Eric de Kuyper

Voor een theorie van
de praktijk (2)

Jean-Luc Godard en zijn team

Ter situering
In april 1986 hield het Filmmuseumn te Brus-
sel een groots en zo goed als volledig over-
zicht van het oeuvre van Jean-Luc Godard.
Hieraan was een colloquium gekoppeld
georganiseerd door het ‘Centre de Recher-
ches sur les Arts de la Communication’ van
de Universiteit van Luik. Mijn interventie
had een ‘averechtse bedoeling’: ingaan te-
gen de onvoorwaardelijkheid, de quasi-
‘idolatrie’ die in Franse kringen van film-
theoretici en filmcritici vrijwel algemeen
heerst ten overstaan van het ‘fenomeen Go-
dard’. Het was van mijn kant een poging om
Godard opnieuw te situeren in een context,
hem te plaatsen in de traditie van de ‘Nou-
velle Vague’ en te kijken waarom deze his-
torisch zo belangrijke beweging in het
Frankrijk van de jaren tachtig verworden is
tot een ‘label’.

Mijn houding bestond er niet in om het
belang van de filmmaker Godard aan te val-
len, doch veeleer een aansporing om zijn
eigen zinnige uitspraken kritisch te benade-
ren; zijn uitdagingen als dusdanig ook te be-
handelen, dit wil zeggen: als prikkel tot dis-
cussie. Ik betreurde het dan ook dat geen
enkele van de Franse sprekers (waaronder
zich toch lieden als Alain Bergala, Pascal Bo-
nitzer bevonden) een poging deed om de
betekenis van Godard in een historische
continuiteit of traditie, en ook de breuk er-
mee, te situeren. Naar mijn mening dient
het verschijnsel Godard in deze tijd belicht
vanuit een meer globale kijk op wat cinema
geworden is. Kortom: om de impliciete
vraag aan ons van de nieuwe generaties, van
die generaties die de ‘andere cinema’ (de
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echte?!) niet gekend hebben, produktief te
maken.

De Franse titel van mijn lezing luidde: ‘A
larecherche de la “Belle Equipe” . Het was
een ironische toespeling op zowel een
Proustiaanse nostalgie, die Godards huidige
houding meer kenschetst dan men op het
eerste gezicht zou verwachten, als op een
beroemde film van Julien Duvivier uit de ja-
ren dertig LA BELLE EQUIPE. Julien Duvivier
was een van die Franse filmmakers die door
de Nouvelle-Vague-mensen misprezen
werden en wier films als ‘cinema de papa’
werden afgedaan. Doch de inhoud van de
film zelf leek me ook nogal relevant voor
mijn context: vijf vrienden winnen vrij on-
verwacht veel geld in een loterij en beslis-
sen samen een kroeg te beginnen. De liefde
en het noodlot zullen de voorbeeldige asso-
ciatie kapotmaken. Wanneer het groepje
uiteindelijk nog maar uit twee mensen be-
staat, zal een vrouw, Gina, ook deze band
vernietigen: de ene vriend doodt de ande-
re. Dit einde werd echter al te pessimistisch
bevonden en moest opnieuw, in een gewij-
zigde versie, gedraaid worden. Nu moet Gi-
na opstappen en de vrije baan laten voor de
twee mannen, die uiteindelijk toch de
vriendschap boven alles verkiezen.'

In mijn tekst maak ik voornamelijk ge-
bruik van citaten uit interviews met Godard.
Daarin heeft hij het bijna uitsluitend over
zijn team, en slechts zeer terloops over de
films zelf. Ik heb de citaten die nu volgen -
en slechts een kleine selectie is van dit the-
ma - uit één enkel interview gehaald.> Heel
wat andere uit diezelfde periode geven na-
genoeg eenzelfde beeld, zodat ik mij ook
gemakshalve tot dit ene heb beperkt.

Aan mijn analyse gaat nu eerst een reeks
van citaten van Godard zelf vooraf.

Godard spreekt over zijn team
- Er bestaat geen nieuwsgierigheid meer bij
de technici... De cameraman of de geluids-
technicus zouden nieuwsgierig moeten



zijn. Hoe de geluiden klinken bijvoorbeeld.
Wanneer er bijvoorbeeld fel zonlicht is, dan
zijn daar allerlei geluiden bij mogelijk, bij
dat licht. Het is een vraag die de technicus
niet eens stelt. Hij vraagt me: ‘Wat wil je van-
daag voor geluid? Maar hij, wat wil hij voor
geluid?

