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Kants opvattingen over de muziek zoals die uiteengezet worden in de Kritik der 
Urteilskraft (1790), bepaalden ondanks - of misschien juist dankzij - hun strekking in 

belangrijke mate het muziekesthetisch discours in het laatste decennium van de 18e eeuw. 
De laatste paragrafen (§ 51 t/m 53)1 van de Analytik der ästhetischen Urteilskraft bevatten 
immers uitspraken over de muziek die, op zijn zachtst uitgedrukt, geen rekening lijken te 
houden met de verwezenlijkingen in de contemporaine symfonische kunst van Haydn en 
Mozart. Het spreekt vanzelf dat Kants muziekesthetica een doorn in het oog was van elke 
muziekestheticus die vertrouwd was met het toenmalige repertoire. In de receptie van 
Kants opvattingen speelt diens leerling Christian Friedrich Michaelis (1770-1834) een 
belangrijke rol. Zijn aanpassingen van Kants muziekesthetica, eerst nog voorzichtig, na 
1800 steeds kritischer, zetten de toon voor het filosofisch discours over de muziek in de 

19de eeuw. In wat volgt worden eerst Kants opvattingen over de muziek geschetst. Daarna 
wordt aangetoond hoe Michaelis er dankzij zijn muziektechnische onderlegdheid in slaagt 
Kants ideeën op enkele fundamentele punten te weerleggen.  
 
Er kan in het geval van de muziek volgens Kant slechts sprake zijn van een ervaring van 
het schone indien de tonen en hun onderlinge relaties een vormelijke structuur hebben 
waarin het subject een zekere doelmatigheid kan ontdekken: (…) das Wesentliche [besteht] 
in der Form, welche für die Beobachtung und Beurteilung zweckmäßig ist (…).2 Alleen een 
dergelijke doelmatige vormelijke structuur immers kan bij het subject een genoegen 
opwekken dat niet alleen Genuß maar ook en vooral Cultur is. Juist dit laatste aspect is 
volgens Kant problematisch voor wat de muziek betreft. Weliswaar erkent hij (in zijn 
classificatie van de schone kunsten, §51) dat de afzonderlijke tonen en de onderlinge 
toonverhoudingen een mathematische basis hebben in het trillingsgetal (de frequentie) van 
de toon, respectievelijk de frequentieverhoudingen tussen meerdere tonen. Tegelijk echter 
voegt hij eraan toe dat de mens enkel in staat is het resultaat (de toonhoogte, respectievelijk 
het interval) waar te nemen, niet de objectieve en fysisch analyseerbare structuur van de 
auditieve trillingen.3 Het smaakoordeel over de muziek is met andere woorden niet 
rechtstreeks bemiddeld door de formele component (de trillingsgetallen) als zodanig, wel 
door het [einde pagina 27] auditieve resultaat van dit fysische proces. Dit betekent dat de 
muziek in Kants classificatie van de schone kunsten als een louter zinnelijk spel met 
Empfindungen beschouwd wordt, in tegenstelling tot de redende en de bildende kunsten, 
die uitdrukking zijn van Gedanken. In §53, waarin de esthetische waarde van de 
verschillende schone kunsten vergeleken wordt, brengt Kant een tweede argument aan voor 
zijn depreciatie van de muziek als kunstvorm. Er mag dan al een bepaalde mathematische 
vorm aanwezig zijn in de toonrelaties van een compositie, het wezenlijk tijdelijk en dus 
transitorisch karakter van de muziek maakt de esthetische beoordeling en waarneming 
daarvan quasi onmogelijk.4 Een en ander brengt Kant ertoe de muziek de onderste plaats 
toe te kennen in zijn classificatie van de kunsten: [Die Musik] ist aber freilich mehr Genuß 
als Cultur.5  
 
Voor Christian Friedrich Michaelis was Kants derde Kritik op twee vlakken een uitdaging. 
Enerzijds ervoer hij de noodzaak om Kants transcendentaal onderzoek van het 
smaakoordeel (i.e. een onderzoek naar de structuur en de mogelijkheidsvoorwaarden ervan) 
ook op de muziek toe te passen, niet in het minst omwille van de weerklank die Kants 



