Esthetica
Inleiding

De esthetica is de tak van de filosofie die over dit soort vragen gaat. Oorspronkelijk betekende esthetica ‘filosofie van de waarneming’, tegenwoordig wordt het vooral gebruikt om de filosofie over de kunst, of over ‘het schone’ mee aan te duiden. Zoals meestal in de filosofie, is de eerste vraag hoe het onderwerp gedefinieerd moet worden. Wat is kunst?
In dit hoofdstuk worden de vijf bekendste theorieën uit de esthetica behandeld, met elk een ander antwoord op deze vraag. Volgens de eerste theorie is alle kunst nabootsing, volgens de tweede theorie is kunst een uiting van een gevoel (of een expressie), de derde theorie gaat er van uit dat kunst puur vorm is en de vierde dat kunst symbolisch is. De vijfde theorie is de theorie van Kant, die uitlegt wat het betekent om een esthetisch oordeel te geven. Het laatste deel van het hoofdstuk is gewijd aan het verband tussen kunst en moraal. Bestaat er zoiets als foute kunst?
1. Kunst is nabootsing
‘Wat knap geschilderd, het lijkt wel een foto!’ kunnen mensen enthousiast uitroepen als ze een schilderij bekijken. Kunst kan de werkelijkheid nabootsen, soms zo goed dat het ‘net echt’ lijkt. Plato was de eerste filosoof die kunst opvatte als een imitatie van de werkelijkheid. Hij gebruikte hiervoor de term mimesis, dat nabootsing betekent. De theorie dat kunst nabootsing is, wordt daarom ook wel de mimetische theorie genoemd. 
Terwijl Plato in zijn verdere werk abstracte ideeën, zoals het Goede, het Schone en het Ware, gebruikt om zijn theorie over de Ideeënwereld  duidelijk te maken, geeft hij het concrete voorbeeld van een bed om uit te leggen wat hij onder de mimesis verstaat. In de Politeia, Plato’s werk over de ideale staat, wordt gesproken over een timmerman die een bed maakt volgens het principe ‘bed’ dat hij in zijn hoofd heeft. Dat principe, of Idee, is geschapen door God. De timmerman maakt iets wat daar bij benadering op lijkt, maar dat nooit helemaal hetzelfde kan zijn. De schilder maakt vervolgens een schilderij van het bed dat de timmerman heeft gemaakt. Dit geschilderde bed is volgens Plato een kopie van een kopie, en is daarom ver verwijderd van de werkelijkheid. Schilders bedriegen ons met hun voorstellingen, want ze doen alsof ze de werkelijkheid weergeven, maar creëren slechts een illusie. 
Ook tragedieschrijvers en dichters bedriegen de mensen. We moeten volgens Plato op onze hoede zijn voor het effect van hun schrijfkunst, want dit spreekt niet het redelijke in ons aan, maar het emotionele, wat in Plato’s ogen het lagere deel van de ziel is. Terwijl we in ons leven moeten nastreven ons lot moedig te aanvaarden, klinkt in de tragedie voortdurend geschreeuw en gejammer, tot groot vermaak van het publiek. Kunst is daarom niet alleen bedrieglijk, maar zelfs moreel verwerpelijk, volgens Plato. Dit hangt samen met zijn filosofische uitgangspunt waarin het Ware, Schone en Goede één zijn. De zuivere Ideeën uit de Ideeënwereld zijn behalve volmaakt van vorm ook absoluut waar. En aangezien het streven naar kennis van deze hoogste Ideeën datgene is waar we volgens Plato ons leven aan moeten wijden, is het ook vanuit een moreel perspectief verkeerd om de werkelijkheid geweld aan te doen. Vaak wordt dan ook Plato’s uitspraak geciteerd dat de dichters zijn ideale staat  moeten verlaten. De vraag is hoe letterlijk Plato dit bedoelde. Hij was zelf dichter voordat hij zich aan de filosofie wijdde en zijn filosofische werken zijn geschreven in de vorm van dialogen, waardoor je nooit zeker weet of Plato via zijn hoofdpersonen zelf spreekt.

Maar wat Plato ook bedoeld mag hebben, zijn weerzin tegen het opwekken van emoties via de tragedie is nog steeds actueel. Wij maken we ons bijvoorbeeld druk over gewelddadige televisieprogramma’s en computerspelletjes die mensen ertoe zouden kunnen aanzetten agressief te worden. En televisieprogramma’s die er alleen maar op uit zijn emoties op te wekken, vinden we meestal slechte programma’s, ook al kunnen we er stiekem wel erg van genieten mee te huilen met de hoofdpersonen in onze favoriete soapserie. 
Door mee te leven, zonder dat we het echt hoeven te beleven, kan kunst een louterende werking hebben, benadrukt Aristoteles. Hij ziet de tragedie niet als iets verderfelijks, maar als het hoogtepunt van de kunst. De tragedie laat zien wat het is om een mens te zijn. Steeds weer wordt getoond hoe de mens zijn noodlot ondergaat. Uitgangspunt van de verschillende verhalen is dat de mens hoogmoedig is, en door mee te leven met de tragedie raken we daarvan doordrongen. Door mee te lachen en te huilen, wat het Griekse publiek hartgrondig deed,  reinigen we onze eigen ziel. Deze louterende werking van de tragedie noemt Aristoteles catharsis. 
Schildert de schilder wat hij ziet?

