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onze twintigste eeuw — die eeuw die nu ten einde loopt, die we zo belangrijk
achten, omdat er in die tijd zo ontzettend veel gebeurd is in het culturele en
politieke vlak, dat een cultuurperiode zonder de ervaring van de twee wereld-
oorlogen, de enorme armoedegrens tussen Noord en Zuid, de politieke
emancipatiestrijd van de niet-westerse volkeren, de opgang en de ondergang
van het communisme en de renaissance van de Islam al te wereldvreemd
wordt. Dan zeggen we nog niets over de veranderde inzichten in de psychi-
sche constellatic van de mens, in de groepsvorming of in de biologische
bouwstenen van ons bestaan. Hoe kunnen wij dan vandaag nog toegang
hebben tot de mentaliteit van een periode die ons God laat zien of die het zo
belangrijk vindt de verheerlijking van het Lam te schilderen — kortom, de
mentaliteit van een periode die ons hopeloos ver weg schijnt ? Ook Peter
Schmidt stelt zich, in zijn monografie over Het Lam Gods, de vraag hoe het
komt "dat een aantal meesterwerken zo onuitputtelijk en universeel zijn, dat
zij eindeloos jong blijven, en op degene die ermee in aanraking komt altijd
weer de verwondering van de eerste ontmoeting kunnen wekken — nieuw als
de geboorte van elke nieuwe mens ?" (Schmidt, p. 5). Hierop kunnen we
geen beslissend rationeel antwoord geven, zegt de auteur; wij kunnen hem
hierin volgen. Met dit antwoord hebben de kunsthistorici het niet zo gemakke-
lijk, omdat het te weinig houvast biedt voor de kennis van de betekenis van
het werk. Ze kijken naar een specifiek schilderij, het bekende Arnolfini-
dubbelportret bijvoorbeeld, en vragen zich af wat dit schilderij voorstelt en
hoe we zekerheid hebben dat dit schilderij een huwelijkssluiting dan wel een
huwelijksbelofte uitbeeldt. Daarom stelt Linda Seidel in haar uitvoerige (maar
technisch slecht geillustreerde) monografie over het verhaal van een ikoon,
Jan van Eycks Arnolfini-portret, zich heel wat vragen over de precieze kennis
die we vandaag over een gebeurtenis van ruim vijfhonderdvijftig jaar geleden
kunnen hebben : "lezen wij het schilderij in termen van wat we weten, of in
staat zijn te weten, over een huwelijk-stijl-vijftiende-eeuw, zelfs indien deze
kennis, evengoed, slechts partieel is ? En indien dit zo is, hoe kunnen we
zeker zijn dat de kunstenaar zijn vaardigheid wenste te beperken tot een
imitatie of tot de documentatie van het familiale ?" (Seidel, p. 21). Hier wordt
de ontroeringskracht tussen haakjes gezet en voelt de kunsthistorica — die met
nadruk zegt dat zij een meer vrouwelijk standpunt wenst in te nemen — zich
verplicht de bronnen van die tijd over huwelijkssluitingen in het algemeen,
over die van de Arnolfini’s in Brugge in dat specifieke jaar 1434 in het
bijzonder en over de omstandigheden waarin Jan van Eyck zijn opdracht
vervulde, op te sporen. In de zelfde zin, en met een grote argwaan voor de
hermeneutiek van het symbolische, verricht Edwin Hall een analoog onder-
zoek en is hij met Gombrich van oordeel dat men, vooraleer symbolen te
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analyseren, de contextuele instituties moet bestuderen. In het geval van het
Arnolfini-schilderij gaat het dan om een combinatie van Italiaanse en Vlaamse
gewoonten, zeden en gebruiken met betrekking tot de huwelijksbelofte.

%

Het uitgangspunt voor een antwoord op de vraag naar onze mogelijke
toegang tot een schilderkunst die ruim vijfthonderd jaar oud is, is een vaststel-
ling met verregaande implicaties. Moeten we immers niet aanvaarden dat die
schilderijen van Van Eyck en Van der Weyden en van hun tijdgenoten (die
men merkwaardig genoeg de Vlaamse Primitieven noemt) ons hoedanook nog
altijd iets zeggen ? De nog steeds bestaande aandacht voor dit oeuvre is een
feitelijk gegeven dat we niet zo maar kunnen negeren. De vraag blijft echter
hoe het komt dat we een verleden tijd schijnen te kunnen overbruggen, zodat
niet alleen schilderijen, maar ook sculpturen en literaire teksten van kunste-
naars die geen tijdgenoten zijn, voor ons, ruim een half millenium later, zeg-
gingskracht blijven houden.