 

esthetica vond in filosofische en kunstkritische kringen. Anderzijds ligt het voor de hand 
dat, in het licht van de hoge vlucht die de toenmalige symfonische kunst nam, Kants 
muziekesthetica niet alleen Michaelis maar ook vele andere muziekcritici tot ergernis moet 
zijn geweest, hoofdzakelijk omwille van het feit dat de muziek geïnterpreteerd werd in een 
denkkader dat door de contemporaine compositiepraktijk achterhaald was.6 Kortom, Kants 
depreciatie van de muziek, die de facto al weerlegd was, moest hoogdringend ook de iure 
gecorrigeerd worden. Michaelis pakt deze ongerijmdheid tussen de esthetische theorie en 
de muzikale praktijk in zijn eerste belangrijke traktaat, Über den Geist der Tonkunst, nog 
voorzichtig aan.7 Zijn voornaamste bekommernis is het begrip doelmatige vorm – het 
Kantiaanse criterium waardoor een kunstwerk aanspraak kan maken op een esthetische 
beoordeling en ipso facto op een plaats onder de schone kunsten – muziektechnisch te 
stofferen. In het tweede en derde hoofdstuk van de Über den Geist der Tonkunst uit 1795, 
waarin Michaelis het vooral over §51-53 van Kants Kritik der Urteilskraft heeft, zijn 
enkele opmerkelijke betekenisverschuivingen tegenover de oorspronkelijke Kantiaanse 
tekst vast te stellen. In de eerste plaats wordt de formele dimensie van de muziek niet 
uitsluitend in de mathematische proporties van de toonverhoudingen gelokaliseerd. 
Michaelis richt de blik ook op de eigenlijke ‘com-positie’, namelijk op de rationele 
opbouw van een vormelijke structuur: ‘Wenn nun auch an der Musik nicht nur blos ihr 
materieller Bestandtheil, ihr Stoff empfunden, sondern auch über ihre Form, Bildung, 
Komposition reflektiret und geurtheilt werden kann, was nicht zu bezweifeln ist, so hat 
man Grund, die Musik nicht nur als blos angenehme, sondern auch als schöne Kunst zu 
betrachten (…).’ (GT, 9 [15]) In het volgende hoofdstuk, Über den ästhetischen und 
intellektuellen Werth [einde pagina 28] der Musik, wordt Michaelis’ moeilijke positie heel 
duidelijk voelbaar. Hij laveert tussen een respectvolle uiteenzetting van de standpunten van 
zijn leermeester en een nuancering en muziektheoretische aanvulling van diens 
opvattingen. Michaelis geeft toe dat het temporele karakter van de muziek met zich 
meebrengt dat de composities iets vluchtigs en voorbijgaands hebben, maar stelt daar 
tegenover dat ‘es auch etwas Bleibendes in einer großen und wohlausgeführten Musik 
[giebt], nämlich ihren herrschenden Charakter, der den mannichfaltigen Modificationen 
zum Grunde liegt.’ (GT, 13-14 [25]) Het karakter-begrip, dat door Ch.G. Körner in 1795 in 
de muziekesthetica werd geïntroduceerd8, wordt door Michaelis aangebracht als de 
eenheidsscheppende factor van de talrijke veranderingen (qua thematiek, melodie, tempo, 
ritme etc.) van een compositie. Dit hoofdstuk is daarnaast ook van belang omdat Michaelis 
een centraal pijnpunt van Kants muziekesthetica diagnosticeert. Het belang dat Kant hecht 
aan de zinnelijke dimensie van de muziek wijst volgens Michaelis immers op een dieper 
probleem. Hij beweert dat deze karakterisering van de muziek slechts van toepassing is op 
de lagere muziekgenres, waar de imperatief van de gemakkelijke smaak heerst en wier 
wezen derhalve volledig opgaat in de bevrediging van het ‘Gefühl für das Angenehme.’ 
Michaelis lijkt hier met andere woorden te suggereren dat het in de eerste plaats Kants 
gebrek aan muzikale cultuur is dat aan de basis ligt van zijn esthetische depreciatie van de 
muziek. Uitgaande van een dergelijk muzikaal substraat zou, zo lees ik bij Michaelis tussen 
de regels, zelfs menige muziekkenner tot soortgelijke esthetische conclusies komen. Om 
die reden wil Michaelis ‘auf einige Seiten der Musik aufmerksam machen, welche (…) in 
der Kantischen Kritik übersehen oder doch nicht hinlänglich bemerkt worden zu seyn 
scheinen.’ (GT, 15 [28]). Zoals gezegd gebeurt dit op een eminente manier in de losse 
artikels die Michaelis als muziekcriticus schreef. Daarin wordt de esthetische afstand 
tegenover zijn leermeester Kant, zeker na 1804 (het sterfjaar van Kant), steeds groter.  