De Engelse kunsthistoricus Ernst Gombrich (1909-2001) formuleerde zijn kritiek op de nabootsingstheorie in de vraag: ‘Schildert de schilder wat hij ziet, of ziet hij wat hij schildert?’ Volgens Gombrich is dat laatste het geval. Kunst laat ons niet de werkelijkheid zien, maar de manier waarop de kunstenaar de werkelijkheid ziet. Beïnvloed door Kant’s kennistheorie, maakt Gombrich duidelijk dat een kunstenaar altijd werkt met bepaalde vooronderstellingen. Volgens Kant kunnen we de werkelijkheid ‘op zichzelf’ niet kennen, we zien de wereld alleen voor zover die ons verschijnt binnen de grenzen van ons kennisvermogen (zie verder: kennistheorie). Ook de schilder kan de naakte werkelijkheid niet waarnemen. Ook al zou hij dat nog zog graag willen, zijn waarneming is niet blanco, maar gekleurd door een ‘conceptueel schema’, zoals Gombrich het noemt. Dit is een soort geschematiseerd beeld van de werkelijkheid waardoor hij de indrukken die hij krijgt kan rangschikken en er een herkenbaar plaatje van kan maken. Het conceptuele schema van een middeleeuwse schilder zal heel anders geweest zijn dan dat van een moderne schilder. Dat verklaart waarom middeleeuwse schilderijen er ook zo anders uitzien dan schilderijen uit onze tijd. En waarom wij als toeschouwer dus ook meer moeite moeten doen om een schilderij uit de middeleeuwen te begrijpen. Ook de toeschouwer heeft een conceptueel schema in zijn hoofd, en zal het kunstwerk pas als een geslaagde nabootsing beschouwen als het overeenkomt met zijn opvattingen. 

De opvatting over hoe een schilderij er uit hoort te zien is daarmee afhankelijk van de tijd, de plaats en de traditie waarin een schilder werkt. Gombrich geeft het voorbeeld van een Engels landschap dat door een Engelse romantische schilder en door een Chinese schilder totaal verschillend is weergegeven. 
2. Kunst is expressie
De overtuiging dat alle kunst een nabootsing van de werkelijkheid is, lijkt moeilijk vol te houden. Wat bootst bijvoorbeeld een muziekstuk na? Al zijn er muziekstukken die een verhaal uitbeelden, zoals het bekende Peter en de wolf dat doet, de meeste muziek heeft dat doel niet. Toch zou je kunnen beweren dat muziek iets weergeeft. Niet iets uiterlijks, zoals een schilderij een landschap weergeeft, maar iets innerlijks: de weergave van een gevoel. Dat  is volgens de expressietheorie waar het om gaat in de kunst. Kunst moet emotie uitdrukken. Het is niet de taak van de kunstenaar om de werkelijkheid te kopiëren, maar om zijn gevoelens weer te geven en op te roepen, zoals Aristoteles al benadrukte in zijn opvatting over de tragedie.
In het artikel Wat is kunst? uit 1898 schrijft de Russische schrijver Leo Tolstoi: ‘Alleen als het publiek geïnfecteerd wordt door de gevoelens die de auteur heeft gevoeld,  is het kunst.’ Zoals taal ideeën uitdrukt, moet kunst gevoelens uitdrukken. Kunst kan op die manier het onzegbare uitdrukken, datgene wat aan de taal ontsnapt.
Net als Plato wijst Tolstoi op het effect dat kunst kan hebben op de samenleving. Maar waar Plato de besmetting van het gevoel vooral als een probleem zag, ziet Tolstoi daarin juist een krachtig middel om de massa aan te zetten tot daadkracht en solidariteit. Volgens Tolstoi dient kunst ter verheffing van het volk. Hij betreurt het dan ook dat vooral de elite zich bezig houdt met kunst en de grote massa steeds meer vervreemd raakt van de moderne kunst. 
De kritiek op Tolstoi’s theorie is dat deze de kunst niet op grond van esthetische, maar op ethische criteria beoordeelt. Wat Tolstoi als goede kunst beschouwt (en dat is maar heel weinig, zelfs zijn eigen boeken rekende hij daar niet toe), is kunst die bijdraagt aan een ideaal. Niet of een schilderij of een boek mooi is, maar of het aanzet tot de gewenste gevoelens is bepalend voor de waardering ervan. 
Een ander kritiekpunt is de rol van het gevoel in Tolstoi’s theorie. Kunst die aanzet tot emotie hoeft niet perse goede kunst  te zijn en andersom hoeft goede kunst niet emotioneel te maken. Een simpele Hollywoodfilm of een goedkoop doktersromannetje kunnen allerlei gevoelens oproepen, terwijl de meeste mensen bij een wereldberoemd schilderij als de Nachtwacht van Rembrandt geen traan zullen laten. 
Kunst zonder kunstwerk