— Als er maar eens een of twee mensen wa-
ren die nieuwsgierigheid hadden!

—Wat bij de film ontbrak dat waren ge-
sprekken tussen de mensen onderling...
(Denkt u dat film een collectieve aangele-
genheid is?) Ik, ja. Zo was het vroeger bij
film, maar dat is verloren gegaan. De cinema
is geboren met een democratisch idee voor
ogen, maar dat is verloren gegaan; verloren
gegaan toen democratieén commerciéle
aangelegenheden geworden zijn.

— Ik zou van cinema een normale activiteit
tussen drie of vier mensen willen maken.
Op die film was er een totaal gebrek aan af-
fectie... er was geen plezier bij... Het is een
beetje bijbels, niet? Geef mij twee of drie ge-
trouwen!

— Het team? Er was geen verhouding tussen
hen. Maar als men toch eens een beetje zou
praten met elkaar...

—Iemand komt sjagrijnig de set op... Kijk
dat zou toch iets kunnen geven aan de film!
— (vraag: is het dan de dood van de cinema?)
Eerder binnen het beroep, binnen het ge-
zin zelf dat het niet gaat zoals het zou moe-
ten.

—... En als de geluidtechnicus geen zin
heeft... Wat voor risico lopen ze? Geen en-
kel... Het team zou creatief moeten zijn,
maar ze zitten daar zo maar. Je kunt geen
echt team meer vormen...

Godard spreekt over de producenten
- Belmondo en zijn producent Rene Cha-
teau; of Fellini en zijn producent: op z'n
minst zijn ze met z'n tweeén.
—Met de producenten is er op z'’n minst
nog een menselijke verhouding (een ver-
houding zoals met een bank); de meest ge-

nereuze zijn nog de producenten. Ik heb
een goede bankverhouding met hen.

- Bij een producent bestaat hetidee Cinema
niet, er bestaat enkel het idee ‘Film’.

- Gelukkig ben ik voor een deel producent
en slechts voor een ander deel regisseur.

Godard en het onderscheid Film/Cinema
- Ten tijde van de Nouvelle Vague werd er
gezegd: ‘hetis wel een goede Film, maar het
is geen Cinema’.
- Er is geen nieuwsgierigheid, dus maakt
men Cinema, in de slechte zin van het
woord.
- De film bestaat niet meer.
- De films zijn slecht omdat de acteurs, de
technici slecht zijn.

Godard en het conflict
- Er waren momenten waar ik mijn team
zag bestaan uit evenzovele kleine Lucifers.
Ze zeiden ‘Dieu le Maitre’, maar uiteindelijk
deden ze toch maar wat ze wilden (Ils n’en
faisaient qu’a leur téte).
- Met de producenten is de machtsverhou-
ding eenvoudiger.
- Vroeger kon het mij weinig schelen wan-
neer men mij nam voor het genie-dat-in-
zijn-hoekje-werkt, een marginaal. Nu kan ik
mij er niet meer mee verenigen. Ik herinner
hen eraan dat ik het ben die hen gevraagd
heeft, dat ik hen gevraagd heb om een film
te maken en dat zij zelf ook eens een stap
zouden moeten zetten.
- Ze wilden het onderwerp niet, ze hadden
geen verlangen ten opzichte van het onder-

werp.
Godard en de Liefde

~ (Naar aanleiding van de mathematicus Re-
né Thom). Waarom wil hij niet zijn zoals ik,
op een andere, derde plek waar we allebei
elkaar zouden kunnen ontmoeten? In rela-
tie tot mij, zoals in een liefdesverhouding of
een nieuwsgierigheidsrelatie.

—Je zou graag delen.
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—De Cinema heeft zo iets genereus.

— Het eigene van de Nouvelle Vague was dat
we Cinema gedaan hadden voordat we ge-
leefd hadden.

Analyse
Godard zeurt; Godard klaagt over zijn me-
dewerkers. Laten we deze klacht eens ana-
lyseren. Laten we er eens goed naar luiste-
ren. Laten we die symptomen eens au sé-
rieux nemen.

Mijn beluisteren zal voor een deel se-
miotisch zijn; terloops zult u in mijn luiste-
ren referenties ‘horen’ aan AJ. Greimas en
Ch. Metz. (Hiermee bedoel ik dat mijn be-
nadering niet neutraal is, maar gekleurd
door een context, een geschiedenis die ik
erken).

