het fundament vormi van het esthe-
tische, wordt gedefini€erd als belangeloos welgevalleny
het predicaat 'belangeloos' verwlist al naar de autorome
status,

rede, vertaald d»oor Cyrille Offermans in: Raster 19,
jre. 1981, A'dam, p.136,

negen 1975; oorspr.: The social history of art, 1951,
p.594.

Vel ,idem p,.598,

P.Biirger, op.cit.p.?9.

Ider, p.472. J.dabermas beschrijft welke functie de kunst
in de burgerlilke samenleving nog had: "Die Xunst ist

das Heservat filr eine, sei es auch virtuelle Befriedigung
jener Bedirfnisse, lie 1im materiellen lebensprozess der
biirgerlichen Gesellschaft gleichsam 11legal werden:

ich meine das Bediirfwis nach einem mimetisechen Umgang
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mit der MNatur, der Husseren ebenso wie der des eigenen
Leibes; das nach dem Glilek einer Xommunikativen Brfanh-
rung, die den Imperativen der Zweckrationalitdt enthoben
ist und der Phantasie ebenso Splielraun lésst wie der
Swpontanitit des Verhaltens." J.Habermas, Kultur und
Kritik, Frankfurt a.lf. 1973%, p.%18 (artikel, zie noot 41).

19. W.Benjamin, Het kunsiwerk in het tijdperk van zin tech-
nische reproduceerbaarheid, in: J.F.Vopelaar (red); oorspr.:
Pag Kanstwerk im Zeitalter seiner fechnischen Reprodiu-
zierbarkeit, 193%6.

2C. P.Birger, op.cit., p.43.

21, Idem, p.2".

22. XL Worner, Geschiedenis van de muziek, Utrecht/Antwerpen,
19543 1972, oorspr.: Geschichite der Musik. Vgl. p.212,

2%, Jgl. A Hauser, p.516.

24. P.Birger, op.cit.pn.25.

25. Idem, .66,

26. et 'dubvelkarakter' is al twee keer ecerder beschreven;
vgl.p.4 en 6. Birger over het Jdubbelkarakter van de kunst
in de burgerlijke maatschappiic "Sie entwirft das Bild
einer besseren Ordnung, insofern protecstiert sie gegen
das slechte Bestehende. Aber indem sie das BilA einer
besseren Ordming inm Schein der Fiktion verwirklicht,
entlastet sie die bhestehende Gesellschaft vom Truck der
anf vertinderung gerichteten Krdfte"., P.Biirger, op.cit.
.68 (onderstreping van nij; h.b.).

27. P.Birger, op.cit. p.72.

28, Idem, p.T3.

29, Idem, p.75.

30, Idem, .98 en n.105,

21, Tdem, p.105.

2. T W, Adorno, Kgthetische Theorie, PFrankfurt a.if, 1970,
p.2%52,

3%, P.Blirger, op.cit.».89,

34, derk op dat deze 'hermeneutische cirkel' in een ander
verband werd beschreven als hetgeen de xern uitmaaxt
van de kritische (maatschappii-)theorie; de overeenkomst
is niet toevallig, maar vindt zin grond in de apriori's
van de theorie, Hier zi} pezegd dat deze theorie in het
teken staat van de identiteit. In § 5 =al dit denken
afgeget worden tegen het denken van de differentie.

35, P.Bivger, on.cit., ».109,

36, Idem, ».110,

57, V.Benjamin, op.cit. n.266,

38, Fen artikel dat iets nader op 'Benjamin's anra' ingaat
is: L.Wiesenthal, Die Xrise Jer iunst im Prozess ihrer
Verwigsenschaftlichung, in: Text und XKritik, %1/3%2 okt.

1971, I¥inchen; ».59 vv.

39, W.Benjarin, op.cit. n.266,

40, J.,Habermas, Bewussimachende oder rettende sAritik - Nie
Aktnalitdt Walter Benjamins, 1972; in J.Hahermas, Kultur
und kritik, op.cit. p.3%12.

AT, W.Benjamin, op.cit, p.268.

A2, "De teckmlische reproduceerbanrneid van het kunstwerk
verandcrt de houding van de massa tot de kmst, Van de
meest reactionaire houding tegenover een Picasso bijvoor-
beeld, slaat ze om in de meestl progressieve bijvoorbeeld




4%

44,

46,
47,
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van een Chaplin., Daarbij is hel kenmexrk van het progres-
alieve gedrag dit, dat het plegier in het kijken en hele-
ven onmiddellilk in nanw verband komt te staan met de
houding van de desiundige kritikus. Ben dergelijke verbin-
ding 18 een helangriix maatschappelijk Tenomeen. lHoe meer
nareliikx de maastscnappelijke betekenis van een xunst afneemt,
des te meer vallen <ritische en en genictende houding bij
het publici niteen. Het conventionele geniet men kritiek-
lons, het werkelilk nienwe wordt met tegenzin bekritisecrd.
In de bioscoop vallen kritische en genietenle nouding

van het publiek samen." Idem, p.280.

Of fermans gaat in op de opperviakkige manier waarmee

in de studentenbeweging werd omgesvrongen met het werk
van de leden van de Frankfurter Schule: "Dat Benjamin
toen even cnel en probleemloos voor een communistische
politiek werd geclaimd als daarvédr eerst lVarcuss, daar-
na Adorno voor diezelfde zaak waren afgeschreven,(...)
zal wel met (...) euforie te maken hebben gahady bij een
wat gedegener, minder op signalen rcegerende 'receptie!
zow er nog voor het één, noch voor het ander veel aan-
leiding zin geweest." C.O0ffermans, De eenzasmhelid van de
spelbreker, in: Macht als trauma, A'dam 1982, p.53.
P.Birger, op.cit. p.96.