De opvattingen van de Italiaanse Benedetto Croce (1866-1950) en de Engelse Robin George Collingwood (1889-1943) liggen zo dicht bij elkaar, dat ze meestal samen behandeld worden. De Croce-Collingwood theorie gaat er van uit dat kunst zich bevindt in het brein van de kunstenaar. Collingwoord noemt kunst ‘verbeeldende expressie’. Door bijvoorbeeld een gedicht te schrijven over onze gevoelens nodigen we de lezer uit om via de verbeelding dezelfde gevoelens te ervaren. De lezer van het gedicht is daardoor net zoveel kunstenaar als de dichter, hij moet het kunstwerk in zichzelf opnieuw produceren. 
Croce en Collingwoord gaan zelfs zo ver dat de expressie niet perse tot een kunstwerk hoeft te leiden om toch tot de kunst gerekend te worden. Zo kan een componist zijn compositie al in zijn hoofd ‘horen’, zonder dat hij ooit een noot op papier zal zetten. De verbeelding, of intuïtie ís dus tegelijkertijd de expressie. Het kunstwerk zit  in het hoofd van de kunstenaar en of hij hier nu iets mee doet of niet, is niet van belang. 
Het filosofische uitgangspunt van de Croce-Collingwoord theorie is het idealisme. Het kunstwerk in de geest van de kunstenaar is volgens deze opvatting werkelijker dan het materiële kunstwerk. Daar zullen niet veel kunstenaars en kunstbeschouwers het mee eens zijn. Het is niet erg geloofwaardig om te beweren dat je een geniaal componist bent als je nog nooit een noot op papier hebt gezet. En het is onmogelijk om te achterhalen wat de oorspronkelijke intuïtie is geweest van een kunstenaar. De theorie is dus niet te controleren. Bovendien zal de kunstbeschouwer het kunstwerk vaak op een heel andere manier interpreteren dan de kunstenaar het bedacht had, zonder dat dit afbreuk hoeft te doen aan het kunstwerk. Het is goed voor te stellen dat iemand erg kan genieten van een bepaald gedicht, zonder precies te begrijpen wat de dichter ermee bedoeld heeft. De lezer kan zelfs iets in het gedicht ontdekken dat de dichter niet bedacht had, maar een extra betekenis aan het gedicht geeft.
Nog een belangrijk kritiekpunt is dat Croce en Collingwood kunstwerken helemaal los zien van de middelen waarmee ze gemaakt worden. Een schilder zal van tevoren meestal wel een idee hebben van wat hij gaat schilderen, maar schilderijen worden meestal ‘al schilderend’ gemaakt en zullen nooit precies hetzelfde zijn als het concept in het hoofd van de kunstenaar. Juist door bezig te zijn kunnen weer nieuwe en andere ideeën ontstaan, en moet het oorspronkelijke concept bijgesteld worden, alleen al omdat de kleur verf in het ‘echt’ niet precies dezelfde zal zijn als die in het hoofd van de kunstenaar, of omdat blijkt dat een andere kleur, een ander perspectief of een andere lichtval toch net beter uitpakt dan hij had kunnen bedenken.

3. Kunst is vorm
Wat de nabootsingstheorie en de expressietheorie gemeen hebben, is dat de criteria om het kunstwerk te beoordelen extrinsiek  zijn, wat wil zeggen: buiten het kunstwerk liggen.. In het geval van de nabootsingstheorie wordt het kunstwerk beoordeeld aan de hand van de gelijkenis met de werkelijkheid, bij de expressietheorie in de mate waarin het gevoelens weergeeft. 

Het formalisme daarentegen, de theorie die er van uit gaat dat kunst vorm is, gaat er van uit dat de criteria om een kunstwerk te beoordelen intrinsiek  zijn, wat wil zeggen: in het kunstwerk zelf zitten. Kunst moet volgens het formalisme alleen op artistieke criteria beoordeeld worden, op compositie bijvoorbeeld, op toon of op kleur. Het maakt daarbij niet uit of het kunstwerk iets oproept, wat het uitdrukt, waar het op lijkt of welk ideaal het verbeeldt. Kunst moet zoveel mogelijk vrij zijn en niet tot doel hebben de werkelijkheid te verbeelden of een gedachte weer te geven. Dat is het principe van l‘art-pour-l’-art, de kunst om de kunst. 
De bekendste verdediger van het formalisme is de Tjechische muziektheoreticus Eduard Hanslick (1825-1904). Volgens hem is muziek de meest autonome en meest zuivere vorm van de kunst. Muziek is puur vorm, het  bootst de werkelijkheid niet na en het is volgens Hanslick ook niet nodig te achterhalen wat de componist heeft willen uitdrukken. Inhoud en vorm zijn niet gescheiden, maar een eenheid. Volgens Hanslick kan muziek geen specifieke emoties tot uitdrukking brengen. Toch kunnen we door muziek erg ontroerd raken, omdat de beweging van de muziek en de beweging van onze gevoelens (letterlijk onze ‘gemoedsbeweging’) overeenkomen. Maar dat is voor Hanslick alleen een bijkomstigheid en niet het doel van de muziek. Hij benadrukt dat muziek een eigen taal is, die niet in begrippen of beelden kan worden omgezet. Daarom is hij sceptisch tegenover ‘mengvormen’, zoals bijvoorbeeld de opera van Richard Wagner, die erg populair was in zijn tijd. Wagner gebruikte muziek om het drama te versterken en streefde er dus juist naar om ‘grote gevoelens’ op te roepen. Geen zuivere muziek dus, vond Hanslick, maar plat effectbejag.
Een halve eeuw na Hanslick werd het formalisme door de Engelse kunstcritici Clive Bell (1851-1956) en Roger Fry (1866-1934) op een heel andere manier gedefinieerd. Nu niet voor de muziek, maar voor de beeldende kunst. Hun theorie van de significante vorm  gaat er van uit dat er iets moet zijn dat alle grote kunstwerken gemeen hebben. Er moet een eigenschap bestaan die ervoor zorgt dat we door kunst geraakt worden en een ‘esthetische ervaring’ kunnen hebben. Net als Hanslick zijn Bell en Fry het erover eens kunst niets na hoeft te bootsen of de emotie van de kunstenaar uit moet beelden. Kunst drukt iets uit dat niet in woorden te vatten is. ‘Echte’ of ‘waarachtige’ kunstwerken hebben een bepaalde structuur gemeen waardoor de verhoudingen kloppen en dat brengt een bepaalde emotie teweeg bij de toeschouwer die daar gevoelig voor is. 
De theorie van de significante vorm lijkt op een cirkelredenering te berusten. Bell en Fry beweren dat kunst een bepaalde ervaring is, die wordt veroorzaakt door de significante vorm. Wat dat is weten we niet, maar dat het een significante vorm betreft weten we, omdat er een esthetische ervaring opgeroepen wordt. Bell en Fry geven geen definitie van de significante vorm; er wordt verondersteld wat de theorie zou moeten bewijzen.