Het is ook noodzakelijk dat wat ik wil
doen, niet zo maar de vertaling is van een
taal in een andere; van de taal van het inter-
view in de meer wetenschappelijke taal van
de semiotiek. Als het alleen maar dat was,
zou mijn taak steriel en overbodig zijn.

Deze benadering zou ons op z'n minstin
staat moeten stellen de zaken iets helderder
te zien; de paradoxen, de agressiviteit, de te-
genspraken waarin Godard zwelgt, zinvol te
maken, zonder ze af te vlakken. Nogmaals
een vrij ongewone taal voor een filmmaker.
(Welke filmmaker durft het aan of voelt in-
derdaad de behoefte om steeds maar weer
te klagen over de beperktheden van de me-
dewerkers die hij zelf gekozen heeft! En dat
Godard in deze stand van zijn loopbaan rij-
kelijk in staat is om zijn eigen medewerkers,
zijn technici en acteurs vrij uit te kiezen staat
vast. Hij beschikt hier over een luxe die
maar weinig filmmakers zullen hebben. En
toch, achteraf, klaagt hij — en klaagt hij aan!).

Het discours van Godard wordt gescan-
deerd door een reeks van tegenstellingen:
Tk en de Anderen; Vroeger en Nu; Hier en Elders.
Alles draait rond een object: het object Film,
en er wordt aanhoudend ook gerefereerd
aan de Cinema.
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- ‘De “anderen” zeggen dat ze willen doen.
Ze stribbelen tegen als ik hen niet laat
doen’. (Godard)

- ‘Hij wil alles zelf doen; eigenlijk laat hij
ons niets doen.’ (R. Coutard, cameraman
van Godard voor verschillende films)

De ‘anderen’ willen volgens Godard dus
doen, maar eigenlijk doen ze zo maar iets.
(‘Ils n’en font qu’'a leur téte!’). Ze menen dat
ze competent zijn omdat ze produktiefzijn,
omdat ze handelen (hun ‘performantie’).
Maar volgens Godard zijn ze niet compe-
tent. Want, waarom kunnen ze volgens Go-
dard niet competent genoemd worden: ze
zeggen wel datze doen, maar eigenlijk willen
ze niet. (‘Ze hebben geen verlangen; ze
doen maar 10% van wat ze zouden kunnen
doen.”) En op de koop toe weten ze niet(s).
Ze zijn niet nieuwsgierig. Ze hebben geen
verlangen om te willen weten. Om te kunnen
doen, moet men én willen én weten. Het eni-
ge wat ze in feite willen is een erkenning, een
sanctie zonder voorafgaande handeling.
Kortom, de roem.

Voor het team is een film maken van
Jean-Luc Godard een job; in de cinema be-
zig zijn (faire du cinéma, étre dans le ciné-
ma). En wat verwacht Godard dan zelf van
een ‘film maken’; wat verwacht hij van zijn
team?

Godard wil een Object constitueren, vol-
gens een kleine mythologie van de Cinema:
samen-werken aan een film, voor de Cine-
ma.

— Team: maar we maken toch een film; dus
zijn we toch een team.

—J.-L. G.: Neen!

En Godard probeert zijn team uit te leggen
- in zijn woorden — wat het betekent om
een collectieve actant te zijn, dat er een ver-
schil is tussen een syntagmatische collectie-
ve actant en een paradigmatische collectie-
ve actant.

Ik breng hier even in het geheugen de pro-
blematiek van de collectieve actant®: ‘Men gaat
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uit van een verzameling eenheden, in dit ge-
val acteurs die zijn voorzien van hun indivi-
duerende kenmerken (Ei); aan het einde
van een eerste transformatie verliezen zij
hun integriteit, waardoor ze slechts als par-
titieven worden beschouwd, dat wil zeggen
als individuen waarvan enkel de bepalingen
die zij delen met hun soortgenoten, die tot
dezelfde verzameling behoren, in beschou-
wing worden genomen (Ep). Een tweede
transformatie voegt de individuen die als
delen zijn bepaald samen met het geheel
dat door hun eigenschappen logisch wordt
voorondersteld. De collectieve actant komt
dus tot stand op basis van een totaliteit die
uit delen is opgebouwd (Tp).’

Doch de moeilijkheid, het conflict tussen
Godard en zijn team begint daar waar zij
zich beschouwen als een ‘team’, een collec-
tieve actant in paradigmatische zin. Ze be-
schouwen zich als een intermediaire totali-
teit, tussen verzameling van eenheden en
de totaliteit die deze transcendeert. Ze be-
horen tot een verzameling die hiérarchisch
vastligt. Ze zeggen zo iets als ‘wij zijn profes-
sionelen bij de cinema’. Zij hebben een
plek —als technicus, als star - die ze moeten
verdedigen in de cinema-hiérarchie. Hun
‘doen’ is hun ‘zijn‘ (of anders gezegd: hun
‘zijn’ modaliseert hun ‘doen’).

