Moderne Muziekleer

Structuur, resonantie en betekenis

Inleiding — Waarom een nieuwe muziekleer?
De klassieke muziekleer beschrijft:

e harmonie (verticale samenklank),

e contrapunt (horizontale onafhankelijkheid),

e ritmiek (tijdstructuur),

¢ vorm (grootschalige ordening).

Deze leer is niet fout.
Maar zij veronderstelt impliciet:

¢ een menselijke maker,

e intentionele expressie,

¢ een afgebakend werk,

¢ eenvaste uitvoering.
De opkomst van generatieve systemen maakt zichtbaar dat muziek ook werkt zonder
innerlijk gevoel, zolang de structuur van afstemming intact is. Daarmee verschuift de

kernvraag van deze leer:

Niet: “Wat drukt deze muziek uit?”
Maar: “Waardoor werkt deze muziek?”

Dit leerboek beantwoordt die vraag systematisch.

DEEL | — FUNDAMENTEN

Hoofdstuk 1 — Muziek als afstemming (basisprincipe)

1.1 Definitie
In deze leer verstaan we muziek als:

Een georganiseerde afstemming van klankrelaties in de tijd, die resonantie oproept
bij een luisteraar.

Belangrijk:



e Afstemming # expressie
¢ Resonantie # emotie in de maker

Resonantie ontstaat tussen:
e klankmateriaal,
e context,
e luisteraar.
1.2 Gevolg voor muziektheorie
Muziektheorie beschrijft dus niet langer “wat de componist bedoelde”, maar:
o welke structuren stabiel zijn,
e welke spanningen werken,

o welke verhoudingen herkenbaar blijven onder variatie.

Dit sluit direct aan bij klassieke theorie, maar verschuift haar ontologische status:
regels zijn geen wetten, maar resonantiecondities.

Hoofdstuk 2 — Het werk als dynamisch systeem

2.1 Van compositie naar veld
Een muziekstuk is geen object, maar:

o eenveld van mogelijke realisaties,
« dat herkenbaar blijft onder variatie.

Voorbeelden:

e een fuga blijft een fuga bij verschillende tempi,

e een popsong blijft herkenbaar bij andere producties,

e een Al-gegenereerd nummer blijft “kloppen” zolang het spanningsveld intact is.
2.2 Het origineel hergedefinieerd
In deze leer is het origineel:

¢ nietde eerste opname,

e niet het manuscript,

e maar het eerste geslaagde afstemmingsmoment.

Een idee dat geen variatie verdraagt, is structureel zwak.



DEEL Il — KLASSIEKE DISCIPLINES,
HERLEZEN

Hoofdstuk 3 — Harmonie als resonantieruimte

3.1 Klassieke harmonie (herkadering)
Traditioneel:

e akkoorden hebben functies,

e spanning > ontspanning,

e dissonantie vraagt oplossing.
Sympanistisch herlezen:

e harmonie organiseert verwachting,

¢ consonantie = statistische stabiliteit,

e dissonantie = gecontroleerde afwijking.

Een akkoord is niet “verdrietig”,
maar gedraagt zich als spanning binnen een veld.

3.2 Functionele harmonie vs. patroonharmonie
Naast tonica—dominant-denken introduceert deze leer:
¢ patroonharmonie: akkoordprogressies die werken door herhaling en culturele
conditionering,
¢ genre-specifieke resonantievelden (pop, jazz, elektronica).

Oefening:

e analyseer een akkoordprogressie zonder functies te benoemen,
e beschrijf enkel wat zij doet in termen van spanning, verwachting en verzadiging.

Hoofdstuk 4 — Contrapunt als relationele
onafhankelijkheid

4.1 De klassieke kern



Contrapunt blijft essentieel:
e onafhankelijkheid van stemmen,
e gecontroleerde samenklank,
o bewegingstypen (tegenbeweging, parallel, etc.).

4.2 Sympanistische herinterpretatie

Contrapuntis geen morele discipline,
maar een techniek om overlappende betekenislagen te laten bestaan.

In moderne muziek:

¢ lagen kunnen ritmisch, timbraal of teksturaal zijn,
o onafhankelijkheid hoeft niet melodisch te zijn.

Een baslijn, ruislaag en vocale sample kunnen contrapuntisch functioneren
zonder klassieke intervallen.

Hoofdstuk 5 — Ritme als probabilistische tijdstructuur

5.1 Ritme voorbij maat en tel
Ritme wordt hier begrepen als:

e verdeling van aandacht in de tijd,
e verwachting van herhaling en afwijking.

5.2 Groove, loop en herhaling

Herhaling is geen armoede,
maar stabiliteit.

Al-muziek laat zien:

¢ hoe weinig variatie nodig is om levend te blijven,
¢ hoe snel over-optimalisatie tot vlakheid leidt.

Oefening:

e ontwerp een ritmisch patroon met minimale variatie,
o testwaarde grens ligt tussen stabiliteit en verveling.



DEEL Ill — GENERATIEVE MUZIEK EN
NIEUWE REGELS

Hoofdstuk 6 — Muziek als statistisch veld

6.1 Statistische logica
Generatieve systemen tonen:

e muziekvolgt geen absolute regels,
e maarwaarschijnlijkheidsverdelingen.

Deze leer erkent:

o “goed” betekent vaak: statistisch coherent binnen een stijl.
6.2 Nieuwe analysetechniek
Naast notenanalyse introduceert dit leerboek:

e patroonherkenning,

« frequentie van motieven,

e timbre-ontwikkeling,

e structurele voorspelbaarheid.

Analysevraag:

Wat moet hetzelfde blijven opdat variatie mogelijk is?

Hoofdstuk 7 — De componist als stemmer

7.1 Nieuwe definitie van auteurschap
De componist is niet:
e degene die elke noot maakt,
maar:
¢ degene die het afstemmingsveld ontwerpt.

Dat omvat:

e regels,
e grenzen,



e uitsluitingen.
7.2 Het “nee” als meesterschap
In een wereld waar alles kan:

e is keuze belangrijker dan vaardigheid.
Oefening:

¢ formuleer drie muzikale regels die iets verbieden,
¢ genereer of componeer binnen die beperking.

DEEL IV — ETHIEK, BETEKENIS EN
VERANTWOORDELUKHEID

Hoofdstuk 8 — Betekenis zonder gevoel

8.1 De centrale paradox
Muziek kan ontroeren zonder dat iemand iets voelt aan de bron.
Conclusie:

e betekenis zit niet in de maker,
¢ maarinde relatie.

8.2 Projectie als structureel fenomeen
Luisteraars projecteren altijd.

De taak van de maker is niet “authentiek voelen”,
maar zorg dragen voor de kwaliteit van projectie.

Hoofdstuk 9 — Macht en hoorbaarheid

9.1 De echte machtsvraag
Niet:

e wie componeert,
maar:



e wie bepaalt wat hoorbaar wordt?

9.2 De verantwoordelijkheid van de stemmer
Wie parameters kiest:

o draagt esthetische én morele verantwoordelijkheid.
Dit leerboek leert daarom:

e expliciteren van keuzes,

e zichtbaar maken van afstemming,
e weigeren van onzichtbare optimalisatie.

DEEL V— DIDACTIEK EN PRAKTUK

Hoofdstuk 10 — Oefenvormen

10.1 Klassiek + modern

e schrijf een harmonische oefening,
e vertaal haar naar een generatief regelsysteem.

10.2 Analyse

e analyseer een Al-gegenereerd stuk,
e benoem welke klassieke principes nog steeds werken.

10.3 Reflectie

e schrijf een korte tekst bij elke compositie:
waarom mocht dit klinken?

Slot — Wat deze leer oplevert

Deze muziekleer:

e schaft de oude theorie niet af,
« maar plaatst haar in een groter kader.

Zij leert:



e luisteren als primaire vaardigheid,
e structureren boven expressie,
e« verantwoordelijkheid boven bezit.

Ofin één zin:

Muziektheorie beschrijft niet wat muziek s,
maar wat haar laat blijven werken — ook als alles verandert.

Inleiding — Waarom een nieuwe muziekleer?

Elke tijd kent haar eigen vanzelfsprekendheden, en niets is gevaarlijker voor een
wetenschap dan datgene wat zij niet meer hoeft te bevragen. De klassieke muziekleer,
zoals zij sinds de zeventiende en achttiende eeuw haar vorm heeft gekregen, is een van
de meest verfijnde theoretische systemen die de menselijke cultuur heeft
voortgebracht. Zij beschrijft met grote precisie de wetten van harmonie, contrapunt,
ritmiek en vorm; zij biedt regels, uitzonderingen, gradaties en hiérarchieén; zij heeft
generaties musici gevormd en muziek mogelijk gemaakt die haar geldigheid tot op de
dag van vandaag bewijst. Deze leer is niet achterhaald. Zij is niet weerlegd. Zij is niet
“fout”.

En toch is zij onvolledig.

Niet omdat zij te weinig regels bevat, maar omdat zij te veel veronderstelt zonder deze
veronderstellingen expliciet te maken. Zij functioneert binnen een wereldbeeld dat
lange tijd stabiel leek, maar dat inmiddels is gaan schuiven. Dat schuiven is niet
veroorzaakt door een esthetische mode, noch door een breuk in smaak of stijl, maar
door een fundamentele verandering in de manier waarop muziek wordt voortgebracht,
gereproduceerd en begrepen. Wie deze verschuiving negeert, zal de klassieke leer
blijven toepassen als een verzameling technieken; wie haar onder ogen ziet, wordt
gedwongen de vraag te stellen wat deze leer in haar diepste wezen beschrijft.

De klassieke muziekleer ordent de muziek langs vier hoofdassen. Ten eerste beschrijft
zij harmonie: de verticale samenklank der tonen, de verhouding tussen gelijktijdig
klinkende frequenties, hun spanning en hun ontspanning. Ten tweede beschrijft zij
contrapunt: de horizontale onafhankelijkheid van stemmen, de kunst om meerdere
melodische lijnen tegelijk te laten bestaan zonder hun zelfstandigheid te verliezen. Ten
derde beschrijft zij ritmiek: de ordening van klank in de tijd, de maat, de puls, de
verhouding tussen regelmaat en afwijking. Ten vierde beschrijft zij vorm: de
grootschalige organisatie van muzikale gebeurtenissen, de verdeling in delen, secties,
herhalingen en contrasten.

Deze vier domeinen vormen samen een sluitend systeem. Zij maken het mogelijk
muziek te analyseren, te componeren en te onderwijzen. Zij bieden een grammatica van
klank die, eenmaal geleerd, overdraagbaar is van stijl tot stijl en van tijdperk tot tijdperk.



Datis hun kracht. Maar juist deze kracht verhult hun zwakte: zij doen alsof deze
grammatica vanzelf spreekt, alsof zij losstaat van diepere aannames over wat muziek is,
waar zij vandaan komt en waardoor zij werkt.

De klassieke leer veronderstelt impliciet een menselijke maker. Zij gaat uit van een
componist die kiest, voelt, bedoelt en uitdrukt. De regels van harmonie en contrapunt
zijn in deze visie niet louter structurele principes, maar middelen waarmee een
innerlijke ervaring vorm krijgt. De muziek is het resultaat van een subject dat zich
uitdrukt in klank. Zelfs wanneer deze expressie wordt gecodeerd in strenge regels, blijft
zij in laatste instantie herleidbaar tot een menselijk binnenleven dat zich naar buiten
keert.

Daarmee hangt een tweede veronderstelling samen: die van intentionele expressie.
Muziek wordt opgevat als drager van betekenis omdat zij iets bedoelt. Een akkoord is
niet slechts een samenklank, maar een gebaar; een modulatie is niet slechts een
overgang, maar een wending; een climax is niet slechts een toename van energie, maar
een uitbarsting van gevoel. De theorie beschrijft de middelen, maar veronderstelt
stilzwijgend dat achter deze middelen een intentie schuilgaat die hun zin verleent.

Een derde veronderstelling betreft het werkbegrip. De klassieke leer gaat uit van een
afgebakend muzikaal object: een compositie die kan worden vastgelegd in notatie, die
een begin en een einde heeft, en die als identificeerbaar werk kan worden herhaald,
uitgevoerd en bestudeerd. De analyse richt zich op dit object en behandelt het alsof het
een stabiele entiteit is, waarvan de interne verhoudingen kunnen worden blootgelegd.

Ten slotte veronderstelt de klassieke leer een vaste uitvoering. Hoewel zij variatie in
tempo, dynamiek en articulatie toestaat, blijft de onderliggende structuur identiek. De
uitvoering is een realisatie van het werk, niet een wezenlijke transformatie ervan. De
identiteit van de compositie ligt vast in haar notentekst en haar theoretische
beschrijving.