Het formalisme heeft bovendien in het algemeen het bezwaar dat alle inhoud tot vorm wordt gereduceerd. Door alleen naar de vorm te kijken, wordt geen recht gedaan aan de betekenis van de kunst. Terwijl we er toch meestal vanuit gaan dat kunstenaars meer doen alleen mooie kleurencombinaties maken of ingewikkelde symfonieën componeren. We gaan er vanuit dat een kunstenaar iets wil zéggen, een gevoel wil uitdrukken of iets wil laten zien met zijn kunstwerk. Als toeschouwer proberen we erachter te komen wat het kunstwerk betekent, we proberen een gedicht te interpreteren of de symboliek in een schilderij te duiden. Het formalisme negeert deze inhoudelijke kant van de kunst door alles tot vorm te herleiden.
4. Kunst is symbolisch
Volgens de Amerikaanse filosoof Susanne Langer (1895-1985) is kunst nooit alleen maar nabootsing, noch pure expressie, noch louter vorm. Alle drie de theorieën zijn te beperkt en doen geen recht aan de inhoud, of de betekenis van een  kunstwerk. Volgens Langer is kunst in de eerste plaats symbolisch. Kunst heeft een betekenis en vraagt de toeschouwer om een interpretatie. In haar eerste hoofdwerk Philosophy in a New Key (1942 ), dat de muziek als uitgangspunt neemt, probeert ze een middenweg te vinden tussen het formalisme en de expressietheorie. De symbooltheorie uit de taalfilosofie  past zij daarbij als eerste toe op de kunst. In navolging van Kant, betoogt Langer dat niet alleen de waarneming van kunstwerken, maar alle waarneming interpretatie is. Ook in de wetenschap spreken de feiten spreken niet voor zichzelf, maar krijgen pas betekenis doordat de feiten op een bepaalde manier geïnterpreteerd worden. 
De unieke menselijke eigenschap om  betekenis toe te kennen aan dat wat we waarnemen is mogelijk doordat we beschikken over symbolen. Een symbool is een teken dat verwijst naar iets anders. Een hartje verwijst naar het begrip ‘liefde’, een afbeelding van een geblinddoekte vrouw met een weegschaal in haar hand verwijst naar ‘rechtvaardigheid’. Symbolen zijn de oorsprong van het gebruik van de taal, waardoor we ons dingen kunnen voorstellen die niet onmiddellijk waarneembaar zijn. We kunnen denken over toekomst en verleden, over andere plaatsen en zelfs over dingen die niet bestaan. Daardoor onderscheiden wij ons van dieren. Ook al kunnen dieren met elkaar communiceren en getraind worden in het reageren op signalen, dieren hebben niet zoals mensen een systeem van tekens om te verwijzen naar iets anders. Dieren kennen geen symbolen. Als Langer hierin gelijk heeft, verklaart dat ook waarom kunst iets typisch menselijks is. Zelfs al kunnen vogels nog zo mooi fluiten, het is geen muziek op de manier die mensen maken, maar een instinctief gedrag met een bepaald doel, zoals het waarschuwen voor gevaar of het wegjagen of lokken van een soortgenoot. Kunst zonder zo’n instinctief doel,  kunst om de kunst dus, lijkt alleen aan mensen voorbehouden. Daar is overigens niet iedereen het mee eens, zo beweert de Engelse bioloog en kunstenaar Demond Morris (1928) in The biology of art dat ook mensapen kunnen tekenen en schilderen, en dat deze krabbels de biologische oorsprong zijn van onze kunst. De vraag is of apenkrabbels iets met kunst te maken hebben. Is het pas kunst als iets betekent, of ergens naar verwijst? Of in Langer’s visie: als het symbolisch is?
Daarvoor moeten we eerst terug naar de fundamenten van Langers theorie. Een van die fundamenten is de semiotiek, de bestudering van tekens. De grondlegger van dit wetenschapsgebied is Ferdinand de Saussure (1857-1913). Zijn belangrijkste stelling is dat een teken bestaat uit twee elementen: de betekenaar en het betekende. Een o is een rondje, dat staat voor een bepaalde klank, de oo van rood. Maar een rondje kan ook staan voor het getal nul. De betekenaar is hetzelfde,  maar het betekende is iets anders. De relatie tussen de betekenaar en het betekende is willekeurig. Het is een afspraak: de e staat voor een bepaalde klank, de a voor een andere klank, maar het had ook andersom kunnen zijn. Net zoals het woord ‘stoel’ toevallig staat voor een ding waar je op kunt zitten, terwijl het in een andere taal ‘chair’ of  ‘chaise’ heet. Dat woorden op deze manier naar de werkelijkheid verwijzen en daaraan hun betekenis ontlenen is nog niet zo ingewikkeld. Maar veel van wat mensen zeggen en schrijven wordt niet letterlijk bedoeld, maar figuurlijk. Als twee mensen ruzie maken zijn, en de een roept uit ‘Ga toch fietsen!’, begrijpt de ander, als het goed is, dat niet bedoeld wordt dat hij echt zijn fiets moet pakken. Ook dit berust op afspraak, pas als je de uitdrukking kent, begrijp je wat er bedoeld wordt. Nog ingewikkelder wordt het, als de betekenis tussen de regels door gelezen moet worden. Er staat iets, maar eigenlijk staat er onder de oppervlakte nog iets anders, dat geïnterpreteerd moet worden en waarvoor geen eenduidige uitleg is. Wat bedoelt de dichter Willem Kloos met de regel: ‘Ik ben een God in ’t diepst van mijn gedachten’, of Lucebert met ‘ik draai een kleine revolutie af’? Niet alleen in gedichten, maar volgens Langer ook in schilderijen, muziek en andere kunstvormen, moeten we op zoek naar een onderliggende betekenis.
Een ander fundament voor  Langer’s theorie is de Tractatus van Wittgenstein (zie: kennistheorie). Het uitgangspunt daarvan is dat taal een afbeelding is van de werkelijkheid. Of preciezer gezegd: de structuur van de taal komt overeen met de structuur van de werkelijkheid. Volgens Langer komt ook de structuur van de ‘taal van de kunst’ overeen met de structuur van de werkelijkheid. Kunst bootst de werkelijkheid dus niet na, maar beeldt de  werkelijkheid af. Als je bijvoorbeeld kijkt naar een schilderij van een landschap, is het je niet te doen om een perfecte weergave van dat landschap. Wat het schilderij bijzonder maakt is dat het iets anders weergeeft, iets ongrijpbaars dat niet goed in taal is uit te drukken. Zoals bijvoorbeeld de weemoed van het platteland, of de melancholie van de herfst. De schilder heeft er voor gekozen net dát stukje van de werkelijkheid uit te kiezen om te schilderen, en vanuit dát perspectief, met die lichtval, met dat soort verf, op zo’n soort doek. De kunstenaar heeft ons iets willen laten zien.