Voor Godard echter is een collectief ac-
tant wat zich een team noemt een syntag-
matische actant: de eenheden lossen elkaar
af'in de uitvoering van een enkel program-
ma: een film maken, voor de cinema. Zoals
de opeenvolging van verschillende vak-
mannen bij de bouw van een huis (of an-
ders gezegd: hun ‘doen’ modaliseert hun
‘zijn’).

Dit is uiteraard een totaal andere opvat-
ting; het is de tegenstelling tussen ‘profes-
sionelen’ die werken aan hun beroep; de
‘vakmensen’ werken aan de constructie van
een object. Godard beschouwt zich als vak-
man; hij zegt uitdagend, over het maken
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van een film: ‘ik zeg: ik maak een asbak, bij-
voorbeeld. Dan begrijpt het team niet waar-
over ik het heb! Asbak is natuurlijk een
nogal hermetische manier om te zeggen: ‘ik
maak een film en dat is een object, zoals een
asbak bijvoorbeeld een object is’.

Er is hier duidelijk een misverstand gaan-
de, een waar conflict rond waarden. Voor
Godard zijn er op z’n minst twee vormen
van Cinema (zoals trouwens ook voor Ch.
Metz, als men de eerste pagina’s van Langage
et Cinéma leest*), en bijgevolg ook twee op-
vattingen over Film.

Voor de ‘anderen’, het team bestaande
uit technici en acteurs, is de film iets wat
hen een sociale status garandeert. Nogmaals
een performantie die een competentie ne-
geert en die er enkel op uit is om een posi-
tieve sanctie te krijgen. Het is in feite de
sanctie die — retrospectief beschouwd -
hun competentie dient te garanderen. ‘Ik
ben erkend als technicus, star, dus..." Daarbij
komt nog een ambivalente houding van het
team dat zegt: ‘Eigenlijk is het Godard die
competent dient te zijn, niet wij; hij is de
regisseur’, meteen gekoppeld aan ‘Godard
weet niet wat hij wil’ (impliciet dus: ‘hij is
niet competent’).

Voor Godard is de Cinema — zoals trou-
wens ook de Film - gebed in een totaal an-
der waardenstelsel. Het is ook een van de
redenen waarom men kan stellen dat Go-
dard op een zeer geéngageerde wijze de
filmcriticus is gebleven van toen; dat Go-
dard als filmmaker in hart en ziel cinefiel is
gebleven, zoals toen hij recensent was. Zijn
waardensysteem is hetzelfde gebleven. De
tijden (en de waardensystemen) zijn veran-
derd, met het paradoxale gevolg dat Go-
dard in deze tijd een aanzienlijk en gewaar-
deerd cineast is in het nieuwe systeem,
doch werkt en verlangt in het oude sys-
teem.

Om de houding van Godard zelf te begrij-
pen, dient er een kleine omweg gemaakt; er



moet bekeken worden hoe de strategie en
de tegen-strategie functioneert. Met name
de rol die men Godard wil laten spelen, die
hij weigert, doch uiteindelijk - als een soort
van wraak - toch gedeeltelijk speelt.

Godard is dé regisseur, dé auteur... zo
iets als ‘God’ dus. ‘God de meester’ (Dieu le
Maitre) zoals Godard schamper van zichzelf
zegt. Hij die de axiologische waarden geeft:
hij die het willen-doen dient te geven; als een
opdracht. Hij wordt geplaatst in de positie
van Destinateur; de transcendentele Desti-
nateur die de competentie geeft, het kun-
nen-doen, het willen-doen. Men neemt
Godard niet voor wat hij is, maar voor de
waarden die hij verondersteld wordt te ver-
tegenwoordigen: ‘Mijnheer Godard, u
moet ervoor zorgen dat wij kunnen en weten
hoe te doen.’

Hij weigert deze rol van Destinateur, een
manipulerende Destinateur. (We zullen
nog zien waarom. Hij heeft zijn goede rede-
nen om die te weigeren, want het s een val-
strik die men hem voorzet. ‘Dieu, oui...
mais ils n’en font qu’a leur téte’; ‘ze willen
per se een God-die-de-meester-is, maar ze
doen toch wat ze zelf willen’).