De vraag roept echter een andere op : is het wel zo dat wij in het
bekijken van een laat-middeleeuws schilderij een stap in de tijd terug zetten,
alsof we historische tijdgenoten van de schilder zouden zijn ? Het is bekend
dat van toeschouwers, willen zij een vijftiende-eeuws werk echt begrijpen,
vaak gevraagd wordt voldoende invoeling in en kennis van de periode waarin
het werk is gemaakt op te brengen, opdat niets van het werk en van zijn
unieke context verloren zou gaan. Op die manier zou de toeschouwer die
ideale criticus worden die het beoordeelde en gewaardeerde kunstwerk beter
begrijpt dan de maker ervan en zijn tijdgenoten. Het kritische ideaal is dan
een reconstructie van de tijd waarin het werk is ontstaan. Dat wil zeggen, het
opsporen van alle componenten die maar enigszins iets tot het werk zouden
hebben bijgedragen, zoals de politieke en sociaal-economische situatie van de
afgebakende periode, psychische en bio-medische constitutie van de kunste-
naar, de familiale en pedagogische invloeden die de maker van het werk heeft
ondergaan en verwerkt, het dagelijks leven van de afgebeelde personen,
zeden, gebruiken en gewoonten in het specifiecke milieu van de schilder en
zijn personages, iconografische eigenaardigheden met hun verwantschappen
en/of verschillen bij contemporaine werken, de juridische implicaties van de
instituties die het maatschappelijk gedrag van de betrokkenen kanaliseren,
enzovoort, enzovoort. Dat de toeschouwer/leek dat allemaal niet meer kan
overzien, spreekt voor zichzelf. Hierin wordt hij immers bijzonder goed
geholpen door de kunsthistorici die het opsporingswerk voor die toeschouwers
verrichten en samenbundelen in de tegenwoordig vaak fraai geillustreerde
uitgaven. De Vlaamse primitieven, het indrukwekkende boekwerk dat Roger