Kunst heeft altijd inhoud, volgens Langer, kunstenaars brengen ideeën over via hun kunstwerken. Het formalisme schiet daarom tekort, want vorm en inhoud zijn niet hetzelfde. Kunstwerken zijn nooit alleen maar vorm, elk kunstwerk, of het nu een muziekstuk, een abstract schilderij, of een dans is, is volgens Langer ‘symbolisch geladen’. Net zoals we in de taal via symbolen bepaalde gedachten kunnen overbrengen, kunnen we via de kunst bepaalde emoties en intuïties overbrengen. 
In de middeleeuwse schilderkunst werden symbolen volgens een vaste afspraak gebruikt. Er waren zelfs boeken in omloop waarin precies werd uitgelegd hoe je schilderijen kon voorzien van de gewenste betekenis. Een meester in het gebruiken van symbolen was de middeleeuwse schilder Hieronymus Bosch. Zijn schilderijen zijn een soort verhalen, geschilderd in symbolentaal, waarin zelfs het kleinste detail een betekenis heeft. Op het schilderij De marskramer bijvoorbeeld, verwijzen verschillende vogels naar de ware aard van de hoofdpersoon. De duiven op het dak van de herberg verraden dat het een bordeel betreft, de ekster in de kooi staat voor kwaadsprekerij, bedrog en dranklust. In de boom naast het hek loert een steenuil op een koolmees. Het meesje symboliseert de marskramer zelf, die een gemakkelijke prooi is voor het kwaad en in het slop is geraakt door zijn losbandigheid en drankzucht. 
In de moderne kunst is dat allemaal een stuk lastiger. Moderne kunstwerken volgen niet de eenduidige regels van de middeleeuwse symboliek, maar lijken eerder gemaakt om vragen op te roepen en verwarring te zaaien. Wat te denken van de Franse schilder Marcel Duchamp (1887-1968) die in 1917 een urinoir inzond naar een Amerikaanse kunstenaarsjury? Het lijkt een flauwe grap, maar Duchamp’s urinoir is wereldberoemd geworden. Duchamp heeft het voor elkaar gekregen een urinoir in een museum te krijgen, en daar blijkt het opeens een heel ander object te zijn dan in een toiletruimte. De functie, de bedoeling, de manier waarop we er naar kijken is compleet veranderd, en dat is natuurlijk ook precies wat Duchamp wilde bereiken. In de twintigste eeuw kwam een revolutie in de kunst op gang, waarbij niet schoonheid, vakmanschap of ambacht als criteria gelden, maar het gaat om wat voor idee er achter een kunstwerk zit.  