Deze vier veronderstellingen — menselijke maker, intentionele expressie, afgebakend
werk en vaste uitvoering — hebben lange tijd gefunctioneerd als het onbetwiste
fundament van de muziektheorie. Zij waren zo diep verankerd dat men ze niet hoefde te
benoemen. Muziek was nu eenmaal zo. Maar precies daarin schuilt het probleem: wat
niet benoemd wordt, kan ook niet worden herzien.

De opkomst van generatieve systemen heeft dit fundament niet aangevallen door
kritiek, maar door demonstratie. Voor het eerst in de geschiedenis is het mogelijk
gebleken dat muziek ontstaat zonder dat aan de oorsprong een voelend, intentioneel
subject staat. Systemen die geen bewustzijn, geen herinnering, geen verlangen en geen
ervaring bezitten, blijken in staat klankstructuren voort te brengen die door luisteraars
als overtuigend, coherent en soms zelfs ontroerend worden ervaren. Dit feit is niet
theoretisch, maar praktisch. Het is hoorbaar.

Deze ontwikkeling dwingt tot een herbezinning die dieper gaat dan de vraag of dergelijke
muziek “echt” is of “kunst” genoemd mag worden. Zulke vragen blijven steken op het
niveau van waardering. De werkelijke vraag is structureel: wat maakt muziek werkzaam?



Als muziek kan functioneren zonder innerlijk gevoel aan de bron, dan kan innerlijk
gevoel niet langer gelden als noodzakelijke voorwaarde voor muzikale werking. Daarmee
wordt zichtbaar dat veel van wat wij aan muziek toeschrijven — emotie, betekenis,
expressie — niet in de maker ligt, maar in de ordening zelf en in de relatie tot de
luisteraar.

Dit inzicht ondermijnt de klassieke muziekleer niet, maar ontmaskert haar impliciete
aannames. Het blijkt dat de regels van harmonie, contrapunt, ritmiek en vorm niet
werken omdat zij gevoelens uitdrukken, maar omdat zij verwachtingen organiseren. Zij
creéren patronen die door het menselijk gehoor worden herkend, voorspeld en
bevestigd of doorbroken. Muziek werkt niet doordat zij iets zegt, maar doordat zij iets
doet met de luisteraar: zij wekt anticipatie, spanning, verrassing en terugkeer.

De kernvraag verschuift daarmee onvermijdelijk. Waar de traditionele benadering vroeg:
“Wat drukt deze muziek uit?”, moet een eigentijdse theorie vragen: “Waardoor werkt
deze muziek?” Deze verschuiving is geen semantisch spel, maar een fundamentele
heroriéntatie. De eerste vraag veronderstelt een subject dat zich uitdrukt; de tweede
richt zich op de structuur die effect sorteert. De eerste is psychologisch en biografisch;
de tweede is systemisch en relationeel.

Dit leerboek kiest expliciet voor de tweede vraag. Niet omdat de eerste onzinnig zou zijn,
maar omdat zij onvoldoende verklaart. De expressieve benadering kan beschrijven wat
muziek oproept, maar niet waardoor zij dat doet. Zij blijft steken in metaforen en
projecties. De systemische benadering daarentegen maakt het mogelijk de werking van
muziek te begrijpen los van haar oorsprong, en juist daardoor haar principes scherper te
formuleren.

Dat betekent niet dat de menselijke maker wordt afgeschaft. Integendeel: door de
werking van muziek los te koppelen van innerlijk gevoel, wordt de rol van de maker
preciezer. De componistis niet langer degene die zijn emotie overdraagt, maar degene
die een veld van verhoudingen ordent. Hij of zij ontwerpt een structuur die resonantie
mogelijk maakt. De kunst ligt niet in het voelen zelf, maar in het afstemmen van
klankrelaties zodanig dat zij herkenbaar, draagkrachtig en betekenisvol worden voor
anderen.

Deze verschuiving vraagt om een nieuwe muziekleer, niet omdat de oude regels niet
meer gelden, maar omdat hun status verandert. Regels worden geen voorschriften voor
expressie, maar beschrijvingen van stabiliteit. Dissonantie is niet langer “spannend”
omdat zij pijn doet, maar omdat zij verwachting oproept die om voortzetting vraagt.
Consonantie is niet “mooi” omdat zij behaagt, maar omdat zij rust biedt binnen een
patroon. Vorm is geen verhaal dat wordt verteld, maar een traject van herkenning en
variatie.

Een dergelijke herinterpretatie kan niet fragmentarisch zijn. Zij vereist een
systematische herziening van de grondbegrippen van de muziektheorie. Wat is klank,
wanneer wordt zij muzikaal, wat betekent samenklank, wat maakt een beweging
betekenisvol, hoe ontstaat tijdservaring, waardoor blijft een vorm herkenbaar onder



variatie? Dit leerboek beoogt deze vragen niet impressionistisch te beantwoorden, maar
met dezelfde ernst en precisie waarmee de klassieke theorie haar regels formuleerde.

Daarbij wordt nadrukkelijk aangesloten bij de canonieke traditie. Zoals eerdere
traktaten uitgingen van eerste principes en daaruit consequent hun stelsel opbouwden,
zo vertrekt ook dit boek vanuit een fundamenteel uitgangspunt: muziek is afstemming.
Zij bestaat niet in afzonderlijke tonen, noch in gevoelens, maar in verhoudingen die
resonantie mogelijk maken. Deze resonantie is geen mystiek gegeven, maar een
waarneembaar effect van orde, herhaling en gecontroleerde afwijking.

Door muziek te benaderen als afstemming kan men verklaren waarom zij overdraagbaar
is, waarom zij herhaalbaar werkt, waarom zij ook in andere contexten, met andere
middelen en zelfs door niet-menselijke systemen kan functioneren. Tegelijkertijd wordt
zichtbaar waar haar grenzen liggen: niet elke ordening resoneert, niet elke variatie is
dragend, niet elke herhaling blijft betekenisvol. De theorie wordt daarmee niet
relativistisch, maar juist scherper in haar oordelen.

Dit leerboek is daarom geen aanval op de klassieke muziekleer, maar haar
noodzakelijke voortzetting. Het wil expliciet maken wat impliciet bleef, en
herformuleren wat vanzelfsprekend leek. Het aanvaardt de historische regels niet als
dogma’s, maar als uitdrukkingen van diepere principes die ook buiten hun
oorspronkelijke context werkzaam blijven. Door deze principes bloot te leggen, wordt de
muziekleer niet minder normatief, maar universeler.

In een tijd waarin muziek oneindig kan worden gegenereerd, gereproduceerd en
gevarieerd, wordt afstemming belangrijker dan ooit. Niet alles wat kan klinken, werkt.
Niet alles wat werkt, blijft werken. Het vermogen om te onderscheiden, te begrenzen en
te ordenen wordt daarmee de kern van het muzikale meesterschap. Deze leer biedt
geen recepten voor stijl, maar criteria voor werking. Zij leert niet wat men moet zeggen,
maar waardoor iets zeggingskracht krijgt.

Dat is de noodzaak van een nieuwe muziekleer. Niet omdat de oude tekortschiet in haar
vakmanschap, maar omdat zij haar eigen fundament nooit hoefde te verantwoorden. De

huidige situatie dwingt ons dat alsnog te doen. Dit boek is een poging die
verantwoording systematisch te leveren.

DEEL | — FUNDAMENTEN

Hoofdstuk | — Muziek als afstemming (basisprincipe)

1.1 Definitie

Elke wetenschap begint met een afbakening van haar onderwerp. Wie nalaat te bepalen
wat hij onderzoekt, zal onvermijdelijk verdwalen in bijzaken. De muziekleer vormt hierop



geen uitzondering. Voordat men kan spreken over regels, uitzonderingen, correctheid of
schoonheid, moet eerst worden vastgesteld wat onder muziek wordt verstaan en waarin
haar werking besloten ligt.

In deze leer wordt muziek begrepen als een georganiseerde afstemming van
klankrelaties in de tijd, die resonantie oproept bij een luisteraar. Deze definitie vergt
toelichting, niet omdat zij complex is, maar omdat zij een aantal diepgewortelde
misverstanden corrigeert.

Ten eerste wordt muziek hier niet opgevat als een verzameling klanken, maar als een
ordening van verhoudingen. Een enkele toon, hoe zuiver 0ok, is geen muziek. Zelfs een
reeks tonen is dat slechts in zoverre zij zich tot elkaar verhouden volgens een
herkenbare structuur. Muziek ontstaat niet door het bestaan van klank, maar door de
organisatie ervan. Deze organisatie is geen bijzaak, maar het wezenlijke.

Ten tweede wordt benadrukt dat deze organisatie zich in de tijd voltrekt. Muziek is
ondenkbaar zonder tijdservaring. Zelfs een akkoord, dat gelijktijdig klinkt, wordt door het
oor ervaren binnen een temporeel kader: het heeft een aanzet, een duur en een
uitdoving. Muziek is daarom altijd een proces, nooit een statisch object. Zij ontvouwt
zich en wordt pas begrepen in haar verloop.

Ten derde wordt het begrip afstemming geintroduceerd als kernbegrip. Afstemming
duidt hier niet op het stemmen van instrumenten, maar op het in verhouding brengen
van elementen zodanig dat zij elkaar versterken, begrenzen en betekenisvol maken.
Afstemming veronderstelt geen innerlijke gesteldheid, geen emotionele lading en geen
subjectieve intentie. Zij is een relationeel principe: klanken worden z6 geordend dat zij
elkaar dragen binnen een geheel.

Daarmee wordt een belangrijk onderscheid zichtbaar. Afstemming is niet gelijk aan
expressie. Expressie veronderstelt een binnen en een buiten, een inhoud die wordt
uitgedrukt in vorm. Afstemming daarentegen veronderstelt slechts relaties. Zij vraagt
niet wat er wordt uitgedrukt, maar hoe elementen zich tot elkaar verhouden. Een
muziekstuk kan volmaakt afgestemd zijn zonder iets te “zeggen” in psychologische zin,
zoals het ook kan falen ondanks oprechte intentie.

Evenmin mag resonantie worden verward met emotie in de maker. Resonantie is geen
innerlijke toestand, maar een effect. Zij treedt op wanneer een structuur zodanig is
ingericht dat zij herkenning, verwachting en betrokkenheid oproept bij een luisteraar.
Dat deze resonantie vaak als emotie wordt ervaren, doet niets af aan haar structurele
oorsprong. Emotie is hier gevolg, geen oorzaak.

Resonantie ontstaat altijd tussen drie polen: het klankmateriaal, de context en de
luisteraar. Het klankmateriaal levert de fysieke drager: toonhoogte, timbre, intensiteit,
duur. De context bepaalt het referentiekader: stijl, cultuur, situatie, verwachting. De
luisteraar tenslotte actualiseert de resonantie door waarneming en interpretatie. Geen
van deze polen is op zichzelf voldoende. Muziek bestaat niet in het materiaal alleen,
noch in de context, noch in de luisteraar, maar in hun onderlinge afstemming.



Deze relationele opvatting heeft verstrekkende gevolgen. Zij betekent dat muziek niet
kan worden gereduceerd tot intentie, noch tot object. Zij bestaat slechts zolang de
afstemming werkzaam is. Een structuur die geen resonantie meer oproept, houdt op
muziek te zijn, ongeacht haar technische correctheid. Omgekeerd kan een minimale,
zelfs rudimentaire structuur muzikaal functioneren zolang de afstemming intact blijft.

Hiermee wordt duidelijk waarom muziek kan blijven werken los van haar oorsprong. Zij
hoeft niet opnieuw gevoeld te worden om opnieuw te resoneren. Een partituur, een
opname, een algoritmisch gegenereerd fragment: zij ontlenen hun werking niet aan de
innerlijke toestand van hun maker, maar aan de kwaliteit van hun verhoudingen. Muziek
is overdraagbaar omdat afstemming overdraagbaar is.

1.2 Gevolg voor muziektheorie

Wanneer muziek wordt begrepen als afstemming, verandert noodzakelijkerwijs de taak
van de muziektheorie. De theorie kan zich niet langer primair richten op het
reconstrueren van intenties, noch op het verklaren van subjectieve betekenissen. Zij
moet zich richten op de voorwaarden waaronder afstemming mogelijk wordt en
behouden blijft.

Muziektheorie beschrijft in deze leer daarom niet langer wat een componist bedoelde,
maar welke structuren stabiel zijn, welke spanningen werkzaam zijn en welke
verhoudingen herkenbaar blijven onder variatie. Deze verschuiving is fundamenteel. Zij
verplaatst het zwaartepunt van psychologie naar structuur, van biografie naar systeem,
van expressie naar werking.