40

het portret werd gemaakt, waarvoor het moest dienen, hoe hun verhouding tot
Filips de Goede was, hoe hun huwelijk (of huwelijksbelofte) zich binnen de
traditie van gewoonterecht en canoniek recht situeerde, welke rol Jan van
Eyck in die huwelijkssluiting of -belofte speelde en of het schilderij, door de
fameuze inscriptie boven de al even beroemde spiegel ’Johannes de Eyck fuit
hic 1434°, niet ook nog een getuigenisfunctie, ja, zelfs een notariéle functie
Zou hebben gehad, enzovoort. Deze auteurs wensen het allemaal te weten,
alsof kennis van deze (eventuele) gebeurtenissen over de eigenlijke betekenis
en zin van dit werk uitsluitsel kan geven. Voor beide auteurs is het beroemde
artikel van Erwin Panofsky in ’The Burlington Magazine for connoisseurs’
(Vol. 1xiv, nr. ccclxxii, March 1934, pp. 117-127) Jan van Eyck’s 'Arnolfini’
Portrait, het uitdagende uitgangspunt dat geanalyseerd en, volgens de regels
van het wetenschappelijk dispuut, weerlegd moet worden. Panofsky interpre-
teert het beroemde schilderij, dat in de Londense National Gallery hangt, als
een plechtige huwelijkssluiting met Jan van Eyck als getuige (vandaar de
inscriptie), die echter geen publiek karakter draagt. Op basis van veel verge-
lijkend materiaal gaan zowel Seidel als Hall tegen deze interpretatie in. Seidel
analyseert vooral de gebruiken en gewoonten rond de regeling van het betalen
van de bruidschat en besluit dat het hier wel eens om een notariéle akte zou
kunnen gaan, waarbij de schilder als een bevoorrechte getuige optreedt —
bevoorrecht, omdat in dit milieu van rijke handelslui (de familie Arnolfini) en
bankiers (de familie van de bruid, Cenami) een goedbetaalde hofschilder van
Filips de Goede met de titel van ’varlet de chambre’ nogal wat gewicht in de
schaal werpt, alsof hij de vertegenwoordiger van zijn meester zou zijn. Bijna
met de zelfde argumentatie, maar met heel wat minder speculatieve vrijheden,
betoogt Hall dat Jan van Eyck — gezien zijn belangrijke status in het Bour-
gondische milieu dat in Brugge aanzien had — het zich onmogelijk kon
veroorloven getuige te zijn van een clandestien huwelijk. Dit zou niet alleen
gezichtsverlies voor alle partijen met zich meebrengen, maar, naar de strenge
reguleringen van het canoniek recht, ook een ex-communicatie. Hall adstru-
eert deze stelling heel wat beter dan Panofsky in zijn essay doet. Bovendien
meent Hall dat niets in het schilderij op een huwelijkssluiting wijst, wel op
een huwelijksbelofte. Het schilderij zou dan in de vijftiende eeuw zeker geen
kunstwerk zijn, zoals we vandaag ’kunst’ opvatten, maar een uitstekend,
goedgemaakt, kunstig voltooid ambachtelijk werkstuk dat, met de getuigenis
van de schilder, samen met een andere getuige in het spiegeltje weerspiegeld,
als de officiéle bevestiging van de huwelijksbelofte zou fungeren. Hierbij is
veel geschreven over de handen van man en vrouw : voor een huwelijksslui-
ting zouden de beide rechterhanden verbonden zijn. In het Arnolfini-schilderij
legt de vrouw haar rechterhand in de linkerhand van de man. Voor de
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gemaakt in opdracht van een toekomstig 'upper-middle-class’-echtpaar dat zijn
huwelijksbelofte laat conterfeiten en dat tegelijk toont hoe rijk het is, want het
etaleert al zijn statussymbolen, zoals het hemelbed, de dure bolspiegel met de
tien verfijnde miniaturen van Christus’ lijden en verheerlijking, de indrukwek-
kende luchter met toch én brandende kaars, de prachtige statige kleren, de
suggesties van het stenen huis, enzovoort, allemaal volgens de conventies van
die opkomende burgerij in het herfsttij der middeleeuwen. Het werk heeft dan
een voor zijn tijd sociale functie : de zinnebeeldige uitbeelding van de
financiéle afspraken die nu eenmaal gemaakt worden bij een huwelijksbelofte
in een milieu van gegoede burgers.

*

Het oeuvre van Jan van Eyck en van alle schilders die we met hem tot de
"Vlaamse primitieven’ rekenen, in zijn tijd situeren, kan bijzonder interessant
zijn. Met een zekere intellectuele satisfactie hebben we zowel het overzichts-
werk geconsulteerd en de monografieén bestudeerd, maar uiteindelijk is er de
cruciale vraag : wat hebben wij vandaag met dit oeuvre te maken ? Wie van
deze werken op het einde van de twintigste ecuw geniet, wie tot de vaststel-
ling komt dat zij ons vandaag nog iets te zeggen hebben, sluit ze nu net niet
in hun tijd op, maakt, zoals Hall dit doet, van de context van toen geen
kerker. Betekent vandaag voor het Armolfini-schilderij smaak en begrip
opbrengen niet dat we de mogelijke ’verklaring’ van dit werk ’in zijn tijd’
doorbreken ? Is het niet zo dat wanneer schilderijen (of romans) alleen maar
de resultante van een welbepaalde tijdsperiode zouden zijn, ze samen met het
uitdoven van die tijd zouden sterven ? De instituties en de zeden, de gebrui-
ken en de gewoonten betreffende huwelijksafspraken, de conventies van de
huiselijke statussymbolen van een opkomende rijke burgerij raken uit het
gezichtsveld van vele hedendaagse bewonderaars van het Van Eyck-schilderij
in Londen. Het blijft echter raadselachtig en uitdagend; het brengt ons nog
steeds in vervoering. Hoe is dat mogelijk, en hoe slagen wij er ook in met
zoveel oudere werken, zoals de antieke tragedies van Sophocles en Euripi-
des ?