5. Kant: het esthetisch oordeel

Anders dan de theorieën die tot nu toe behandeld zijn, de esthetica van Kant niet over wat mooie dingen gemeen hebben, zoals een bepaalde vorm, of het oproepen van een bepaald gevoel. Kant wil verhelderen wat wij bedoelen als we zeggen dat we iets mooi vinden. Kant’s Kritiek van het oordeelsvermogen (1790) gaat daarom niet zozeer over kunstwerken (al wordt het tegenwoordig als grondslag voor de moderne esthetica beschouwd), maar over de mogelijkheid van het oordelen over schoonheid in het algemeen. 

De Kritiek van het oordeelsvermogen is het derde en laatste deel van zijn reeks kritieken, waar ook de Kritiek van de zuivere rede en de Kritiek van de Praktische rede bij horen. Kant analyseert in deze enorme studie de mogelijkheidvoorwaarden voor de menselijke handelingen kennen, willen en voelen. De grenzen van wat we kunnen kennen worden volgens Kant afgebakend door ons eigen kenvermogen: we kunnen alleen dingen waarnemen die vallen binnen onze denkkaders zoals ruimte, tijd, oorzaak en gevolg (zie verder: kennistheorie). Deze principes zijn universeel, ze zijn voor alle mensen in alle tijden hetzelfde. Ze zitten als het ware ingebakken in de structuur van de mens. Dat geldt ook voor het principe dat we volgen als we bepalen hoe we willen handelen: de categorische imperatief (zie verder: ethiek). Met de Kritiek van het oordeelsvermogen stelt Kant zich voor de ingewikkelde taak om de kloof te dichten tussen de theoretische en de praktische rede. Dat wil zeggen: tussen de wereld van de natuur, bepaald door de wetten van oorzaak en gevolg, en de wereld van de vrijheid, waarin we kunnen kiezen hoe we willen handelen.
Zowel het kennen als het morele oordelen is volgens Kant gericht op een bepaald object. Het esthetisch oordeel daarentegen, zegt niet iets over het object, maar over het subject. Wie een smaakoordeel geeft, zegt dus iets over zichzelf, over welk gevoel er bij hem wordt opgeroepen als hij iets moois waarneemt. Dit is een gevoel van lust of onlust, behagen of onbehagen. Dit gevoel is niet in logische begrippen te vatten, zoals we dat wel bij kennisuitspraken kunnen. Je kan volgens Kant daarom niet discussiëren over smaak, want daarvoor zijn verstandelijke bewijzen en argumenten nodig, terwijl smaak uiteindelijk een kwestie van gevoel is. Kant verzette zich dan ook tegen de regelesthetica uit zijn tijd, die een systeem van objectieve regels gaf voor het maken van een kunstwerk, bijvoorbeeld voor perspectief, kleurgebruik en de betekenis van symbolen. 