De rol die hem aangeboden wordt is noch-
tans zeer benijdenswaardig, of niet? Ber-
nard Latarjet, de ex-directeur van de Franse
cinematheek, zei me onlangs erg teleurge-
steld: ‘Er zijn geen jonge Franse filmmakers.
Wat ze willen is niet films maken, maar Go-
dard zijn.” Wat zoveel betekent als: geen
subject van handeling zijn, zoals Godard
(met een queeste voor zich), maar als Go-
dard een subject in de eindtoestand zijn.
Een vedette-status hebben. Op de televisie
komen, zoals Godard. Niet werken en
zwoegen zoals Godard; niet nors en onge-
lukkig zijn, zoals Godard!

Dat is dus wat men verlangt van Godard.
Maar wat wil Godard zelf. Ik ben bang dat
het zeer triviaal, zeer plat uitgedrukt en zeer

letterlijk is: een verliefd subject zijn. Hij wil
een uitwisseling van het ene subject naar
het andere. Daarbij zou de film een ruil zijn
waar niemand iets bij zou verliezen. Zoals
de kennis die men geeft, die verliest men
ook niet door die weg te schenken; men
vermeerdert de kennis alleen maar door te
schenken (Cinema is genereus).

Zo wordt de film in plaats van een object
dat in staat moet stellen een status te ver-
werven, een object dat in een andere we-
reld werkzaam is, de wereld van het cine-
matografische. De film wordt aanleiding tot
een uitwisseling (dit wordt een cognitieve
performantie genoemd; de andere is een
pragmatische).

Maar, het mislukt.

Goed zegt Godard: zij wilden mij in de
rol van de manipulerende Destinateur - die
ik geweigerd heb — maar nu, in mijn inter-
views achteraf; zet ik mij in de positie van de
Destinateur die aan het slot sanctioneert. En
die sancties zijn niet mals! ‘Zij denken dat ze
iets vervuld hebben, dat ze iets gedaan heb-
ben, dat ze een performantie uitgevoerd
hebben... maar ze zijn niets, omdat ze bij de
aanvang reeds niet competent waren. Ze
hadden geen “zijn” die het hen mogelijk
gemaakt zou hebben te kunnen “doen”. En
ze geven me op de koop toe de schuld,
maar ik ben geen God-Destinateur. Ze ne-
men mij voor “Monsieur Cinema”* maar
wat ik doe is spreken in naam van de Cine-
ma.’

Godard praat in naam van de cinemato-
grafie; daardoor wil hij het verlangen naar
het maken van films stimuleren...

Spreken in naam van... dat doet mij denken
aan Moses en Aron. Moses is een profeet,
hij spreekt in naam van, en men weet wat
voor moeilijkheden hem dat bezorgt, en
hoe slecht men naar hem luistert. In tegen-
stelling tot Aron met zijn trugjes, zijn uitvin-
ding van het gouden kalf, zijn goochelkun-
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sten... hij oogst succes. Moses irriteert,
maar ‘wint’ het uiteindelijk toch!

Godard klaagt dus over dit conflict. Over de
houding en de verhouding die gecreéerd is
- een verhouding van subject versus anti-
subject -, terwijl hij een verhouding van
subject tot subject nastreeft (van het type
sociaal contract).

Zijn klacht onthult ook dat de compe-
tentie in zijn eigen (waardensysteem) eer-
der zwak is, terwijl in het systeem van de
anderen zijn competentie juist heel sterk is.
Ziehier dus een drama, een persoonlijk dra-
ma, dat ons moet doen nadenken over de
cinematografie en haar waarden. Ziehier
een liefdesverhaal stammend uit de periode
van de Nouvelle Vague, dat wel heel slecht
is afgelopen. Godard schreeuwt in stilte:
Waar is de Nouvelle Vague?

Dit traject, dat ik heb geschetst door de
woorden van een filmmaker die men Go-
dard noemt, laat een zeer actuele en ruime-
re problematiek doorschemeren. Het pro-
bleem van wat ik zou willen noemen de
‘idolatrie’. Een conflict op het niveau van de
competenties en de performanties; ‘Desti-
nateurs die men aanstelt en weer afzet'; ma-
nipulators die zich voordoen alsof ze zelf
gemanipuleerden zouden willen zijn, maar
die in feite alleen uit zijn op de (positieve)
sanctie; zonder reéle competentie en reéel
doen.

Er is geen crisis der waarden; er is een
echte oorlog aan de gang. érn die oorlog is
reeds verloren. Want de omgang met de
waarden speelt zich nooit af in de polemici-
teit, maar in de uitwisseling.