Gewoon het feit dat deze kunst uit oudere cultuurperiodes ons vandaag
nog iets kan zeggen of in onze tijd meer dan ooit betekenis krijgt, dwingt ons
de gedachte te aanvaarden dat zij wit haar tijd springt, dat zij niet te reduceren
valt tot alle componenten die men tot haar ’objectieve mogelijkheidsvoorwaar-
den’ rekent. In zijn essay dat in het milieu der kunsthistorici nog steeds
reacties uitlokt, stelt Erwin Panofsky dat het Arnolfini-schilderij zich situeert
in het symbolische wereldbeeld van de middeleeuwse tijd en dus een getransfi-
gureerde werkelijkheid oproept die de hedendaagse toeschouwer niet irriteert.
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stilzwijgende) vooronderstelling uitgaan dat het voor hen (en dus voor ieder
van ons) gemaakt is, dat zij en alle nieuwe toeschouwers de bestemmelingen
van dit kunstwerk zijn ? Boven het spiegeltje heeft Jan van Eyck geschreven
dat hij daar was in 1434 als een unicke getuige. Kunnen wij nu niet zeggen
dat wij vandaag deze functie van de getuige van het unieke gebeuren hebben
overgenomen en dat we dus de getuigen zijn van wat het werk door en over
de eecuwen heen uitbeeldt en symboliseert ? Op die manier staan wij voor de
figuurtjes die in het spiegeltje als toeschouwers zijn afgebeeld.

Kunnen we nu in dit perspectief stellen dat kunstenaars zelf kinderen van
hun tijd zijn, maar dat hun werk tegelijk uit die tijd ’springt’ ? Dit lijkt in-
derdaad het paradoxale en raadselachtige karakter van de uniciteit van het
kunstwerk en zelfs van het kunstenaarschap te zijn. Enerzijds zijn Jan van
Eyck, Rogier van der Weyden en Hans Memling ontegensprekelijk vertegen-
woordigers van het geestesklimaat op de breuklijn tussen middeleeuwen en
renaissance en kunnen we hun werk dateren en situeren tussen het oeuvre van
andere kunstenaars uit die periode. Hiermee is niet alles gezegd, zodat we
anderzijds moeten stellen dat Van Eyck, Van der Weyden en Memling
werkelijk de eigen-aardigheid hebben dat ze met hun tijdgenoten breken en
iets nieuws of iets heel anders bieden waaraan volgende generaties zich
kunnen laven — wat gebeurd is en wat nog steeds gebeurt. In hun werk zit
iets dat de zich afsluitende tijdsperiode transcendeert, iets dat zich niet door
het onherroepelijke van de verleden tijd laat opslorpen, iets dat goede be-
schouwers en goede hermeneuten voor henzelf en hun tijd weten te actualise-
ren.

Indien we in staat zouden zijn de persoon Jan van Eyck psychologisch,
sociologisch en historisch door te lichten voor een indringende biografie, dan
zouden de genoemde beschrijvingen zijn kunstenaarschap niet verklaren. Ze
tonen wel aan hoe kunstenaars als persoonlijkheden deel uitmaken van een
cultureel weefsel, hoe ze de maatschappelijke verhoudingen van hun milieu
vertolken (we vinden dit gedeelteliik in de hier gepresenteerde boeken
gerealiseerd), ze vertellen echter niets van wat hun kunst ons vandaag als
kunst zegt. Alleen een niet-reductionistische benadering van de kunstwerken
zelf kan iets van die raadselachtige realiteit van de kunst ontsluieren, zonder
die sluier ooit volledig en voor iedereen te kunnen wegnemen. Dat wil zeggen
dat wie zich op een authentieke manier met het oeuvre van Van Eyck inlaat
het werk eerst en vooral als zodanig, in zijn werkzaamheid dus, benadert, ziet
wat er te zien valt, zonder aanloopjes of voorschetsen of vermoedelijke
stijlinvloeden of socio-cultureel geconditioneerde iconografische conventies als
verklaringsgrond voor de uniciteit van het werk aan te voeren. Kunstenaar-
schap blijkt uit het werk zelf, het kan geen psychologie of sociologie of
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ren. Kunstwerken in hun historiciteit begrijpen wil dan onder meer zeggen dat
de beschouwers in hun interpreterende omgang met het werk een eminente
weg gevonden hebben om een dimensie van de mens in een bepaalde cultuur-
periode te leren kennen, te leren zien, zelfs op zo’n wijze dat wat dan in het
reflexieve bewustzijn te voorschijn komt als bijzonder oorspronkelijk wordt
ervaren.