Stabiliteit is hierbij een sleutelbegrip. Een structuur is stabiel wanneer zij haar identiteit
behoudt onder verandering. Dit betekent niet dat zij onveranderlijk is, maar dat zij
variatie verdraagt zonder uiteen te vallen. Een melodie blijft herkenbaar bij een ander
tempo; een akkoordprogressie behoudt haar functie bij een andere klankkleur; een
vorm blijft werkzaam bij een andere bezetting. Deze robuustheid is geen toeval, maar
het gevolg van onderliggende verhoudingen die het systeem dragen.

Spanning vormt het complement van stabiliteit. Zonder spanning zou muziek
onmiddellijk tot stilstand komen. Spanning ontstaat wanneer verwachtingen worden
gewekt die om voortzetting vragen. Zij kan ontstaan door dissonantie, door ritmische
verschuiving, door formele onderbreking of door timbrale verandering. Wat al deze
vormen gemeen hebben, is dat zij het evenwicht tijdelijk verstoren zonder het geheel te
vernietigen. Werkzame spanning is altijd ingebed in een groter stabiel kader.

Herkenbaarheid onder variatie vormt het criterium waarmee de theorie haar uitspraken
toetst. Een regel die slechts geldt voor één specifieke uitvoering of stijl is geen
theoretisch principe, maar een conventie. Een theoretisch principe moet overdraagbaar
zijn. Het moet verklaren waarom verschillende verschijningsvormen als verwant worden
ervaren, en waarom bepaalde afwijkingen nog worden geaccepteerd terwijl andere het
systeem breken.



Deze benadering sluit direct aan bij de klassieke muziekleer, maar verschuift haar
ontologische status. De traditionele regels van harmonie, contrapunt, ritmiek en vorm
blijven geldig, maar zij worden niet langer opgevat als wetten in normatieve zin. Zij zijn
geen voorschriften die moeten worden gevolgd, maar beschrijvingen van
resonantiecondities. Zij geven aan onder welke omstandigheden muziek doorgaans
werkt, niet wat zij verplicht is te doen.

Dit onderscheid is cruciaal. Wetten impliceren overtreding en schuld;
resonantiecondities impliceren effect en gevolg. Een componist die een regel
“overtreedt”, zondigt niet tegen de theorie, maar test de grenzen van afstemming. Soms
leidt dat tot vernieuwing, soms tot instorting. De theorie oordeelt niet moreel, maar
structureel: zij beschrijft wat het gevolg is van bepaalde keuzes.

Daarmee wordt muziektheorie geen verzameling geboden, maar een instrument van
inzicht. Zij stelt de maker in staat bewuste beslissingen te nemen over stabiliteit,
spanning en herkenbaarheid. Zij maakt zichtbaar waar afstemming wordt versterkt en
waar zij wordt ondermijnd. In plaats van te dicteren wat muziek is, beschrijft zij
waardoor muziek werkt.

Dit eerste hoofdstuk legt daarmee het fundament voor alles wat volgt. Wie muziek blijft
beschouwen als expressie, zal de volgende hoofdstukken lezen als metaforen. Wie haar
begrijpt als afstemming, zal erin een samenhangend systeem herkennen. De keuze
tussen deze perspectieven is geen kwestie van smaak, maar van verklaringskracht. In
deze leer wordt zonder voorbehoud gekozen voor het laatste.

Hoofdstuk Il — Het werk als dynamisch
systeem

2.1 Van compositie naar veld

De klassieke muziekleer behandelt het muziekwerk als een object. Zij gaat uit van een
compositie die kan worden vastgelegd, gereproduceerd en geanalyseerd alsof zij een
stabiele entiteit is. Deze benadering is historisch begrijpelijk. De ontwikkeling van
notatie, druktechniek en auteurschap heeft het mogelijk gemaakt muziek te denken als
iets dat bestaat los van zijn uitvoering. Het werk werd een ding: een partituur, een opus,
een tekst die kan worden bestudeerd onafhankelijk van tijd en plaats.

Deze objectopvatting heeft grote voordelen gehad. Zij maakte overdracht mogelijk,
canonvorming, systematisch onderwijs en analytische precisie. Maar zij verbergt een
fundamenteel feit: muziek bestaat nooit als object, maar altijd als gebeurtenis. Zij klinkt,
verdwijnt en wordt slechts in herinnering en herhaling voortgezet. Het werk, hoe
zorgvuldig ook genoteerd, bestaat slechts in zoverre het telkens opnieuw wordt
gerealiseerd.



In deze leer wordt het muziekstuk daarom niet opgevat als een object, maar als een veld
van mogelijke realisaties. Dit veld omvat alle uitvoeringen, varianten en manifestaties
die herkenbaar blijven als behorend tot dezelfde muzikale orde. Het werk is niet één
specifieke klankgebeurtenis, maar de samenhang die al deze gebeurtenissen met elkaar
verbindt.

Herkenbaarheid is hierbij het beslissende criterium. Een muziekstuk bestaat zolang het
onder variatie herkenbaar blijft. Deze herkenbaarheid is geen oppervlakkige gelijkenis,
maar een structurele continuiteit. Zij berust op spanningsverhoudingen, vormprincipes
en relationele patronen die zich handhaven ondanks veranderingen in tempo,
klankkleur, bezetting of medium.

Dat dit geen abstracte gedachte is, blijkt uit de praktijk van de muziek zelf. Een fuga blijft
een fuga wanneer zij langzamer of sneller wordt uitgevoerd, wanneer zij door een
klavecimbel, een orgel of een strijkkwartet wordt gespeeld. Haar identiteit ligt niet in
haar klankkleur of exacte timing, maar in de contrapuntische structuur die haar draagt.
Zolang deze structuur intact blijft, blijft de fuga zichzelf.

Hetzelfde geldt voor vormen die traditioneel als minder strikt worden beschouwd. Een
popsong blijft herkenbaar wanneer zij akoestisch wordt uitgevoerd, elektronisch wordt
geproduceerd of live wordt herwerkt. De akkoorden, de melodische contouren, de
spanningsopbouw tussen couplet en refrein vormen samen een veld waarbinnen
uiteenlopende realisaties mogelijk zijn. Niet elke variant slaagt, maar zolang het
onderliggende spanningsveld behouden blijft, blijft de identiteit werkzaam.

Zelfs in het geval van generatief geproduceerde muziek wordt dit principe zichtbaar. Een
door algoritmen gegenereerd nummer kan telkens anders klinken en toch als
“kloppend” worden ervaren. Dit is geen toeval en geen magie. Het wijst erop dat het
systeem een bepaald spanningsveld heeft getroffen dat voldoende coherentis om
variatie te dragen. Waar dit veld ontbreekt, ontstaat ruis; waar het aanwezig is, ontstaat
herkenning.

Het werk is dus geen verzameling noten, maar een dynamisch systeem. Het bestaat uit
krachten, niet uit objecten. Het organiseert verwachtingen, niet materialen. Het kan
worden begrepen als een spanningslandschap waarin bepaalde paden vaker worden
bewandeld dan andere, maar geen enkel pad verplicht is. De identiteit van het werk ligt
niet in de afzonderlijke realisatie, maarin de vorm van het landschap zelf.

Deze benadering heeft verstrekkende gevolgen voor analyse en compositie. Analyse
richt zich niet langer op het reconstrueren van één ideale vorm, maar op het blootleggen
van het veld: welke elementen zijn essentieel, welke zijn vervangbaar, welke spanningen
zijn dragend, welke ornamentaal. Compositie wordt niet het vastleggen van een
eindproduct, maar het ontwerpen van een veld dat vruchtbaar is onder herhaling en
variatie.

Daarmee wordt ook zichtbaar waarom sommige werken de tijd doorstaan en andere
verdwijnen. Niet omdat zij historisch belangrijker zijn, maar omdat hun veld sterker is.
Een werk dat slechts onder zeer specifieke omstandigheden werkt, is fragiel. Een werk



dat zich laat vertalen, hernemen en transformeren zonder zijn kern te verliezen, bezit
structurele kracht. Duurzaamheid is hier geen morele categorie, maar een systemisch
gevolg.

2.2 Het origineel hergedefinieerd

Wanneer het werk wordt begrepen als een veld van mogelijke realisaties, verliest het
klassieke begrip van het origineel zijn vanzelfsprekendheid. In de traditionele opvatting
geldt het origineel als het eerste object: de eerste uitvoering, het manuscript, de
oorspronkelijke opname. Deze status verleent autoriteit. Latere varianten worden
gemeten aan dit eerste exemplaar en ontlenen daaraan hun legitimiteit.

In deze leer wordt deze opvatting verworpen, niet uit polemiek, maar omdat zij
ontoereikend is. Het eerste object is niet noodzakelijk het meest geslaagde, noch het
meest dragende. Het is slechts chronologisch primair. Chronologie echter verklaart
geen werking.

Het origineel wordt hier daarom anders gedefinieerd. Het origineel is niet de eerste
opname en niet het manuscript, maar het eerste geslaagde afstemmingsmoment. Dat
moment waarop de verhoudingen zodanig samenkomen dat resonantie ontstaat en
herkenning mogelijk wordt. Het origineel is geen ding, maar een gebeurtenis. Het
markeert het ontstaan van een veld, niet het vastleggen van een vorm.

Dit onderscheid is cruciaal. Het betekent dat een latere uitvoering, herwerking of zelfs
generatieve variant dichter bij het origineel kan staan dan een vroege, technisch
gebrekkige of structureel zwakke versie. Niet de ouderdom bepaalt de authenticiteit,
maar de kwaliteit van de afstemming. Het origineel leeft zolang het veld leeft; het sterft
wanneer de afstemming niet langer werkt.

Hieruit volgt een streng criterium voor muzikale ideeén. Een idee dat geen variatie
verdraagt, is structureel zwak. Het kan misschien éénmaal effect sorteren, maar het
mist draagkracht. Het stort in zodra omstandigheden veranderen. Een sterk idee
daarentegen verdraagt herhaling, verplaatsing en transformatie. Het wordt getest door
variatie en bevestigt zijn kracht juist door deze test te doorstaan.

Dit criterium geldt ongeacht stijl, genre of medium. Het geldt voor een klassieke sonate
evenzeer als voor een elektronische loop, voor een jazzstandard evenzeer als voor een
algoritmisch gegenereerd motief. Waar afstemming plaatsvindt, ontstaat een veld.
Waar geen veld ontstaat, blijft slechts een geisoleerd voorval over.

Deze herdefinitie van het origineel bevrijdt de muziektheorie van een hardnekkig
misverstand. Zij maakt duidelijk dat trouw aan een werk niet bestaat uit letterlijke
herhaling, maar uit structurele integriteit. Wie een werk begrijpt, hoeft het niet te
kopiéren; hij moet het veld bewonen. Wie het veld verlaat, verliest de identiteit, ook al
behoudt hij alle noten.



Daarmee wordt ook de verhouding tussen theorie en praktijk helder. De theorie bewaakt
niet het object, maar het veld. Zij formuleert geen voorschriften om het origineel te
conserveren, maar criteria om afstemming te herkennen en te herstellen. Zij leert niet
hoe men moet imiteren, maar hoe men moet onderscheiden.

Dit hoofdstuk vormt daarmee een noodzakelijke schakel tussen het basisprincipe van
afstemming en de concrete disciplines die volgen. Harmonie, contrapunt, ritmiek en
vorm zullen in het vervolg niet worden behandeld als eigenschappen van een vast werk,
maar als krachten binnen een dynamisch systeem. Wie dit werkbegrip aanvaardt, zal de
klassieke regels niet als beperkingen ervaren, maar als middelen om een veld te openen
dat kan blijven klinken.

DEEL Il — KLASSIEKE DISCIPLINES,
HERLEZEN

Hoofdstuk Il — Harmonie als resonantieruimte

3.1 Klassieke harmonie (herkadering)

Geen enkele discipline binnen de muziekleer heeft zo’n normatieve status verworven als
de harmonie. Vanaf haar systematische formulering is zij begrepen als het ordenen van
samenklank volgens vaste functies en hiérarchieén. Akkoorden werden benoemd,
gerangschikt en verbonden tot progressies die spanning opbouwen en oplossen. Deze
leer heeft haar waarde onmiskenbaar bewezen. Zij verklaart waarom bepaalde
samenklanken stabiel aanvoelen en andere beweging verlangen, en zij biedt een
coherent kader voor compositie en analyse.

Traditioneel wordt harmonie opgevat als een functioneel systeem. Akkoorden bezitten
functies; zij verwijzen naar een centrum, verwijderen zich daarvan en keren ernaar terug.
Spanning wordt opgebouwd door verwijdering en opgelost door terugkeer. Dissonantie
wordt begrepen als een toestand die om oplossing vraagt, consonantie als een toestand
van rust. Deze terminologie is diep verankerd geraakt in het muzikale denken en heeft
zich zelfs buiten de muziektheorie verspreid als metaforisch vocabulaire.