™.¥.Adorno, Gedwongen vergoening, op.cit, p.222 vv,

Vel., T, Biirger, op.cit. p.129.

"Wos unter der Pahne 'Sozialistischer Realigmis' gesegelt
ist, und was man heute zur Kompromititierung des Terminus
'Sozialisticcher Dealismas' teniitzt, ist meiner Ansichi
nach nicont nur kein sozialistischer Realdismus, sondern
iiberhaupt kein Realismus, sondern eben ein Hrarischer
Naturalismus." aldns Lukdes in: "Gespréche mit Genrg
Tmkdes" (H,d.Holz, L.Kofler, W.Abendroth), hrsege. v.

Theo Pinkus; Rowohlt, 1967, n.23.

Th.W.Adorno, Gedwongen vergzoening, op.cit. p.224,.

Idem, p.2%6 en p.23%2.

Cyriille Offermans, De gecst die altiid nee zept/MNe avant--
garde van gisteren, in Veil Nederland, bvoekenbhijlage 14
aug.'82, p.18.

Zie noot 37.

P.Biirger, op.cit. p.126.

C.O0ffermans, Voor een onver<orie rationaliteit: c¢en pooi
naar het onhaalbare, kanttekeningen bij de Adorno-rede
van Jirgen Habernes, in: Ragter 19, op.ecit. v.120,

"(de comnlementaire harmoniek; h.b.) verkiindet nachdriick-
licher als die anderen Symptome Jenen Zustand nmusikald -
scier Geschichlosigkeit, von dem heute noch unendschie-
den 1st, ob ihn die graunenvolle Fixierung der Gesellachaft
in den gegenwirtigen Herrschaftsformen diktiert oder

0ob er aufs Inde der antagonistischen Gesellschaft hin
welst, die 1hre Geschicnte hat bloss an der Reproduk-

tion ihrer antagonismen." Theodor W.Adorno, Ihilosophie
der neuen Musik (in 't vervolg: Ph.d.u.V.), Frankfurt
a.k,, 1998 (Ullstein nitg.), p.77.
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55. "Vas wir uns vorgesetzt hatten, war tatsichlich
nieht wenlger als die Brkenntnis, warum die Menschheit,
anstatt in einen wahrhaft menschlichen Zustand einzn-
treten, in eine nene Art von Barbarei versinit." Vax
Horxhelrer und Theodor W.idorno, Dialektik der Aufkls--
rung, Pnilosophische Trogmente, A'dam 1947; Neunausgabe
Frankfurt 2.1, 1969, {(Tischer Taschenbuch Verlag) p.1.
J.Klapwijk, Dialeiktiek der verlichiing, Assen 1967, p.3.
Tmmanuel Kant heeft in zijn inzending op een prijsvraag
onder de titel 'Was ist Aufklirung' de nadruk gelegd

op de mondigheid van de mens. Verlichting is dan zichzelf

vevrijden van de snan zichzell te wiiten onmondigheid; ' aan

zicnzelfl te wijten', omdat het niet een gebrek aan com-
petentie 1is, maar gebrek aan moed (1luiheid) die de on-
mondigheid in stand houdt,

58, Vel.voor wat de muziek betrelft het aanhangsel 'Nie ra-
tionalen und soziologischen Grundlagen der Musik', in:
Mileber, Wirtschaft und Gesellschaft, bhand », 1947
(1e dr.1921),

59. "dedoch glauben wir, gensuso deutlich erkannt zu haben,
dass der Begriff eben dieses (verlichte; h.b.) Nenkens,
nichit weniger als die konkreten historischen Formen,
die Institutionen der Gesellschaft, in die es verfloch-
ten ist, schon den Xeim zn1 jenem Rilekschritt enthalten,
der heute iiberall sich ereignet." lax Horkheimer und
Theodor W.,Adorno, op.cit. p.3.

66, WVir hegen keinen Zweifel - und darin liegt unsere
petitio prinecipii -, dass die Freiheit in der Gesellschaft
vom aufklérenden Denken mnabtrennbar ist.”" iden p.3.

61, Ph.d.n.., p.3%7.

62. Idem, p.49/50,

63, Idem, p.33.

64. Idem, vel.p.6?

65, Tdem, p.?4.

66, Idem, p.54.

67. Iden, p.54.

68, Iden, »n.58.

69. Idern, vgl.noot 16 op p.59.
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Lees: "Erst die Avantgarde (...) macht die
Kunstmittel in ihrer Allgemeinheit erkennbar,
well sie die Kunstmittel nicht mehr nach einem
Stilprinzip auswihlt, sondern iiber sie sls
Kungtmittel verfiigt."

Lees: "das Bild erhdlt (...) einen anderen
Status, denn Teile des Bildes stehen zur
Wirklichkeit nicht mehr in dem fiir das
organische Kunstwerk charakteristischen
Verhtltnis: Sie verweisen nicht mehr als
teichen auf die Wirklichkeit, sie sing
Wirklichkeit.,"

Lees: "Das Subjekt gebietet iiber die Musik
durchs rationale System, um selber dem ratio-
nalen System zu erliegen." "Durch Organisation
mochte die befreite Musik das verlorene Ganze,
die verlorene Macht ...., enz.

Na noot 123 begint een nieuw gedeelte onder de kop:
- Habermas' 'voltooiing' van het project van het moderne -

Met het motto begint een nieuw gedeelte onder de kop:
- '"Intensitdten' in plaats van 'Intentionen'? -