Dit laat ons nu toe te stellen dat niet alleen de vijftiende eeuw ons Jan
van Eyck en de Vlaamse primitieven heeft geschonken, maar dat ook recente-
re eeuwen met hun specifieke gestalten van beschaving, ons die werken
hebben voorgelegd. In dat opzicht is het boek van Linda Seidel heel suggestief
wanneer zij een relatie legt tussen het Arnolfini-schilderij en Velasquez’ Las
Maninas. Voor een bepaald milieu, voor een aantal schilders was dit middel-
ecuwse schilderij een picturaal, iconografisch en compositorisch manifest, een
voedingsbron, een programma voor verder schilderkundig onderzoek.

Zoals bekend is het publiek van dit paneel, dank zij zijn museale positie
vanaf 1842 alsook de explosie van miljoenen reproducties in allerlei vorm,
onoverzichtelijk ruim geworden. Zonder zich al te druk te maken om de
archeologisch te achterhalen voorwaarden om de voorstellingsinhoud anno
1434 te ’verklaren’, hebben duizenden hedendaagse toeschouwers en beschou-
wers zich dit schilderij als een symbool van de eenheid van man en vrouw in
een woning toege€igend. Het moet ons daarom ook niet verwonderen dat op
de omslag van de Nederlandse vertaling van Suzanne Lilars succesboek Le
couple, een reproductie van dit schilderij is afgebeeld, hoewel Lilar het
helemaal niet over Arnolfini heeft, maar wel over een paar werken van
Rubens; niettemin blijkt de keuze van de Nederlandse uitgever te passen in
een interpretatic en zelfbewustzijn die bevestigen dat we ons ook in het
hedendaagse levensgevoel in de uitbeelding van dit schilderij kunnen herken-
nen. Deze actuele situatie toont goed aan dat de cluster van laat-middeleeuwse
instituties met hun politieke, sociologische, psychologische en stilistische
conventies in de symbolische uitbeelding overschreden wordt; hierdoor zien
we Jan van Eyck niet langer als de uitstekende ambachtsman — die hij
ongetwijfeld was — maar als een kunstenaar die ook de hedendaagse mens
iets te vertellen heeft. Dit was natuurlijk niet zijn bedoeling, maar het kunste-
naarschap is nu eenmaal geen psychologische of voluntaristische categorie; het
is een ontologische, dat wil zeggen dat het kunstenaarschap er alleen maar is
wanneer het in het concrete zijn blijkt en wanneer het zich steeds opnieuw in
de traditie, in de cultuuroverdracht dus, op een creatieve, interpretatief-ver-
nieuwende manier kan manifesteren. In dit perspectief kunnen we dan stellen
dat, dank zij het kunstenaarschap van schilders als Van Eyck en Memling,
zich een zijnswijze van de humaniteit kan tonen die wij vandaag nog steeds in
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paneel staat afgebeeld niet in verwachting (zie : Hall, pp. 106-107). In de
ogen van de positivistisch ingestelde kunsthistorici heeft Jan van Eyck geen
werk gemaakt dat open staat voor andere perspectieven en betekenissen, maar
iets dat men moet opvatten als een vandaag af te sluiten archiefdocument
waarin de klok in 1434 is stilgevallen. In die zin is het kunstenaarschap niets
anders dan een instrument van de positivistische historiografie.

De historiciteit in prospectieve zin (die de retrospectie als een heuristisch
moment niet dient uit te bannen) zal dan de vervlochtenheid van het kunste-
naarschap niet instrumentalistisch begrijpen. Het kunstenaarschap kan daarom
van die unieke en bijzondere vormen gebruik maken die exemplarisch zijn
voor het dynamische en wisselende karakter van de betckenissen via de
zeggingskracht : de metaforiek, de poétiek, de rhetoriek en symboliek van de
menselijke expressie. Deze componenten behoren wezenlijk tot de geschie-
denis van het beeldhouwen en schilderen, en van het dichten en zingen, en
leggen nooit iets definitief vast. Ze zijn steeds de betekenisvolle vormen die
tot duiden en denken uitnodigen, die de gemeenplaatsen en de gescleroseerde
interpretaties openbreken en daarom niet voorziene horizonten kunnen openen;
ze maken de gemummificeerde classificaties en codificaties onmogelijk en
doen een permanent beroep op onze creatieve verbeelding om verder te
vertellen. Daaruit kunnen we niets anders besluiten dan dat de kunst juist
geschiedenis kan maken omdat ze symbolisch is, zich uiteindelijk niet door
archiefstukken en classificaties laat opslorpen. De kunst put uit een zelfde
bron als deze waaraan alle symbolen en alle mythen hun zin ontlenen en die
aan de eigenheid van alle culturen en religies hun unieke vorm geeft. Aan de
symbolen en metaforen, en dus ook aan de kunst, ligt inderdaad de zin van de
spirituele levensverhalen en de religieuze mythen ten grondslag. Zonder het
verhaal over de eerste mensen in de joodse mythologie (Genesis 2 : 23-25)
kunnen we de geschiedenis van de westerse huwelijksspiritualiteit, waarbinnen
de hedendaagse interpretatie van het Armolfini-schilderij past, niet begrijpen.
Dit beginsel geldt trouwens voor nagenoeg de hele totaliteit van alle kunsten :
zij putten uit de grote verhalen, zoals de joodse bijbel, de Griekse mythologie,
de zovele volkslegenden en sagen, die steeds opnieuw verteld en gemodeleerd
worden en — dank zij hun levendigheid — anders geinterpreteerd, opdat ze
een greep zouden hebben op ons dagelijks leven.