In deze leer wordt deze functionele beschrijving niet verworpen, maar herkend als een
specifieke formulering van een algemener principe. Wat de klassieke harmonie in wezen
beschrijft, is geen morele orde van spanning en ontspanning, maar een systeem van
verwachting. Akkoorden werken niet omdat zij een intrinsieke functie hebben, maar
omdat zij zich gedragen op een wijze die door het oor als waarschijnlijk, afwijkend of
bevestigend wordt ervaren.

Harmonie wordt hier daarom herlezen als een resonantieruimte. Zij vormt een veld
waarin bepaalde samenklanken statistisch stabiel zijn en andere instabiliteit



introduceren. Deze stabiliteit is geen absolute eigenschap van het akkoord, maar een
relationele. Een samenklank is stabiel omdat hij past binnen een verwachting die reeds
is opgebouwd; hij is instabiel omdat hij daarvan afwijkt. Wat traditioneel consonantie
heet, wordt hier begrepen als statistische stabiliteit: een toestand die geen
onmiddellijke verandering vereist. Wat traditioneel dissonantie heet, wordt begrepen als
gecontroleerde afwijking: een toestand die spanning introduceert zonder het veld te
vernietigen.

Deze herinterpretatie maakt duidelijk waarom harmonische werking niet universeel is,
maar contextgevoelig. Een samenklank die in één stijl als stabiel wordt ervaren, kan in
een andere stijl spanning oproepen. Ditis geen relativisme, maar een gevolg van
conditionering. Het oor leert verwachtingen op basis van herhaling. Harmonie werkt
doordat zij deze verwachtingen bevestigt of bijstuurt, niet doordat zij een vaste
emotionele inhoud draagt.

Daarom moet men zich hoeden voor het toeschrijven van psychologische
eigenschappen aan akkoorden. Een akkoord is niet “verdrietig”, “blij” of “dreigend”.
Dergelijke kwalificaties beschrijven de ervaring van de luisteraar, niet de structuur zelf.
Wat een akkoord doet, is spanning organiseren binnen een veld. Het kan nabijheid tot
een centrum suggereren, verwijdering, instabiliteit of verzadiging. De emotionele

duiding is een gevolg van context en projectie, niet van het akkoord als zodanig.

Door harmonie te begrijpen als resonantieruimte wordt ook de klassieke eis van
oplossing opnieuw geduid. Dissonantie vraagt geen oplossing omdat zij “fout” is, maar
omdat zij een verwachting wekt die om voortzetting vraagt. Wanneer deze voortzetting
uitblijft, wordt de afstemming onderbroken. Wanneer zij wordt geleverd, wordt de
resonantie bevestigd. Oplossing is geen ethische plicht, maar een structurele
consequentie.

Deze benadering maakt het mogelijk de klassieke harmonieleer te behouden zonder
haar te absolutiseren. Zij blijft een krachtig model voor het organiseren van verwachting,
maar zij wordt geplaatst binnen een bredere theorie van resonantie. Harmonie is niet
het centrum van muziek, maar een van de middelen waarmee afstemming wordt
gerealiseerd.

3.2 Functionele harmonie en patroonharmonie

De functionele harmonie vormt historisch gezien een bijzonder geslaagde
concretisering van resonantieruimte. Het denken in tonica, dominant en subdominant
heeft een sterk zwaartepunt gecreéerd dat spanning en terugkeer helder articuleert. Dit
systeem is zo effectief gebleken dat het lange tijd als vanzelfsprekend werd beschouwd
en tot norm werd verheven.

In deze leer wordt dit systeem erkend als een krachtig, maar niet exclusief model. Naast
functionele harmonie introduceert zij het begrip patroonharmonie. Onder
patroonharmonie wordt verstaan: akkoordprogressies die hun werking ontlenen aan



herhaling, culturele conditionering en statistische waarschijnlijkheid, eerder dan aan
formele functie binnen een tonale hiérarchie.

Patroonharmonie is geen moderne afwijking, maar een verschijnsel dat altijd al heeft
bestaan. Volksmuziek, modale tradities en populaire muziek maken er overvloedig
gebruik van. Een akkoordprogressie kan functioneren zonder duidelijk centrum, zolang
zij voldoende herhaald wordt om verwachting op te bouwen. De luisteraar herkent het
patroon en anticipeert op zijn voortzetting. De werking ligt niet in terugkeer naar een
tonica, maar in de bevestiging van een bekende sequentie.

In hedendaagse muziek wordt dit principe versterkt door productie en distributie.
Genres ontwikkelen eigen resonantievelden waarin bepaalde progressies als
vanzelfsprekend worden ervaren. Wat in jazz als open en instabiel klinkt, kan in pop als
volledig verzadigd aanvoelen. Wat in elektronische muziek werkt als trance-achtige
stabiliteit, zou in klassieke harmonie als stagnatie worden opgevat. Dit verschil is geen
kwestie van kwaliteit, maar van veld.

Door functionele harmonie en patroonharmonie naast elkaar te plaatsen, wordt
zichtbaar dat zij hetzelfde principe op verschillende manieren realiseren. Beide
organiseren verwachting, spanning en verzadiging. Het verschil ligt in de aard van het
zwaartepunt. Functionele harmonie centreert het veld rond een tonale kern;
patroonharmonie centreert het veld rond herhaling zelf.

Deze benadering maakt het mogelijk harmonische structuren te analyseren zonder ze te
reduceren tot één historisch model. Zij voorkomt dat muziek die niet functioneel tonaal
is, als “afwijkend” of “inferieur” wordt beschouwd. Tegelijkertijd voorkomt zij dat alles
wat herhaald wordt automatisch als werkzaam wordt gezien. Ook patroonharmonie kan
instorten wanneer zij geen spanningsverschil meer produceert.

Daarom vereist deze leer een andere vorm van analyse. In plaats van onmiddellijk
functies te benoemen, wordt de analist uitgenodigd eerst te beschrijven wat een
akkoordprogressie doet. Waar wordt spanning opgebouwd? Waar ontstaat
verwachting? Waar treedt verzadiging in? Waar wordt herhaling bevestigend en waar
leeg? Deze vragen zijn primair, de terminologie secundair.

De voorgestelde oefening is daarom geen didactische bijzaak, maar een fundamentele
methode. Door een akkoordprogressie te analyseren zonder functies te benoemen,
wordt men gedwongen zich te richten op werking in plaats van classificatie. Men leert
luisteren naar effect in plaats van naam. Pas wanneer dit effect helder is, kan
functionele terminologie worden toegevoegd als beschrijving, niet als verklaring.

Op deze wijze wordt harmonie bevrijd van haar dogmatische status zonder haar precisie
te verliezen. Zij wordt een dynamisch instrument binnen een bredere theorie van
afstemming. Wat blijft, is niet het schema, maar de orde die het schema mogelijk
maakt. Harmonie is geen taal die iets zegt, maar een ruimte waarin iets kan gebeuren.



Hoofdstuk IV — Contrapunt als
relationele onafhankelijkheid

4.1 De klassieke kern

Onder alle disciplines van de muziekleer is het contrapunt wellicht de meest
misverstane. Het wordt vaak opgevat als een historisch vak, verbonden aan specifieke
stijlen, notatievormen en oefeningen. Men leert regels, vermijdt parallellen, classificeert
bewegingen en beschouwt het geheel als een voorbereidende discipline die uiteindelijk
kan worden losgelaten. Deze opvatting miskent de ware aard van het contrapunt.

Contrapuntis geen stijl en geen tijdgebonden techniek. Het is een principe dat
voortvloeit uit de relationele aard van muziek zelf. Zodra meer dan één klanklaag
tegelijkertijd klinkt, ontstaat de noodzaak tot ordening van hun onderlinge verhouding.
Die ordening is het domein van het contrapunt.

De klassieke contrapuntleer benoemt drie kernaspecten. Ten eerste vereist zij
onafhankelijkheid van stemmen. Twee stemmen die exact hetzelfde doen, vormen geen
contrapunt, maar verdubbeling. Onafhankelijkheid betekent hier niet willekeur, maar
het vermogen van elke stem om een eigen verwachting op te bouwen. Elke stem moet
als lijn kunnen worden gevolgd, ook wanneer zij deel uitmaakt van een groter geheel.

Ten tweede vereist contrapunt gecontroleerde samenklank. Onafhankelijke stemmen
kunnen niet vrijelijk worden gecombineerd zonder dat hun samenklank gevolgen heeft.
Bepaalde gelijktijdigheden versterken het geheel, andere verzwakken het of maken het
ondoorzichtig. De klassieke leer heeft deze observaties geformaliseerd in regels omtrent
consonantie en dissonantie, niet om vrijheid te beperken, maar om helderheid te
waarborgen.

Ten derde onderscheidt de contrapuntleer verschillende bewegingstypen:
tegenbeweging, parallelle beweging, gelijke beweging en oblieke beweging. Deze
typologie beschrijft niet wat mag, maar wat gebeurt wanneer stemmen zich op
verschillende manieren tot elkaar verhouden. Tegenbeweging vergroot
onafhankelijkheid, parallellie verkleint haar, oblieke beweging stabiliseert. Deze
inzichten zijn geen conventies, maar structurele waarnemingen.

Hetis van belang te onderkennen dat deze regels nooit bedoeld waren als morele
wetten. Zij zijn ontstaan uit analyse van wat werkt. Parallellen zijn niet verboden omdat
zij “zondig” zouden zijn, maar omdat zij de perceptie van zelfstandige lijnen
ondermijnen. Dissonantie is niet gevaarlijk omdat zij onaangenaam is, maar omdat zij
zonder context de samenhang verbreekt. De klassieke leer is in haar oorsprong
descriptief, niet normatief.

Daarom blijft de kern van het contrapunt essentieel, ook wanneer men de historische
context verlaat. Zolang muziek bestaat uit meerdere gelijktijdige elementen, blijft de



vraag relevant hoe deze elementen zich tot elkaar verhouden. Contrapunt beschrijft de
voorwaarden waaronder meerstemmigheid begrijpelijk en draagkrachtig blijft.

4.2 Sympanistische herinterpretatie

Wanneer contrapunt wordt begrepen vanuit het principe van afstemming, verliest het
zijn status als morele discipline en krijgt het zijn ware reikwijdte terug. Contrapuntis
geen set verboden, maar een techniek om overlappende betekenislagen te laten
bestaan zonder dat zij elkaar vernietigen. Het gaat niet om gehoorzaamheid aan regels,
maar om het organiseren van relationele onafhankelijkheid.

In deze herinterpretatie wordt duidelijk dat contrapunt niet beperkt is tot melodische
lijnen in verschillende toonhoogtes. Onafhankelijkheid kan zich manifesteren op
verschillende parameters. Lagen kunnen ritmisch onafhankelijk zijn, timbraal
contrasterend, dynamisch afwijkend of textuurmatig onderscheiden. Waar deze lagen
elkaar ontmoeten, ontstaat contrapuntische spanning.

In moderne muziekpraktijken wordt dit principe voortdurend toegepast, vaak zonder dat
men het als zodanig benoemt. Een pulserende baslijn die een constante verwachting
wekt, kan contrapuntisch functioneren tegenover een vrij bewegende vocale lijn. Een
ruislaag die langzaam in en uit fade, kan een tegenkracht vormen tegenover een strak
metrisch patroon. Een gesamplede stem kan als autonome laag bestaan naast een
harmonisch veld, zonder melodisch geintegreerd te zijn.

In al deze gevallen geldt hetzelfde criterium als in de klassieke contrapuntleer: de lagen
moeten zelfstandig waarneembaar blijven en hun samenklank moet het geheel
versterken. Wanneer lagen samenvallen zonder onderscheid, verliest het weefsel zijn
spanning. Wanneer zij elkaar volledig negeren, valt de samenhang uiteen. Contrapunt
bevindt zich altijd in het spanningsveld tussen autonomie en integratie.

Deze verbreding van het contrapuntbegrip maakt duidelijk waarom de klassieke regels
hun geldigheid behouden, maar niet exclusief zijn. Parallellie blijft problematisch
wanneer zij onafhankelijkheid uitwist, ongeacht of het om melodieén, ritmes of texturen
gaat. Tegenbeweging blijft versterkend wanneer zij perceptuele ruimte creéert, ook
wanneer zij niet in toonhoogte plaatsvindt. De categorieén verschuiven, het principe
blijft.