Ik wou er nog dit aan toevoegen. 1k zou
graag deze interventie opdragen aan de na-
gedachtenis van Samy Szlingerbaum. Dit
heeft wellicht niet veel te maken met Go-
dard, maar het heeft wel iets te maken met
mijn onderwerp.
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De filmmakers spreken niet meer met el-
kaar... we horen die klacht voortdurend. In
de cinema wordt niet meer over cinema ge-
sproken. Men accepteert enkel nog maar
wat ook gerecupereerd en gecontroleerd
kan worden. En dat is: een naam.

Wat veel moeilijker te recuperen valt —
en wat bijgevolg verworpen wordt — is een
groep, een geest, een school... dat er zo iets
bestaat als geschiedenis, met oude en nieu-
we generaties, met een filmgeschiedenis,
een geschiedenis van de theorie, een per-
soonlijke geschiedenis. Men antwoordt:
‘Maar we hebben al een Godard; we heb-
ben al een Akerman, we hebben al een Fass-
binder gehad.’ Daar gaat het niet om: want
wie als filmmaker (tenzij al die ‘niet-filmma-
kers’ die allen Godard willen zijn! zie eer-
der) wil Godard, Akerman, Fassbinder zijn?
Wat dat betekent (‘we hebben er al een’) is
duidelijk: één volstaat, één is eigenlijk al te
veel. Eén exemplaar is nog te controleren —
door middel van de ‘naam’, het ‘label’, de
‘roem’ — maar stel je eens voor dat ze zich
zouden vermenigvuldigen. Men wil geen
generaties meer, geen overdracht van vader
op zoon, men wil de cinematografische
sfeer niet, die plaag die allen aansteekt. De
Nouvelle Vague hebben we reeds gehad; en
het was en is welletjes zo!

Daarom wordt er binnen de cinema niet
meer over cinema gepraat; daarom, als er
nog iets te redden valt, dient er daarbuiten
over gesproken en gedacht te worden.

Ik pas dit ook op mezelf toe, nu bij deze
lezing. Door mijn stem klinkt ook die van
anderen door. Bijvoorbeeld die van Samy
Szlingerbaum. En vooral die van Emile Pop-
pe, die mij geholpen heeft om bepaalde
ideeén te verhelderen. En als hij mijn
ideeén helderder heeft kunnen maken, dan
wellicht omdat ze ook de zijne zijn. Het is
altijd beter om met twee, met meerdere
hoofden te denken en te doen dan met één!
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I
Het Medium wil weleens de indruk wek-
ken dat het een belangrijke rol speelt en
zelfs een sleutelpositie inneemt in de he-
dendaagse beeldcultuur. 1k betwijfel dit
vaak; of beter gezegd, ik heb de neiging om
daar kanttekeningen bij te maken. Ik vraag
me namelijk af of het Medium wel een Beeld-
Medium is. Zo weinig van wat op het scherm
verschijnt heeft wat met beelden te maken.
Het zal allemaal wel erg visueel zijn wat daar
stroomt, maar of het ook nogiets met ‘beel-
den’ te maken heeft, is maar de vraag.

Deze indruk is vrij algemeen, ik geef dat
toe. Maar er zijn ook aspecten waar ik meer
concrete bedenkingen bij heb.

Ik ben er steeds door verrast dat de in-
vloed van het Medium op onze beeld-cul-
turele environment zo schraal is, zo goed
als nihil is. En als die er al is, dan is die in-
vloed van zo'n twijfelachtig niveau dat je
nauwelijks durft te spreken in termen van
‘cultuur’ (wat voor mij toch steeds een ze-
kere graad aan kwaliteit veronderstelt.)
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Om maar eens een voorbeeld te geven.
Neem nou: de stoel. Mensen zijn voor het
Medium onmisbaar voer, en vooral praten-
de mensen. Ik vind dit, zoals ik reeds eerder
schreef'in deze reeks, niet per definitie een
betreurenswaardig verschijnsel.

Het kenmerkende van pratende mensen
is dat ze meestal ook zttende mensen zijn.
Als men zit praat men makkelijker, en het
Medium houdt van ongedwongenheid en
vlotheid, van de spontane getuigenis en be-
kentenis. Zitten nu doet men meestal op
stoelen. En als men een lekker zittende stoel
heeft, dan wil het wel eens dat men nog
vlotter en meer ontspannen praat. Zo een-
voudig is het! De stoel is dus een wezenlijk,
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