*

Moet dit alles ons verwonderen ? Vanouds zijn de plastische en literaire
beelden die we sedert de Moderne Tijden als zelfstandige kunsten beschouwen
— maar waarin we zeker niet altijd slagen — met- de meest uiteenlopende
vormen van het religieuze levensbesef verbonden; ze hoorden veeleer tot de
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stilaan elke betekenis onverschillig, aangezien de zuivere voorstelling van de
vormen al vrij weet te behagen.

Is dit vandaag het lot van de ’Viaamse primitieven’ ? We vinden ze
wondermooi en houden het daar meestal bij. Actualiseren betekent dan
meestal opgaan in een vrij, belangeloos welbehagen, of getroffen worden door
een enigma dat zich niet laat uitspreken — ineffabel. Een gesprek met het
schilderij ontvouwen vergt al een enorme inspanning die voorbij moet gaan
aan het hele rationalistische apparaat van de retrospectieve kunstgeschiedenis
die nooit over voldoende archiefstukken schijnt te beschikken om zich aan een
uitspraak te wagen. Die intellectualistische en akademische houding laat geen
ruimte voor de vraag ’hoe komt het toch dat een aantal meesterwerken zo
onuitputtelijk en in hun symboliek zo universeel zijn, dat zij eindeloos jong
blijven en altijd weer de verwondering wekken ?° Zoals Peter Schmidt in zijn
zo goed geillustreerde Lam Gods-monografie stelt, valt hierop geen rationeel
antwoord te geven en kiezen we, zoals we hierboven hebben geargumenteerd
tegen Seidel en Hall, voor een existentieel en pragmatisch antwoord dat de re-
trospectief georiénteerde kunsthistorici geen houvast biedt. Wat wij bedoelen
vat Peter Schmidt goed samen als hij zegt dat wij alleen de historische
constante van de ontroeringskracht kunnen vaststellen die sterker wordt

naarmate zij bemiddeld wordt door een vormgeving die de individuele
emotie van de kunstenaar vermag te transponeren naar het niveau van
algemene expressie. Daardoor bevatten deze kunstwerken een universaliteit
die de grenzen van de cultuur waarin zij ontstonden, doorbreekt, en
vormen zij een bindteken onder alle mensen. Zij stijgen uit boven de
nauwe begrenzing van hun eigen tijdskader of ruimtelijke horizon, en
raken ook het hart en de geest van hen die in andere tijd en ruimte leven
dan de hunne (p. 5).

Nogmaals, deze kunstwerken kunnen dit slechts wanneer wij ervaren dat zij
behoren tot het zelfde existenti€le vlees van de geschiedenismakende wereld
van de symbolen en metaforen die aan de polyvalentie van het concrete zijn
gestalte geven. Wat de positivistisch-wetenschappelijk georiénteerde retrospec-
tieve kunstgeschiedenis met haar primaat van de kennis viteindelijk bewerk-
stelligt is niets minder dan de mummificering van de kunst, Nu kan zo’n
mummificeringsproces vanuit het oogpunt van de nieuwsgierigheid bijzonder
interessant zijn en boeiend om volgen, maar het blijft van de orde van de
Neugier und Gerede, de orde die fixeert en objectiveert. Dit staat haaks op het
leven van het denken, van het beleven en van het inzicht.