 
In Ein Versuch, das innere Wesen der Tonkunst zu entwickeln verwerpt hij Kants opvatting 
als zou muziek louter uitdrukking van gevoelens zijn: ‘Nur liegt bei der Tonkunst, wei bei 
Allem, wo uns Schönheit bezaubert, das ästhetische Interesse nicht wesentlich in dem, was 



 

gesagt oder ausgedrückt wird, sondern in der Art, wei es erscheint und sich darstellt.’9 
Deze belangrijke nuance schept ruimte voor beschouwingen over de formele dimensie van 
een compositie. Michaelis definieert de formele component van de muziek hier, enigszins 
gelijklopend met de opvattingen van F. Schiller en Ch. G. Körner, als het geestelijke 
principe dat de materiële component (de klanken) aan zich moet onderwerpen en aldus 
garant staat voor een organisch samenhangend geheel: ‘Ein schönes Kunstwerk (und also 
auch ein musikalisches) soll so in sich selbst vollendet sein, daß es ein völliges, innig 
verbundenes Ganzes ausmacht.’10 Onmiskenbaar klinken in dit citaat resonanties van K. 
Ph. Moritz’ esthe- [einde pagina 29] tica, wiens begrip van het kunstwerk als in sich selbst 
Vollendetes door Michaelis tot de kern van zijn werkesthetiek gemaakt werd. De 
esthetische autonomie van een compositie berust met andere woorden op haar 
systeemkarakter, namelijk de manier waarop de relaties tussen de verschillende onderdelen 
(respectievelijk thema’s en motieven) onderling en tussen de onderdelen en het geheel een 
zekere noodzakelijkheid en doelmatigheid vertonen.11 De enig mogelijke inhoud van de 
muziek is bijgevolg de muziek zelf, te weten de thema’s van een compositie en de manier 
waarop die volgens de wetmatigheden van een organische vorm ontwikkeld worden tot een 
coherent geheel.12 Door de thematisch-motivische arbeid tot het fundament van zijn 
muziekesthetiek te promoveren, sluit Michaelis het tijdperk van de Wirkungsästhetik 
voorgoed af.13  
 
Het feit dat Michaelis ook compositietechnische aspecten van de instrumentale muziek in 
overweging neemt, laat hem toe ook Kants opmerkingen over het transitorische karakter 
van de muziek te corrigeren. Tegen de achtergrond van Kants wantrouwen tegen het 
voorbijgaande poneert Michaelis dat in de muziek, net zoals in de beeldende kunsten, iets 
objectiefs wordt aangeboden aan het esthetisch subject, ‘nur mit dem Unterschiede, daß 
hier [in de beeldende kunsten] im Raume, dort [in de muziek] in der bloßen Zeit 
angeschaut wird.’14 Het wezenlijk transitorische karakter van de muziek haalt met andere 
woorden de objectiviteit van wat in dat tijdelijke verloop van een compositie wordt 
aangeboden niet onderuit. Wel is het zo dat die objectiviteit niet zomaar aangeboden wordt, 
maar in zekere zin geconstitueerd moet worden door het esthetisch subject.15 Dit receptie-
esthetisch moment, bevat in het objectiviteitsbegrip van Michaelis’ muziekesthetica, 
corrigeert Kants opvatting als zou de muziek ‘durch Vernunft beurteilt’16 minder 
waardevol zijn dan de andere kunstvormen. Het feit immers dat de formele coherentie van 
de muziek door het temporele verloop per definitie slechts partieel kan worden aangeboden 
aan het subject, veronderstelt een aanzienlijke synthetiserende activiteit van het subject.17 
Kortom, Michaelis postuleert de esthetische objectiviteit van de instrumentale muziek als 
het ware, omdat die objectiviteit door het temporele verloop van de muziek niet ‘an sich’ 
kenbaar is – ze moet in een dialectisch proces van actief-synthetisch luisteren 
geconstitueerd worden.  

 
Aanvankelijk waren het respect voor zijn leermeester en het gezag dat Kants Kritik der 
Urteilskraft genoot in filosofische en esthetische kringen Michaelis’ belangrijkste 
motivaties om in zijn Über den Geist der Tonkunst de muziek te bespreken vanuit het 
perspectief van Kants derde Kritik. Reeds in dat traktaat echter kondigde zich de strekking 
van Michaelis’ latere geschriften aan. Zijn muziektheoretische expertise leidde daar 
namelijk tot een zich steeds duidelijker aftekenende verwijdering van Kants esthetische 
opvattingen over de muziek. De Kantiaanse stelling dat de muziek alleen het gemoed 
aanspreekt en derhalve geen intelligibele componenten bevat, werd door [einde pagina 30]  
Michaelis op gezagvolle wijze weerlegd, op grond van de rationele formele constructies 
waarin de toenmalige symfonische kunst uitblonk. Zelfs het voorbijgaande karakter van de 
muziek – door Kant onverzoenbaar geacht met intelligibiliteit – werd door Michaelis 



 

ingeschakeld in zijn apologie van de muziek als schone kunst. Juist door haar transitorisch 
karakter immers richt de muziek een bijzonder sterk appèl aan de synthetiserende 
verstandelijke vermogens van de luisteraar. Kants stelling dat de muziek nichts zum 
Nachdenken übrigbleiben läßt openbaart met andere woorden eerder iets over Kants 
muzikale cultuur dan over het wezen van de muziek op zich.  
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