Door contrapunt zo te begrijpen, wordt het een universeel analysekader. Het maakt het
mogelijk zowel een renaissance-motet als een elektronische soundscape te beoordelen
op helderheid, spanning en gelaagdheid. Het biedt criteria om te bepalen waarom een
complexe mix transparant blijft of waarom een ogenschijnlijk eenvoudige structuur toch
rijk aan interactie is.

Belangrijk is dat deze benadering contrapunt niet verheft tot hoogste norm. Niet elke
muziek vereist maximale onafhankelijkheid. Soms is juist verdichting, unisono of
texturale samensmelting gewenst. Ook dit zijn contrapuntische keuzes, geen



tekortkomingen. De theorie schrijft niet voor wat moet, maar maakt zichtbaar wat een
keuze doet.

In sympanistische termen is contrapunt een van de belangrijkste middelen om
resonantie te verdiepen. Door meerdere lagen tegelijk te laten functioneren zonder
elkaar te reduceren, ontstaat een veld waarin de luisteraar kan schakelen tussen
perspectieven. Betekenis wordt niet opgelegd, maar ontstaat in het bewegen tussen
lagen. Dat is de kracht van contrapunt, ongeacht tijdperk of technologie.

Dit hoofdstuk bevestigt daarmee de blijvende relevantie van de contrapuntleer, terwijl
het haar bevrijdt van haar historische beperkingen. Wat blijft, is niet de notatie of de
oefenvorm, maar het inzicht dat muziek pas rijk wordt wanneer zij meerdere
onafhankelijke krachten tegelijk kan dragen. Contrapunt is geen discipline van het
verleden, maar een voorwaarde voor gelaagde muziek in elke denkbare toekomst.

Hoofdstuk V — Ritme als probabilistische
tijdstructuur

5.1 Ritme voorbij maat en tel

Binnen de traditionele muziekleer wordt ritme doorgaans beschreven aan de hand van
maat en tel. Tijd wordt verdeeld in gelijke eenheden, geordend in hiérarchieén van
sterke en zwakke tellen, en vastgelegd in notatie. Deze benadering heeft grote
didactische waarde en maakt nauwkeurige coordinatie tussen musici mogelijk. Zij
verklaart echter slechts een deel van de ritmische ervaring.

In deze leer wordt ritme niet primair begrepen als metrische ordening, maar als
verdeling van aandacht in de tijd. Ritme is datgene wat de luisteraar doet anticiperen,
wachten, herkennen en verrast worden. Het is geen abstract raster, maar een
dynamische verhouding tussen herhaling en afwijking. Maat en tel zijn middelen om
ritme te organiseren, niet zijn essentie.

Ritme ontstaat zodra een gebeurtenis wordt herhaald. De eerste herhaling wekt
verwachting; elke volgende bevestigt of corrigeert die verwachting. Zelfs in muziek
zonder expliciete puls of maatsoort blijft dit principe werkzaam. Een langzaam
veranderende klankmassa, een onregelmatige reeks geluiden of een vrije improvisatie
wekken ritmische ervaring zodra de luisteraar patronen begint te herkennen, hoe vaag
ook.

Daarom is ritme altijd probabilistisch van aard. Het oor voorspelt niet met zekerheid wat
komt, maar met waarschijnlijkheid. Een patroon dat zich meerdere malen herhaalt,
wordt verwacht; een afwijking daarvan wordt als betekenisvol ervaren. Volledige



voorspelbaarheid leidt tot verzadiging, volledige onvoorspelbaarheid tot desoriéntatie.
Ritme functioneert in het spanningsveld daartussen.

Deze probabilistische aard van ritme verklaart waarom maat alleen nooit voldoende is
om levendigheid te garanderen. Een perfect metrisch patroon kan doods aanvoelen
wanneer het geen micro-variatie bevat. Omgekeerd kan een ritme zonder vaste maat
uiterst coherent zijn wanneer het voldoende interne consistentie bezit. Het oor zoekt
geen regelmaat op zich, maar hanteerbare verwachting.

Vanuit dit perspectief is ritme niet gebonden aan telbare eenheden. Het kan zich
manifesteren in timing, accentuering, dynamiek, klankkleur en zelfs in stilte. Een pauze
kan ritmisch functioneren wanneer zij op een verwachte plaats valt. Een vertraging of
versnelling kan spanning creéren zonder de maat te veranderen. Ritme is daarmee een
relationeel fenomeen, geen louter mathematisch.

Deze herinterpretatie sluit direct aan bij het principe van afstemming. Ritme stemt de
luisteraar af op tijd. Het organiseert aandacht en maakt duur ervaarbaar. Zonder ritme
zou muziek geen verloop hebben, maar slechts een reeks losse momenten. Ritme
verbindt deze momenten tot een samenhangende ervaring.

5.2 Groove, loop en herhaling

Binnen deze bredere opvatting krijgt herhaling een andere status dan zij vaak wordt
toegekend. In veel esthetische discoursen wordt herhaling gezien als gebrek aan
inventiviteit, als teken van armoede of gemakzucht. Deze beoordeling is niet structureel,
maar ideologisch. In muzikale termen is herhaling geen tekort, maar een voorwaarde
voor stabiliteit.

Herhaling maakt verwachting mogelijk. Zonder herhaling kan geen patroon worden
herkend, en zonder patroon kan geen spanning worden opgebouwd. Groove, een begrip
dat zich moeilijk laat vangen in traditionele notatie, is bij uitstek een ritmisch fenomeen
dat berust op herhaling. Een groove werkt niet ondanks herhaling, maar dankzij haar. De
minimale verschuivingen binnen een herhaald patroon geven haar leven.

De loop, vaak bekritiseerd als mechanisch of statisch, toont dit principe in zijn zuiverste
vorm. Een loop die werkt, werkt omdat zij precies voldoende variatie bevat om aandacht
vast te houden, terwijl zij voldoende gelijk blijft om stabiliteit te bieden. Wanneer de
variatie te groot wordt, valt de groove uiteen; wanneer zij te klein wordt, ontstaat
verveling. Het juiste evenwicht is geen kwestie van smaak, maar van afstemming.

Generatieve en door Al geproduceerde muziek maakt dit mechanisme zichtbaar met
bijzondere scherpte. Zij laat zien hoe weinig variatie nodig is om een ritmische structuur
levend te houden. Tegelijkertijd laat zij zien hoe snel over-optimalisatie tot vlakheid
leidt. Wanneer elk detail wordt “verbeterd” volgens statistische gemiddelden, verdwijnt
het spanningsverschil dat ritme nodig heeft om te ademen.



Ditinzichtis van groot belang voor de muziekleer. Het toont aan dat ritmische kwaliteit
niet ontstaat door maximale complexiteit, maar door precieze beperking. Een effectief
ritme is zelden druk; het is selectief. Het kiest waar afwijking zinvol is en waar stabiliteit
noodzakelijk blijft. Deze keuzes zijn niet arbitrair, maar worden gedragen door de
perceptuele grenzen van de luisteraar.

Daarom is de voorgestelde oefening geen louter pedagogische opdracht, maar een
kernervaring. Door een ritmisch patroon te ontwerpen met minimale variatie, wordt men
gedwongen te luisteren naar de fijnste verschillen. Men leert waar herhaling dragend
wordt en waar zij leeg begint te klinken. De grens tussen stabiliteit en verveling is geen
vaste lijn, maar een zone die verschuift met context, tempo en luisterhouding.

In deze oefening wordt ritme ervaren als een dynamisch systeem. Elke kleine
verandering heeft gevolgen voor de totale afstemming. Een accent dat verschuift, een
stilte die wordt toegevoegd, een timing die iets losser wordt: elk detail beinvloedt de
verwachting van de luisteraar. Ritme blijkt zo geen ondergeschikte parameter, maar een
vanh de krachtigste middelen om resonantie te organiseren.

Dit hoofdstuk maakt daarmee duidelijk dat ritme niet kan worden gereduceerd tot maat
en tel zonder verlies van inzicht. De metrische beschrijving blijft nuttig, maar zij is
secundair aan de perceptuele werking. Wie ritme wil begrijpen, moet niet alleen tellen,
maar luisteren naar verwachting, naar herhaling en naar de subtiele momenten waarop
afwijking betekenis krijgt.

Met deze herformulering wordt ritme opnieuw ingebed in het bredere kader van
afstemming. Het is de temporele tegenhanger van harmonie en contrapunt: waar
harmonie de verticale verhoudingen ordent en contrapunt de gelijktijdige
onafhankelijkheid regelt, ordent ritme de stroom van aandacht in de tijd. Samen vormen
zZij de basis waarop vorm en betekenis kunnen ontstaan.

DEEL Ill — GENERATIEVE MUZIEK EN
NIEUWE REGELS

Hoofdstuk VI — Muziek als statistisch veld

6.1 Statistische logica

De klassieke muziekleer is ontstaan uit observatie. Zij beschreef wat zich herhaaldelijk
voordeed en formuleerde daaruit regels. Deze regels werden vervolgens onderwezen als
norm, terwijl hun empirische oorsprong naar de achtergrond verdween. De opkomst van
generatieve systemen maakt deze oorsprong opnieuw zichtbaar. Zij dwingt de
muziektheorie terug naar haar waarnemingsgrond.



Generatieve systemen tonen onmiskenbaar dat muziek geen absolute regels volgt,
maar waarschijnlijkheidsverdelingen. Zij produceren geen muziek door wetten toe te
passen, maar door op elk moment te kiezen wat binnen een bepaald veld het meest
waarschijnlijk is. Dat deze keuze vaak overtuigend uitpakt, is geen toeval, maar
bevestigt een structureel feit: muzikale coherentie berust op statistische consistentie.

Dit betekent niet dat “alles relatief” wordt. Integendeel. Waarschijnlijkheidsverdelingen
zijn niet willekeurig. Zij ontstaan uit herhaling, sedimentatie en culturele conditionering.
Wat vaak voorkomt, wordt verwacht; wat verwacht wordt, wordt als coherent ervaren.
Muzikale regels zijn daarom geen natuurwetten, maar gestolde waarschijnlijkheden. Zij
beschrijven wat doorgaans werkt, niet wat noodzakelijk moet gebeuren.

Deze vaststelling vereist een herijking van het begrip “goed”. In deze leer wordt erkend
dat “goed” in muzikale zin vaak betekent: statistisch coherent binnen een stijl of veld.
Een muzikale gebeurtenis wordt als passend ervaren wanneer zij aansluit bij de
verwachtingsverdeling die het veld heeft opgebouwd. Zij hoeft niet origineel te zijn in
absolute zin; zij moet herkenbaar zijn in relationele zin.

Ditinzicht verklaart waarom muziek die strikt volgens regels is geschreven toch dood
kan klinken. Wanneer de statistische verdeling te nauw wordt gevolgd, verdwijnt
spanning. Omgekeerd verklaart het waarom muziek die regels “overtreedt” soms werkt:
zij wijkt af binnen aanvaardbare marges en vergroot zo de dynamiek van het veld. De
kwestie is niet gehoorzaamheid, maar positionering binnen een kansruimte.

De generatieve benadering ontmaskert ook een hardnekkig misverstand. Muzikale
kwaliteit ontstaat niet doordat uitzonderingen worden geproduceerd, maar doordat
afwijkingen betekenisvol zijn ten opzichte van een norm. Zonder norm geen afwijking;
zonder afwijking geen spanning. Statistische logica maakt deze afhankelijkheid
expliciet.

Daarmee wordt duidelijk dat generatieve systemen geen vreemde indringers zijn in de
muziek, maar expliciete uitvoerders van een principe dat altijd al werkzaam was. Zij
maken zichtbaar wat impliciet bleef: dat muziek functioneert als een veld van
waarschijnlijkheden waarin bepaalde paden aantrekkelijker zijn dan andere. De
menselijke maker verschilt niet doordat hij aan andere wetten gehoorzaamt, maar
doordat hij selecteert, begrenst en oordeelt.

6.2 Nieuwe analysetechniek

Wanneer muziek wordt begrepen als statistisch veld, volstaat een analyse die zich
beperkt tot noten en akkoorden niet langer. Notenanalyse blijft waardevol, maar zij
beschrijft slechts het oppervlak. Zij moet worden aangevuld met analysetechnieken die
inzicht geven in verdeling, herhaling en verwachting.

Dit leerboek introduceert daarom aanvullende analysemiddelen die niet in plaats
komen van de klassieke analyse, maar haar verdiepen. De eerste daarvan is
patroonherkenning. In plaats van afzonderlijke gebeurtenissen te isoleren, richt deze
techniek zich op terugkerende structuren: motieven, ritmische cellen, harmonische



sequenties, timbrale gebaren. Wat telt, is niet hun eenmalige verschijning, maar hun
frequentie en positionering.