Toch is het esthetische gevoel volgens Kant niet subjectief in de dagelijkse betekenis van het woord. Er bestaat zoiets als een goede en ontwikkelde smaak en niet alle oordelen even veel waard. Als je een schilderij mooi vindt, verwacht je dat ook anderen dat mooi vinden. Er is iets universeels aan onze schoonheidsbeleving, een sensus communis (gemeenschappelijke zin), net zoals er iets universeels is in de manier waarop wij de wereld waarnemen en op de manier waarop we onze handelingen beoordelen. Dat heeft te maken met de activiteit van de schoonheidsbeleving, waarin de verbeelding en het verstand met elkaar samenwerken. Het esthetisch gevoel is niet zomaar een aangename prikkel, zoals het eten van een lekker taartje, maar een harmonieuze verbinding tussen twee fundamentele kenvermogens. Je zegt dan ook dat de Mona Lisa een mooi schilderij is, en verwacht dat anderen dat ook zullen vinden, terwijl je niet van iedereen verwacht hetzelfde soort taartje even lekker te vinden.  Kant noemt dit het algemeen welbehagen zonder begrip. 
Dit heeft te maken met een andere voorwaarde die Kant stelt aan het smaakoordeel, namelijk het belangeloos welbehagen. Dit wil zeggen dat je een kunstwerk zo zuiver mogelijk moet beoordelen. Als je een schilderij bekijkt, gaat het alleen om de voorstelling, en niet om het feit dat het een beroemd schilderij is, dat je weet dat het veel geld waard is, of dat je het graag zou willen hebben. Daartegenover staat het bekijken van een lekker taartje in de etalage van de bakker. Hoe mooi de banketbakker dat ook heeft versierd, je kunt het niet belangeloos aanschouwen, want als je er naar kijkt loopt het water loopt je in de mond en wil je niets liever dan het taartje opeten, in plaats van er naar te kijken.
Het object van schoonheid dat beoordeeld moet verder niet een bepaald doel dienen, dan zou er namelijk weer een belang mee gemoeid zijn. Toch wekt juist de vorm van doelmatigheid het esthetisch gevoel bij ons op. Kant noemt dit de doelmatigheid zonder doel. We kunnen  genieten van het galopperen van een paard, of het rennen van een panter, puur om de vorm en niet omdat de lichaamsbouw van deze dieren als functie heeft om hun overlevingskansen in de natuur te vergroten. Maar de lichaamsbouw van deze dieren vinden we niet voor niets zo mooi, het doelmatige ervan spreekt ons blijkbaar op een bepaalde manier aan. 
Er gebeurt eigenlijk iets vreemds als we genieten van de schoonheid van de natuur. We zien een soort doelmatigheid, of orde in de natuur, alsof deze door iemand gemaakt en bedacht is. Het lijkt alsof de natuur tot ons ‘spreekt’, maar we weten dat dat niet kan, het paard is gewoon alleen maar een paard en verder niets. Ons verstand kan dat niet thuisbrengen. Dat is in nog veel heviger mate het geval bij de ervaring van het sublieme.  Het sublieme heeft veel overeenkomsten met het schone, het is ook belangeloos, begripsloos, universeel en doelmatig zonder doel. Maar in tegenstelling tot het schone, dat harmonisch ordelijk en lieflijk is, is het sublieme overweldigend, chaotisch en afschrikwekkend. Bij de ervaring van het sublieme schiet de verbeelding tekort, waardoor we in eerste instantie door angst worden overvallen. De ervaring van het sublieme heeft te maken met de ervaring van grootsheid, of oneindigheid, zoals bij het aanschouwen van rotsachtige bergen, stormen of de woeste oceaan.  De eerste schrik, waarin we door het sublieme geconfronteerd worden met onze eigen nietigheid en eindigheid, maakt volgens Kant daarna plaats voor een gevoel van vrijheid en uitzinnige vreugde. Wat we zien gaat onze verbeelding en ons verstand te buiten, onze kenvermogens kunnen het niet bevatten. Daarom gebeurt er iets bijzonders met ons, we ervaren de grootsheid van de natuur die boven onze eigen vermogens uitstijgt en daardoor worden we op een vreemde manier juist bewust van onze eigen mogelijkheden. Het sublieme blijkt in ons zelf te zitten, het is net als bij het schone het subject dat zichzelf ervaart, in plaats van het waargenomen object. Ook al is het door ons beperkte kenvermogen niet echt mogelijk om ‘de ware werkelijkheid’ of het ‘Ding an sich’ te kennen, toch komen we er door deze ervaring even heel dicht in de buurt. Kunst kan ons op dezelfde manier als de natuur dit sublieme laten ervaren. Kant noemt de kunstenaar het ‘genie’ die het talent heeft om door middel van zijn kunstwerk deze grootsheid te laten zien en zo een brug te slaan tussen de verbeelding en de rede.
Kunst en moraal
De belangrijkste invloed die Kant’s theorie op de esthetica heeft gehad is misschien wel de aandacht voor de autonomie van het kunstwerk. Dat wil zeggen dat het kunstwerk op zichzelf moet staan en alleen op grond van eigenschappen van het kunstwerk zelf beoordeeld moet worden. Door de belangeloze blik is het smaakoordeel het enige oordeel dat het object waardeert zonder dat het zijn eigenheid ontnomen wordt. Het object wordt niet in begrippen ingekaderd, zoals bij het kenobject wel altijd het geval is, en mag ook niet het object zijn van iemands wil of verlangen. Een kunstwerk staat op zichzelf, los van belangen en idealen. Een kunstwerk dat een ideaal uitdraagt of een politieke boodschap heeft, kan in Kant’s visie dus eigenlijk niet bestaan. 

Vooral neo-marxistische denkers verwijten Kant dat hij geen oog had voor de historische en maatschappelijke context van de kunst. Volgens het marxisme kan kunst niet los gezien worden van de sociale en economische omstandigheden. Alhoewel Marx zelf niet veel geschreven heeft over kunst, heeft hij wel genoeg ideeën nagelaten om zijn opvolgers tot een marxistische esthetica aan te zetten. Volgens Marx is kunst onderdeel van de bovenbouw van de samenleving, waartoe ook de wetenschap, filosofie en godsdienst behoren. Deze  geestelijke bovenbouw wordt bepaald door de materiële onderbouw (de manier waarop de productiemiddelen, zoals fabrieken en machines verdeeld zijn, zie verder: sociale filosofie). De bovenbouw is een weerspiegeling van de klassenverhoudingen en daarom is kunst volgens Marx nooit onafhankelijk of los van de samenleving te zien. Kunst bevat een uitspraak over hoe het er in de wereld aan toe gaat of zou moeten gaan. Als voorbeeld noemt Marx de romans van Balzac die een realistisch beeld gaven van de burgerij en bovendien  een maatschappijkritische ondertoon hadden.  Deze voorkeur voor realistisch kunst werd later door de Communistische Partij in de Sovjet-Unie en in China overgenomen en zelfs verplicht gesteld. Het Socialistisch Realisme was de enige toegestane stijl in de kunst onder deze regimes. Kunst moest het volk een optimistische, socialistische verbeelding van de samenleving laten zien, waarin het arbeidersleven verheerlijkt werd. Kunst moest begrijpelijk zijn, en niet experimenteel of choquerend. Veel kunst was daarom verboden. De kunst die wel toegestaan was, moest aan de strenge regels voldoen.  
Dat doet denken aan de censuur in de Oudheid, zoals we zagen bij Plato die de dichters wilde verbannen uit zijn ideale staat. Als voorbeeld noemt Plato een passsage van Homerus waarin helden als bangeriken werden afgeschilderd. De invloed hiervan was in Plato’s ogen verderfelijk, het publiek zou aangezet worden om dit laffe gedrag over te nemen. Onder het marxistische bewind werd deze vorm van censuur werkelijkheid, in de literatuur moesten heldhaftige hoofdpersonen voorkomen, liefst arbeiders, boeren of partijleden.
Alhoewel De Duitse filosoof Benjamin aanhanger was van de marxistische esthetica, waarschuwde hij voor de verdwijning van de autonome kunst. Door de mogelijkheid om kunstwerken technisch te reproduceren, waardoor we tegenwoordig overal afbeeldingen van de Mona Lisa of de zonnebloemen van Van Gogh tegenkomen, ging volgens Benjamin de ‘aura’ van het kunstwerk verloren. Vroeger werd een kunstwerk omgeven met mystiek, met name religieuze kunst zoals madonnabeelden in kerken, terwijl de fotografie en de film het mogelijk maakten alles en overal aan de grote massa te laten zien. Benjamin merkte bijvoorbeeld op dat een kerkkoor die een uitvoering geeft in een kathedraal nu beluisterd kan worden in de huiskamer, waardoor het kunstwerk zijn unieke karakter verliest. Aan de andere kant moest Benjamin deze ontwikkelingen wel toejuichen, omdat het streven om kunst voor de grote massa dichterbij te brengen daardoor in rap tempo werkelijkheid werd. Maar Benjamin zag ook hoe met de opkomst van het fascisme in Duitsland in de jaren dertig de cultuurindustrie misbruikt werd voor propaganda. De nazistische partij maakte slim gebruik van de nieuwe middelen, posters en films bleken een uitermate efficiënt middel voor de verspreiding van hun gedachtegoed. 