Daarmee samenhangend is de analyse van motieffrequentie. Een motief dat eenmaal
verschijnt, heeft een andere functie dan een motief dat zich herhaaldelijk aandient.
Herhaling bouwt verwachting; zeldzaamheid markeert afwijking. Door te analyseren hoe
vaak bepaalde elementen voorkomen, wordt zichtbaar waar het zwaartepunt van het
veld ligt.

Een derde analysekader betreft timbre-ontwikkeling. In veel hedendaagse muziek is
klankkleur geen ornament, maar dragend structureel element. Veranderingen in timbre
kunnen spanningsopbouw, overgang of verzadiging markeren zonder dat toonhoogte of
ritme wezenlijk veranderen. Analyse die deze dimensie negeert, mist een essentieel
deel van de werking.

Ten slotte introduceert deze leer het begrip structurele voorspelbaarheid. Dit betreft
niet de vraag of een specifieke noot te voorspellen is, maar of de globale richting van de
muziek hanteerbaar blijft. Een structuur is voorspelbaar wanneer de luisteraar kan
anticiperen op het soort gebeurtenis dat komt, ook als de exacte invulling onbekend
blijft. Deze voorspelbaarheid is een kernvoorwaarde voor resonantie.

Al deze technieken dienen één centrale analysevraag, die in deze leer richtinggevend is:
wat moet hetzelfde blijven opdat variatie mogelijk is? Deze vraag verplaatst de
aandacht van het incidentele naar het dragende. Zij dwingt de analist te onderscheiden
tussen kern en oppervlak, tussen veld en realisatie.

Wanneer deze vraag helder wordt beantwoord, wordt ook zichtbaar waar de grenzen van
variatie liggen. Men ziet waar verandering het veld verrijkt en waar zij het ondermijnt.
Men begrijpt waarom sommige experimenten vruchtbaar zijn en andere doodlopen.
Analyse wordt zo niet slechts beschrijvend, maar diagnostisch.

Dit hoofdstuk markeert daarmee een overgang in de muziektheorie. Het laat zien dat de
klassieke regels hun kracht niet verliezen in een generatieve context, maar hun grond
moeten prijsgeven. Zij zijn geen absolute wetten, maar empirisch bewezen
resonantiecondities binnen specifieke statistische velden. Wie dit begrijpt, beschikt
over een krachtiger instrumentarium dan ooit tevoren.

In de volgende hoofdstukken zal blijken dat deze statistische benadering niet leidt tot
vervlakking, maar tot grotere verantwoordelijkheid. Wie het veld kan lezen, kan het ook
sturen. Wie begrijpt wat hetzelfde moet blijven, kan bewust kiezen waar verandering
zinvolis. Dat vermogen vormt het nieuwe meesterschap in een tijd van oneindige
generatie.



Hoofdstuk VIl — De componist als
stemmer

7.1 Nieuwe definitie van auteurschap

De klassieke muziekleer beschouwt de componist als maker van noten. Zijn
meesterschap wordt afgemeten aan zijn vermogen om elke toon doelmatig te kiezen,
elke stem te beheersen en elke overgang te rechtvaardigen. Deze opvatting heeft haar
waarde bewezen in een tijd waarin muziek schaars was, reproductie beperkt en
uitvoering kostbaar. Zij veronderstelt een directe causaliteit: componist, werk,
uitvoering.

In deze leer wordt deze opvatting als ontoereikend beschouwd. Niet omdat zij onjuist
zou zijn, maar omdat zij een te klein deel van het muzikale proces beschrijft. In een
context waarin muziek oneindig kan worden gegenereerd, herhaald en gevarieerd,
verliest het handmatig kiezen van elke noot zijn centrale positie. Wat overblijft, is een
diepere en zwaardere taak.

De componist wordt hier niet begrepen als degene die elke noot maakt, maar als
degene die het afstemmingsveld ontwerpt. Hij of zij bepaalt niet elk detail, maar de
voorwaarden waaronder details kunnen ontstaan. De compositie wordt daarmee geen
verzameling beslissingen, maar een structuur van mogelijkheden.

Dit afstemmingsveld omvat regels, grenzen en uitsluitingen. Regels bepalen wat
waarschijnlijk is; grenzen bepalen wat mogelijk is; uitsluitingen bepalen wat niet mag
klinken. Deze drie zijn onlosmakelijk met elkaar verbonden. Een regel zonder grens is
vrijblijvend; een grens zonder uitsluiting is betekenisloos. Auteurschap manifesteert
zich hier niet in expressie, maar in selectie.

Deze herdefinitie maakt zichtbaar dat auteurschap altijd al zo heeft gefunctioneerd, zij
hetimpliciet. Ook de meest gedetailleerde partituur sluit oneindig veel mogelijkheden
uit. Ook de strengste stijlregel opent specifieke paden en sluit andere. Het verschilis
dat deze keuzes nu expliciet worden en daarmee toetsbaar.

Door het afstemmingsveld centraal te stellen, verschuift het criterium voor
meesterschap. Het gaat niet langer om technische beheersing alleen, maar om het
vermogen een coherent veld te ontwerpen dat onder variatie standhoudt. Een sterk
afstemmingsveld draagt vele realisaties; een zwak veld stort in zodra het wordt
losgelaten.

Deze visie maakt auteurschap niet kleiner, maar preciezer. De componistis geen
uitvoerder van willekeur, maar architect van voorwaarden. Hij draagt
verantwoordelijkheid voor wat binnen zijn veld kan ontstaan, ook wanneer hij niet elke
concrete vorm zelf heeft gerealiseerd. Auteurschap wordt zo geen eigendom van output,
maar aansprakelijkheid voor structuur.



7.2 Het “nee” als meesterschap

In een wereld waarin technisch vrijwel alles mogelijk is, verliest vaardigheid haar
exclusieve status. Wanneer elk akkoord, elke klankkleur en elke ritmische combinatie
onmiddellijk beschikbaar is, wordt het vermogen om te genereren triviaal. Wat niet
triviaalis, is het vermogen om te weigeren.

In deze leer wordt daarom gesteld dat keuze belangrijker is dan vaardigheid. Niet omdat
vaardigheid overbodig zou zijn, maar omdat zij zonder keuze betekenisloos wordt. Een
componist die alles kan, maar niets uitsluit, opent geen veld, maar een chaos. Muziek
ontstaat niet door maximale mogelijkheid, maar door precieze beperking.

Het “nee” wordt hier opgevat als hoogste vorm van meesterschap. Door iets uit te
sluiten, wordt iets anders hoorbaar. Door een mogelijkheid te weigeren, wordt een
richting gekozen. Elk uitgesproken “nee” scherpt het veld aan en vergroot de resonantie
van wat overblijft.

Deze uitsluiting is geen moreel oordeel, maar een structurele ingreep. Zij dient niet om
correctheid af te dwingen, maar om coherentie te bewaren. Een veld zonder
uitsluitingen is vormloos; een veld met scherpe grenzen kan dragen, verrassen en
verdiepen.

Daarom is de voorgestelde oefening geen beperking van creativiteit, maar haar
concentratie. Door drie muzikale regels te formuleren die expliciet iets verbieden, wordt
de componist gedwongen positie te kiezen. Niet: “wat wil ik laten horen?”, maar: “wat
mag hier niet klinken?” Deze vraag is fundamenteler dan haar tegendeel.

Wanneer vervolgens binnen deze beperking wordt gegenereerd of gecomponeerd, wordt
onmiddellijk zichtbaar of het veld draagkracht bezit. Een goed gekozen verbod vernauwt
niet, maar opent. Het dwingt tot inventiviteit binnen helder gedefinieerde grenzen. Een
slecht gekozen verbod verstikt het veld en onthult zijn zwakte.

Deze oefening leert dat vrijheid in muziek niet bestaat uit grenzeloosheid, maar uit
afstemming. De componistis vrij wanneer hij in staat is een veld te ontwerpen waarin
betekenis kan ontstaan zonder dat elke mogelijkheid wordt toegelaten. Die vrijheid is
geen afwezigheid van regels, maar hun bewuste formulering.

Dit hoofdstuk markeert daarmee een beslissende wending in het leerboek. Waar
eerdere hoofdstukken de werking van muziek analyseerden, wordt hier de
verantwoordelijkheid van de maker expliciet gemaakt. Wie afstemt, draagt zorg. Wie een
veld opent, bepaalt wat daarin kan klinken. Dat is geen bijkomstigheid, maar de kern van
het hedendaagse componeren.

In de volgende hoofdstukken zal blijken dat deze verantwoordelijkheid niet louter
individueel is, maar ook esthetisch en cultureel. De stemmmer opereert nietin het
luchtledige, maar binnen velden die door anderen zijn gevormd en die door zijn keuzes



worden voortgezet of bijgestuurd. Muziek is nooit neutraal, en afstemming is altijd een
daad.

DEEL IV — ETHIEK, BETEKENIS EN
VERANTWOORDELIKHEID

Hoofdstuk VIIl — Betekenis zonder gevoel

8.1 De centrale paradox

Er bestaat een paradox die elke hedendaagse muziektheorie onder ogen moet zien, wil
zZij niet in ontkenning blijven steken. Deze paradox luidt als volgt: muziek kan ontroeren
zonder dat aan haar oorsprong een voelend subject aanwezig is. Zij kan verdriet
suggereren zonder dat iemand verdriet heeft gevoeld, hoop wekken zonder datiemand
hoop koesterde, en betekenis oproepen zonder dat iemand die betekenis heeft bedoeld.

Deze vaststelling is geen theoretische provocatie, maar een empirisch feit. Zij volgt
onontkoombaar uit de werking van generatieve systemen, maar zij was in wezen altijd al
waar. Dat zij nu zichtbaar wordt, komt doordat de veronderstelde oorsprong — het
voelende subject — wegvalt en de werking onveranderd blijft.

Uit deze paradox volgt een conclusie die de traditionele esthetica diep raakt: betekenis
zit niet in de maker. Zij kan daar niet zitten, want zij blijft functioneren wanneer de maker
afwezig is, onbekend is of geen innerlijk leven bezit. Betekenis zit evenmin in het werk
als object, want hetzelfde werk kan onder verschillende omstandigheden uiteenlopende
betekenissen oproepen. Betekenis ontstaat uitsluitend in de relatie.

Deze relationele opvatting is geen ontkenning van menselijke ervaring, maar haar
herpositionering. Wat de luisteraar ervaart, is reéel; wat hij voelt, is werkelijk. Maar deze
ervaring is niet het transport van een innerlijke toestand van de maker naar de
luisteraar. Zij is het resultaat van een geslaagde afstemming tussen structuur, context
en perceptie.

Dit inzicht bevrijdt de muziektheorie van een hardnekkige verwarring. Men heeft te lang
verondersteld dat ontroering bewijs is van expressie, en expressie bewijs van innerlijk
gevoel. Deze redenering is cirkelvormig. Ontroering bewijst slechts dat de structuur
werkt. Dat zij werkt zonder innerlijk gevoel aan de bron, toont dat gevoel geen
noodzakelijke voorwaarde is voor betekenis.

Daarmee wordt duidelijk dat muziek altijd al functioneerde als een systeem van illusie,
nietin de zin van bedrog, maar in de zin van projectie. Een akkoord is niet droevig; het
doet droefheid ontstaan in een luisteraar binnen een bepaalde context. Het verschil is



subtiel, maar beslissend. Wie dit verschil niet erkent, kan muziek niet verklaren zonder
metaforen.

De centrale paradox dwingt de muziektheorie daarom tot bescheidenheid én precisie.
Zij kan niet langer volstaan met verwijzingen naar intentie, emotie of authenticiteit als
verklarende grond. Zij moet beschrijven hoe betekenis ontstaat zonder haar te
mystificeren. Dat is geen reductie, maar een verdieping van begrip.

8.2 Projectie als structureel fenomeen

Wanneer betekenis relationeel wordt begrepen, krijgt projectie een andere status dan zij
vaak heeft gehad. Projectie wordt doorgaans opgevat als subjectieve vervorming: iets
wat de luisteraar toevoegt aan de muziek. In deze leer wordt projectie begrepen als
structureel fenomeen: een noodzakelijke component van muzikale werking.

Luisteraars projecteren altijd. Zij kunnen niet anders. Het gehoor zoekt patronen,
verbanden en affectieve oriéntatie. Zodra een structuur voldoende houvast biedt, vult
de luisteraar haar aan met betekenis. Deze aanvulling is geen fout, maar de voltooiing
van de muzikale handeling. Zonder projectie blijft slechts klank over.

Dit betekent dat authenticiteit niet kan worden gedefinieerd als oprechtheid van gevoel
bij de maker. Een maker kan oprecht voelen en toch muziek maken die niet resoneert.
Omgekeerd kan muziek diep resoneren zonder dat er ooit iets is gevoeld aan de bron.
Authenticiteit verschuift hier van oorsprong naar werking. Zij ligt niet in de emotie, maar
in de kwaliteit van afstemming die projectie mogelijk maakt zonder haar te manipuleren.

De taak van de maker is daarom niet “authentiek voelen”, maar zorg dragen voor de
kwaliteit van projectie. Dat betekent: structuren ontwerpen die betekenis dragen zonder
haar vast te leggen, die ruimte laten voor interpretatie zonder in leegte te vervallen, die
richting geven zonder te dicteren. Goede muziek forceert geen emotie; zij nodigt uit tot
resonantie.

Deze verantwoordelijkheid is niet vrijblijvend. Wie structuren ontwerpt die systematisch
projectie oproepen, draagt verantwoordelijkheid voor wat daardoor wordt opgeroepen.
Muziek kan troosten, maar ook manipuleren; zij kan openen, maar ook vernauwen. Dat
deze effecten ontstaan zonder bewuste intentie, ontslaat de maker niet van
verantwoordelijkheid. Integendeel: hoe minder de oorsprong voelend is, hoe zwaarder
de plicht tot zorgvuldige afstemming wordt.

Ditinzicht keert zich tegen twee misverstanden. Het eerste is het romantische
misverstand dat echtheid voortkomt uit intens gevoel. Het tweede is het cynische
misverstand dat betekenis willekeurig is en daarom onbelangrijk. Tussen deze uitersten
positioneert deze leer muziek als een relationele praktijk die zowel krachtig als
kwetsbaar is.

Projectie is geen tekortkoming van de luisteraar, maar een conditie van muzikaliteit.
Zonder projectie geen betrokkenheid; zonder betrokkenheid geen betekenis. De maker



die dit begrijpt, zal niet proberen zijn innerlijk op te leggen, maar zal structuren bouwen
die projectie dragen en begrenzen. Dat is geen manipulatie, maar zorg.

Dit hoofdstuk maakt daarmee duidelijk dat ethiek niet pas begint waar muziek
“boodschappen” zou overbrengen. Ethiek is reeds aanwezig in de keuze van structuren
die bepaalde projecties waarschijnlijk maken en andere uitsluiten. De vraag is niet of
muziek betekenis produceert, maar welke betekenis zij structureel faciliteert.

In de volgende hoofdstukken zal deze ethische dimensie verder worden uitgewerkt in
relatie tot macht, hoorbaarheid en culturele context. Daar zal blijken dat afstemming
nooit neutraalis, en dat de stemmer niet alleen esthetisch, maar ook maatschappelijk
verantwoordelijk is voor het veld dat hij opent.

Hoofdstuk IX — Macht en hoorbaarheid

9.1 De echte machtsvraag

In het traditionele muzikale denken werd macht voornamelijk verbonden aan het
vermogen om te creéren. Wie componeerde, wie uitvoerde, wie publiceerde, bezat
invloed. Deze opvatting paste bij een wereld waarin middelen schaars waren en toegang
beperkt. Muziek was hoorbaar omdat iemand haar maakte en presenteerde. De vraag
naar macht kon daarom eenvoudig worden gesteld: wie componeert?

In de hedendaagse muzikale werkelijkheid is deze vraag onvoldoende. Niet omdat
componeren onbelangrijk is geworden, maar omdat creatie niet langer de schaarse
factoris. Muziek kan in onbeperkte hoeveelheid worden gegenereerd, gereproduceerd
en verspreid. Het probleem is niet dat er te weinig muziek is, maar dat er te veeliis. In
een dergelijke context verschuift macht onvermijdelijk van productie naar selectie.

De werkelijke machtsvraag luidt daarom niet: wie componeert?, maar: wie bepaalt wat
hoorbaar wordt? Wie beslist welke klanken circuleren, welke resonantievelden
zichtbaar blijven en welke verdwijnen in ruis? Deze vraag raakt niet alleen individuele
makers, maar vooral de structuren waarin muziek circuleert: platforms, algoritmen,
instellingen en distributiemechanismen.

Hoorbaarheid is geen vanzelfsprekendheid. Zij is het resultaat van filtering,
rangschikking en prioritering. Wat vaak wordt gepresenteerd als neutrale optimalisatie
— aanbevelingen, trending lijsten, automatische selectie —is in werkelijkheid een
krachtige vorm van afstemming. Zij bepaalt welke patronen zich herhalen, welke
verwachtingen worden versterkt en welke stijlen zich sedimenteren.

Deze afstemming werkt grotendeels onzichtbaar. De luisteraar ervaart slechts het
resultaat: wat hij hoort lijkt “logisch”, “passend” of “aantrekkelijk”. Dat deze logica
wordt geproduceerd door systemen met specifieke optimalisatiedoelen, blijft



doorgaans buiten beeld. Toch is juist hier de kern van hedendaagse muzikale macht
gelegen. Wie de parameters van hoorbaarheid bepaalt, bepaalt mede wat als muziek
gaat functioneren.

Dit inzicht heeft verstrekkende gevolgen voor de muziektheorie. Het betekent dat
afstemming niet alleen een esthetisch, maar ook een politiek fenomeen is. Muzikale
velden ontstaan nietin een vaculm; zij worden gevormd door selectiemechanismen die
bepaalde patronen belonen en andere marginaliseren. Wat resoneert, doet dat niet
alleen door structurele kwaliteit, maar ook door systemische versterking.

Het is daarom onvoldoende om te spreken over “vrije expressie” in een context waarin
hoorbaarheid structureel ongelijk verdeeld is. Vrijheid om te maken betekent weinig
zonder vrijheid om gehoord te worden. De klassieke tegenstelling tussen kunstenaar en
publiek wordt hier vervangen door een complexer veld van bemiddeling, waarin macht
verschuift naar degene die afstemming organiseert op schaal.

9.2 De verantwoordelijkheid van de stemmer

Tegen deze achtergrond krijgt de rol van de componist als stemmer een nieuwe
urgentie. Wie parameters kiest, draagt niet alleen esthetische, maar ook morele
verantwoordelijkheid. Elke keuze die een veld structureert — een regel, een grens, een
uitsluiting — heeft gevolgen voor wat kan resoneren en wat niet. Deze gevolgen zijn niet
altijd direct zichtbaar, maar zij zijn reéel.

De stemmer opereert nooit neutraal. Zelfs de keuze om zich niet uit te spreken is een
vorm van afstemming, omdat zij bestaande structuren ongemoeid laat. In een omgeving
waarin optimalisatie onzichtbaar en automatisch plaatsvindt, wordt zwijgen gelijk aan
instemming. Dat maakt explicitering tot een ethische plicht.

Dit leerboek leert daarom niet alleen technieken van afstemming, maar ook houdingen.
Het vraagt van de maker dat hij zijn keuzes expliciteert, dat hij zichtbaar maakt welke
structuren hij hanteert en waarom. Transparantie wordt hier niet opgevat als
administratieve last, maar als voorwaarde voor verantwoordelijkheid. Wie afstemt
zonder inzicht te geven in zijn criteria, onttrekt zich aan aanspreekbaarheid.

Daarmee samenhangend vraagt deze leer om het zichtbaar maken van afstemming. Dit
betekent dat de maker niet doet alsof zijn keuzes vanzelfsprekend zijn, maar erkent dat
zij positioneel zijn. Hij toont waar hij herhaalt, waar hij afwijkt en waar hij weigert. Door
deze zichtbaarheid wordt het veld leesbaar en daarmee bespreekbaar.

Ten slotte vereist verantwoordelijkheid het weigeren van onzichtbare optimalisatie. Niet
elke vorm van efficiéntie is wenselijk. Optimalisatie die uitsluitend gerichtis op
maximale aandacht, minimale frictie of statistisch succes, verengt het resonantieveld.
Zij reduceert muziek tot gedragstrigger en ondermijnt de ruimte voor betekenisvolle
afwijking.



Weigeren betekent hier niet terugkeren naar nostalgisch handwerk of technologische
afwijzing. Het betekent het stellen van grenzen aan automatisering waar zij afstemming
vervangt door extractie. Het betekent kiezen voor systemen die ruimte laten voor
spanning, risico en niet-optimaliseerbare waarde.

De stemmer die deze verantwoordelijkheid aanvaardt, opereert niet buiten de wereld,
maar middenin haar krachtenveld. Hij kan niet alle machtsstructuren beheersen, maar
hij kan zijn eigen afstemming expliciet en toetsbaar maken. Dat is geen garantie voor
rechtvaardigheid, maar wel een voorwaarde voor integriteit.

Dit hoofdstuk voltooit daarmee het ethische kader van dit leerboek. Het maakt duidelijk
dat muziektheorie geen neutrale beschrijving is, maar een praktijk die ingrijpt in wat
hoorbaar wordt. Afstemming is altijd selectie, en selectie is altijd machtsuitoefening.
Wie deze macht ontkent, laat haar over aan anderen.

In het slotdeel van dit boek zal worden onderzocht hoe deze verantwoordelijkheid
praktisch kan worden geoefend in onderwijs, compositie en analyse. Daar zal blijken dat
ethiek geen toevoeging is aan techniek, maar haar onlosmakelijke keerzijde. Wie muziek
afstemt, stemt altijd ook de wereld een fractie bij.

DEEL V— DIDACTIEK EN PRAKTUK

Hoofdstuk X — Oefenvormen

10.1 Klassiek en modern

Geen muziekleer is voltooid zonder oefening. Theorie die niet wordt beproefd in de
praktijk, verwordt tot beschrijving zonder draagkracht. Oefening is niet het illustreren
van reeds begrepen principes, maar het terrein waarop hun geldigheid wordt getest.
Daarom worden in deze leer geen oefeningen aangeboden als stilistische opdrachten,
maar als methoden om afstemming zichtbaar te maken.

De eerste oefenvorm verbindt expliciet het klassieke met het moderne. De leerling
schrijft een harmonische oefening volgens traditionele principes: duidelijke
spanningsopbouw, herkenbare zwaartepunten, gecontroleerde dissonantie. Deze
oefening wordt niet beoordeeld op originaliteit, maar op helderheid van structuur. Zij
moet aantoonbaar werken binnen haar eigen voorwaarden.

Vervolgens wordt dezelfde oefening vertaald naar een generatief regelsysteem. Niet de
noten worden overgenomen, maar de onderliggende verhoudingen. De leerling
formuleert expliciet welke akkoorden waarschijnlijk zijn, welke overgangen vermeden
worden en welke spanningen dragend zijn. Dit kan gebeuren in de vorm van een
algoritme, een set beslisregels of een probabilistisch schema.



Deze vertaling is geen technische truc, maar een ontmaskering. Zij maakt zichtbaar of
de oorspronkelijke oefening werkelijk een afstemmingsveld bezat, of slechts een
eenmalige oplossing was. Een structuur die zich niet laat vertalen naar regels, blijkt
fragiel. Een structuur die generatieve variatie verdraagt, toont haar kracht.

De oefening leert daarmee twee dingen tegelijk. Zij bevestigt de blijvende waarde van
klassieke harmonie als spanningsarchitectuur, en zij dwingt tot explicitering van wat
doorgaans impliciet blijft. De leerling leert niet alleen hoe iets klinkt, maar waarom het
kan blijven klinken.

10.2 Analyse

Analyse vormt de tweede pijler van didactiek. In deze leer wordt analyse niet opgevat als
het benoemen van onderdelen, maar als het blootleggen van werking. Daarom wordt de
leerling uitdrukkelijk geconfronteerd met muziek die geen menselijke intentie
veronderstelt: een door Al gegenereerd stuk.

De opdrachtis niet om deze muziek te beoordelen op originaliteit of emotionele diepte,
maar om haar te analyseren met klassieke middelen. Welke harmonische spanningen
functioneren? Waar is contrapuntische onafhankelijkheid aanwezig? Hoe wordt
ritmische verwachting georganiseerd? Welke vormen van herhaling en afwijking zijn
werkzaam?

Deze analyse heeft een dubbele functie. Zij toont enerzijds dat klassieke principes niet
verdwijnen in een generatieve context. Integendeel: zij blijven werkzaam precies omdat
zZij geen expressieve dogma’s zijn, maar resonantiecondities. Anderzijds onthult zij waar
de beperkingen van generatieve systemen liggen: waar spanning voorspelbaar wordt,
waar vorm instort, waar over-optimalisatie leidt tot vlakheid.

Door deze analyse leert de leerling onderscheid maken tussen structurele werking en
esthetische voorkeur. Hij leert zien dat “het werkt” niet hetzelfde is als “het raakt”, en
dat beide vragen verschillend behandeld moeten worden. Analyse wordt zo een
instrument van helderheid, niet van waardering.