Voor ons is de vrijheid voor kunstenaars om te maken wat ze willen vanzelfsprekend geworden. Het is tegenwoordig dan ook niet makkelijk meer om het publiek te choqueren, er is hoogstens af en toe een relletje als een kunstenaar het in de ogen van het publiek wel heel bont heeft gemaakt. Bijvoorbeeld door een scène te schilderen in de gaskamer van een concentratiekamp, zoals de Nederlandse schilder Ronald Ophuis deed. Of als er poep gebruikt wordt als materiaal voor het kunstwerk, of ziekenhuisafval of een rottende koeienkop, zoals in het werk van de Engelse kunstenaar Damien Hirst. 
Toch is de vraag of alles is toegestaan in de kunst nog steeds actueel. Want mag je mensen ook beledigen of discrimineren in een boek of een toneelstuk? Mag je een godsdienst belachelijk maken? Het kwam als een grote schok toen de  Nederlandse filmmaker Theo van Gogh vermoord werd in 2004, na het maken van zijn film Submission over de onderdrukking van islamitische vrouwen. Vijftien jaar daarvoor moest de Engels-Indiase schrijver Salman Rushdie onderduiken omdat hij met de dood werd bedreigd voor het schrijven van De duivelsverzen. In de ogen van hun tegenstanders maakten zowel van Gogh als Rushdie zich schuldig aan godslastering, kunst of geen kunst. Niet iedereen is het eens met de nuchtere constatering van de beroemde Engelse schrijver Oscar Wilde: ‘Boeken zijn niet moreel of immoreel. Boeken zijn goed of slecht geschreven. Dat is alles.’
OPDRACHT
Deze opdracht maak je gezamenlijk in je werkgroep. De voorzitter levert de opdracht in uiterlijk vrijdag 23 januari.

Voor de kunstwerken die je uitkiest is het handig een simpele tekening te maken van het werk. In ieder geval dien je de naam en de kunstenaar te noteren en een korte woordelijke beschrijving te geven van het werk. Soms kun je een plaatje via internet vinden.

I

Kunst helpt ervoor te zorgen dat je in je ziel geraakt wordt;  helpt ervoor te zorgen dat je niet dichtvriest. Kunst moveert, het zet je in beweging en dat is een voorwaarde voor ontwikkeling. Kunst ontwikkelt! 

* Kies in groep 3 kunstwerken uit waardoor jullie geraakt zijn en leg uit waarom.

* Verbindt deze werken met 3 verschillende theorieën uit de esthetica. Dus telkens vinden jullie dat een kunstwerk past bij een bepaalde theorie. Leg jullie keuze uit.
II

Zeggen dat je iets mooi vindt betekent volgens Bourdieu zeggen wie je bent.

I am like this in plaats van I like this. 

* Zoek info. over het denken van Pierre Bourdieu.

* Leg uit hoe je bovenstaande uitspraak kunt begrijpen vanuit de kunstfilosofie van Pierre Bourdieu.
* Maak duidelijk dat internet fenomenen als profielsites en MySpace goed vanuit het werk van Bourdieu begrepen kunnen worden.
* Klopt jullie eigen smaak eigenlijk met de sociale klasse waartoe jullie behoren; of moeten jullie jezelf die habitus nog eigen maken?
III
* Maak duidelijk dat Kathe Kollwitz werk vanuit het denken van Bourdieu gezien kan worden als een bewuste keuze van de kunstenaar om aan te sluiten bij een bepaalde habitus van een bepaalde klasse.