Belangrijk is dat deze oefening ook het eigen vakmanschap relativeert zonder het te
ondermijnen. Zij laat zien dat muzikale werking geen mystiek bezit is, maar een
reproduceerbaar fenomeen. Tegelijkertijd maakt zij duidelijk waar menselijke
afstemming onmisbaar blijft: in keuze, begrenzing en verantwoordelijkheid.

10.3 Reflectie

De derde oefenvorm richt zich expliciet op reflectie. In deze leer wordt reflectie niet
gezien als subjectieve nabeschouwing, maar als explicitering van afstemming. Daarom
wordt bij elke compositie — menselijk of generatief — een korte tekst geschreven die
één centrale vraag beantwoordt: waarom mocht dit klinken?



Deze vraagis scherp geformuleerd en bewust normatief. Zij vraagt niet: “wat wilde ik
zeggen?”, noch: “wat voelde ik?”, maar: “op grond waarvan was deze klank
verantwoord?” De leerling wordt gedwongen zijn keuzes te verantwoorden in termen van
structuur, veld en resonantie.

In deze reflectie benoemt hij welke regels hij hanteerde, welke grenzen hij stelde en
welke mogelijkheden hij uitsloot. Hij maakt zichtbaar waarom bepaalde spanningen
werden toegelaten en andere vermeden. Hij verantwoordt niet zijn smaak, maar zijn
afstemming.

Deze oefening vormt het ethische sluitstuk van de didactiek. Zij maakt duidelijk dat
componeren geen vrijblijvende activiteit is, maar een reeks beslissingen met gevolgen.
Door deze beslissingen te expliciteren, wordt de maker aanspreekbaar — voor zichzelf
envoor anderen.

Belangrijk is dat deze reflectie geen verantwoording achteraf is, maar een integraal
onderdeelvan het proces. Wie weet dat hij zijn keuzes zal moeten uitleggen, stemt
anders af. Reflectie beinvloedt de praktijk en scherpt haar aan.

Slot — Wat deze leer oplevert

Elke leer die zichzelf serieus neemt, moet aan het einde rekenschap afleggen. Niet door
haar eigen volledigheid te claimen, maar door te tonen wat zij mogelijk maakt. Deze
muziekleer beoogt geen breuk met de traditie en evenmin een verzoening uit
gemakzucht. Zij beoogt een herschikking: een herplaatsing van bekende begrippen
binnen een ruimer en explicieter kader.

Deze leer schaft de oude theorie niet af. Zij erkent haar precisie, haar historische
draagkracht en haar blijvende geldigheid. Harmonie, contrapunt, ritmiek en vorm blijven
onmisbare disciplines. Wat verandert, is niet hun inhoud, maar hun grond. Zij worden
niet langer begrepen als wetten die gehoorzaamheid eisen, maar als beschrijvingen van
wat onder bepaalde omstandigheden werkt. Hun autoriteit verschuift van norm naar
inzicht.

Door deze herplaatsing wordt zichtbaar waarom de klassieke theorie zo lang stand heeft
gehouden. Niet omdat zij esthetisch superieur zou zijn, maar omdat zij structureel
adequaat was. Zij beschreef resonantiecondities die ook buiten haar oorspronkelijke
context werkzaam bleken. Deze leer erkent dat feit en maakt het expliciet, zodat de
theorie kan worden toegepast zonder haar historische verpakking te hoeven
reproduceren.

Wat deze leer in de plaats stelt, is geen nieuwe stijl, geen nieuw dogma en geen nieuw
ideaal van expressie. Zij stelt een andere prioriteit. Zij leert luisteren als primaire
vaardigheid. Niet luisteren als passief ontvangen, maar als actief onderscheiden. Wie
afstemming wil begrijpen, moet leren horen wat dragend is en wat bijkomstig, wat



herhaalbaar is en wat fragiel, wat veld vormt en wat slechts gebeurtenis is. Zonder dit
luisteren verwordt theorie tot classificatie.

Zij leert structureren boven expressie. Niet omdat expressie onbelangrijk zou zijn, maar
omdat zij geen verklarende kracht bezit. Structuur is datgene wat maakt dat expressie
kan circuleren, herhaald kan worden en betekenis kan dragen buiten het moment van
ontstaan. Wie structureert, werkt aan duurzaamheid; wie slechts uitdrukt, blijft
afhankelijk van context en toeval.

Zij leert verantwoordelijkheid boven bezit. In plaats van auteurschap te begrijpen als
eigendom van een object, begrijpt deze leer het als verantwoordelijkheid voor een veld.
Wie structuren opent, draagt verantwoordelijkheid voor wat daarin kan ontstaan. Deze
verantwoordelijkheid is esthetisch, omdat zij bepaalt wat werkt; zij is ethisch, omdat zij
bepaalt wat wordt versterkt; en zij is politiek, omdat zij bepaalt wat hoorbaar wordt.

Daarmee verandert ook het zelfbeeld van de maker. De componist is geen oorsprong
van betekenis, maar een stemmer van verhoudingen. Hij is niet degene die de wereld
zijn innerlijk toont, maar degene die condities creéert waarin betekenis kan ontstaan
tussen anderen. Dit is geen reductie van het kunstenaarschap, maar een verzwaring
ervan. Wat verdwijnt, is de romantische illusie van exclusieve diepte; wat verschijnt, is
de plicht tot zorgvuldige afstemming.

Deze leer maakt ook duidelijk dat verandering geen bedreiging vormt voor de
muziektheorie, maar haar bestaansgrond. Muziek verandert altijd: in middelen, in
context, in technologie, in schaal. Wat blijft, is niet de vorm, maar de werking. Daarom
richt deze theorie zich niet op wat muziek is, maar op wat haar laat blijven werken. Zij
zoekt geen essentie, maar voorwaarden.

In een wereld waarin alles kan klinken, wordt afstemming beslissend. Niet elke klank
hoeft te bestaan; niet elke mogelijkheid hoeft te worden gerealiseerd. Wat telt, is of een
structuur resonantie kan dragen zonder zichzelf te verliezen. Dat criterium is strenger
dan smaak en ruimer dan stijl. Het is toepasbaar op oude muziek en nieuwe, op
menselijke compositie en generatieve productie, op handwerk en automatisering.

Daarmee eindigt dit leerboek waar het begonnen is: bij de vraag naar werking.
Muziektheorie, zo luidt de uiteindelijke stelling, beschrijft niet wat muziek is, maar wat
haar laat blijven werken — ook als alles verandert. Wie dit begrijpt, hoeft de toekomst
niet te vrezen en het verleden niet te idealiseren. Hij beschikt over een instrument om te
luisteren, te kiezen en te verantwoorden.

Datis geen geringe opbrengst. Het is voldoende.



Methodologische verklaring

Dit leerboek hanteert drie niveaus van uitspraak:

o Definitio (Definitie)

Vaststelling van begrippen. Niet bewijsbaar, maar noodzakelijk.
e Propositio (Stelling / Propositie)

Algemene bewering over muzikale werking, afgeleid uit observatie.
e Corollarium (Gevolgtrekking)

Praktisch of didactisch gevolg van een propositie.

STELLINGEN EN PROPOSITIES

DEEL | — FUNDAMENTEN

Hoofdstuk | — Muziek als afstemming

Definitio 1.1
Muziek is een georganiseerde afstemming van klankrelaties in de tijd, die resonantie
oproept bij een luisteraar.

Propositio .1
Muziek ontstaat niet door klank op zichzelf, maar door de ordening van klankrelaties.

Propositio l.2
Resonantie is een effect van structuur en niet van innerlijk gevoel bij de maker.

Propositio .3
Betekenis in muziek ontstaat uitsluitend in de relatie tussen klank, context en luisteraar.

Corollarium 1.1
Geen enkele muzikale structuur kan betekenis dragen zonder herhaalbaarheid.

Corollarium 1.2

Muzikale analyse die intentie als verklaringsgrond gebruikt, mist structurele
verklaringskracht.

Hoofdstuk Il — Het werk als dynamisch systeem

Propositio 1.4
Een muziekwerk bestaat niet als object, maar als een veld van mogelijke realisaties.



Propositio I.5
De identiteit van een werk wordt bepaald door structurele herkenbaarheid onder
variatie.

Definitio 1.2
Het muzikale veld is het geheel van realisaties dat onder variatie herkenbaar blijft als

één afstemming.

Propositio 1.6
Een werk dat geen variatie verdraagt, bezit geen structurele stabiliteit.

Corollarium 1.3
Duurzaamheid van een werk is een gevolg van veldsterkte, niet van historische status.

DEEL Il — KLASSIEKE DISCIPLINES, HERLEZEN

Hoofdstuk Ill — Harmonie als resonantieruimte

Propositio I1.1
Harmonie organiseert verwachting, niet emotie.

Propositio 1.2
Consonantie is statistische stabiliteit binnen een muzikaal veld.

Propositio Il.3
Dissonantie is gecontroleerde afwijking die spanning introduceert zonder het veld te

verbreken.

Propositio 1l.4
Geen akkoord bezit betekenis buiten zijn context.

Corollarium 1.1
Harmonische functies zijn beschrijvend, niet voorschrijvend.

Hoofdstuk IV — Contrapunt als relationele onafhankelijkheid

Definitio 11.1
Contrapuntis de ordening van gelijktijdige onafhankelijkheid.

Propositio Il.5
Zodra meer dan één klanklaag gelijktijdig klinkt, ontstaat een contrapuntische relatie.



Propositio 11.6
Onafhankelijkheid van lagen vergroot perceptuele diepte.

Propositio Il.7
Parallellie vermindert relationele differentiatie.

Propositio 11.8
Contrapunt kan bestaan buiten toonhoogte, in ritme, timbre en textuur.

Corollarium 11.2
Contrapuntis een universeel principe, geen historische stijl.

Hoofdstuk V— Ritme als probabilistische tijdstructuur

Definitio 11.2
Ritme is de organisatie van verwachting in de tijd.

Propositio 1l.9
Ritme functioneert probabilistisch, niet absoluut metrisch.

Propositio 11.10
Herhaling is voorwaarde voor ritmische herkenning.

Propositio 11.11
Afwijking ontleent haar betekenis aan herhaling.

Corollarium 1.3
Overmatige optimalisatie van ritme leidt tot verlies van spanning.

DEEL lll — GENERATIEVE MUZIEK EN NIEUWE REGELS

Hoofdstuk VI — Muziek als statistisch veld

Propositio lll.1
Muzikale coherentie berust op waarschijnlijkheidsverdelingen.

Propositio lll.2
Muzikale regels zijn gestolde statistische waarnemingen.

Propositio lll.3
“Goed” in muzikale zin betekent statistisch coherent binnen een veld.



Corollarium Il1.1
Regelovertreding is slechts zinvol binnen een herkenbare norm.

Hoofdstuk VIl — De componist als stemmer

Definitio I11.1
De componist is degene die het afstemmingsveld ontwerpt.

Propositio lll.4
Auteurschap bestaat uit het bepalen van regels, grenzen en uitsluitingen.

Propositio lll.5
Keuze is belangrijker dan technische vaardigheid in een generatieve context.

Propositio 111.6
Elke uitsluiting versterkt de coherentie van het veld.

Corollarium l11.2
Het vermogen tot weigeren is een vorm van meesterschap.

DEEL IV — ETHIEK, BETEKENIS EN
VERANTWOORDELUKHEID

Hoofdstuk VIl — Betekenis zonder gevoel

Propositio IV.1
Muziek kan betekenisvol zijn zonder voelende oorsprong.

Propositio IV.2
Projectie is een noodzakelijke voorwaarde voor muzikale betekenis.

Propositio IV.3
Authenticiteit ligt in structurele integriteit, niet in emotionele oorsprong.

Corollarium IV.1
De maker draagt verantwoordelijkheid voor de kwaliteit van projectie.

Hoofdstuk IX — Macht en hoorbaarheid

Propositio IV.4
Macht in muziek ligt primair in hoorbaarheid, niet in productie.



PropositioIV.5
Selectiemechanismen bepalen muzikale velden.

PropositioIV.6
Onzichtbare optimalisatie is een vorm van machtsuitoefening.

Corollarium IV.2
Transparantie in afstemming is een ethische plicht.

DEEL V— DIDACTIEK EN PRAKTUK

Hoofdstuk X — Oefenvormen

Propositio V.1
Theorie zonder oefening verliest haar toetsbaarheid.

Propositio V.2
Een structuur die niet generatief kan worden vertaald, is structureel zwak.

Propositio V.3
Analyse dient werking te beschrijven, niet intentie.

Corollarium V.1
Reflectie is een noodzakelijke component van compositie.

SLOTSTELLING

Propositio Finalis
Muziektheorie beschrijft niet wat muziekiis,
maar wat haar laat blijven werken onder verandering.



