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Reflecties over canoniseringsprocessen in de filmgeschiedenis
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Abstract

De traditionele filmcanon is een historische cangie gebaseerd op selectieve criteria die
evaluatief en politiek van aard zijn. Aan de haad empirische onderzoeksmethoden worden
een sociaal en een commercieel filmcanon gescla$stvoorbeelden van alternatieve

filmgeschiedenissen. Een canon van herinnerde féimseen canon van populaire films

beschrijven een meer democratisch gedefinieerccéifron van billenkletsers en meezingers
die minder gekend zijn binnen de esthetische fifitaniografie.

The historian must be governed by a number of ¢jneke
1. That all previous film history is ntite history buta history.
Mottram (1980: 346)

Inleiding

Film is als internationaal, transmediaal produdabegrijk voor de bestudering van historische
en hedendaagse vrijetijdspatronen. Filmacadenuhien zich sinds de jaren 1960 vooral op
de stilistische en narratieve dimensies van filnmerbl] wordt niet of slechts zijdelings
gekeken naar de economische en sociaal-politiecketexp waarin een film wordt
geproduceerd, verdeeld en vertoond. Door een neod agademische erkenning van de
discipline ten opzichte van andere onderzoeksdaneiormuleren filmtheoretici, filmcritici
en filmhistorici een afgebakend canon, analytistdehnieken en een selectief corpus aan
literatuur (Altman, 2009). De filmcanon beperktiziot een gelimiteerde groep films die als
standaard de hoogste esthetische kwaliteit vannfegtium moeten representeren (Cook,
1990; Thompson & Bordwell, 2003).

De afbakening van de filmcanon is een historiscbestuctie die vaak gebaseerd is op
criteria die lineair en evaluatief van aard zijnan@nisering van film is niet alleen een

praktisch, ordenend middel, het is ook een vorm machtsvertoon, wat bovendien volgens
Staiger (1985) sterk politiek gedetermineerd igidgér argumenteert dat de selectiecriteria
voor de filmcanon worden ingegeven door kunstzineid. Daarom spreekt men van een
esthetisch filmcanon. Men hanteert een politiek ggdenning; slechts enkele films worden

toegelaten tot dat wat de culturele elite als disitie beschouwt. Maar hiervoor worden er
teveel films geproduceerd. De criteria verschuivervolgens naar een politiek van selectie.
Praktisch gezien kan niet elke film gezien en k#etod worden. Dit houdt een politiek van

inclusie en exclusie in die gebaseerd is op drimvi@rken. Ten eerste is er efficiéntie; een
corpus aan teksten wordt geinstitutionaliseerd eferenties kunnen beknopt gehouden
worden. Ten tweede wordt rekening gehouden metalifeit; een chaotisch geheel aan films
wordt gegroepeerd op basis van generaliserend&tkastieken. Tot slot is er de evaluatie.

Volgens Alieri (1983: 40) is evaluatie nooit belangrij of apolitiek, omdat selectieve keuzes
die gebaseerd zijn op criteria zoals universaliteitiformiteit en duurzaamheid vaak de

hegemonische maatschappij ondersteunen in plaatsega diversiteit representeren. Een
canoniek discours onderdrukt optionele waardesystesn dat is een politiek van macht.

De constructie van deze filmcanon wordt in startabgelen door filmcritici die cinefilie hoog
in het vaandel dragen. De evaluatieve criteria elitigke selectie bewerkstelligen een
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dominant oordeelsysteem dat historische en sokiadsties versluieren. De ideologische en
feministische filmcritici kunnen daar geen volledigmythologiserend antwoord op geven
(Staiger, 1985: 12-16). De canonformatie wordt gekerkt door een politiek van erkenning
en selectie en ook bepaalde filmacademici die dbmrpolitiek-economische rol van de
Amerikaanse en Franse cinema een pioniersrol teetedd&rijgen, ruggensteunen deze canon
films, methoden en teksten. Ondanks de minder tegenood van moderne
filmwetenschappers aan een afgebakend canon, bdgteaanon nog steeds (Wexman, 1985).
De films uit de canon zitten een soort nostalgisdmensttijd uit (McHill, 2012: 81).
Daarenboven worden de films ook reactionair gelmenc@eerd tegen wat critici ‘de
populariteitswedstrijden van apologeten uit de stde’ (Rosenbaum, 2008: xvii) noemen.

De erfenis van de traditionele filmgeschiedenigkzeopor een systematische marginalisering
van de commerciéle aard van het medium. Internasibonderzoek naar de economische aard
van distributie, exploitatie en receptie van filp @en empirische onderzoeksbasis zorgt dan
ook voor een revolutie binnen de filmgeschiedselmy (Klenotic: 1994). Revisionistische
filmgeschiedschrijving schrijft een economische sartiale geschiedenis van een culturele
instelling. Het onderzoekt de manieren waarop fdthetiek beinvioed wordt door politiek-
economische, maatschappelijke, industriéle en tdohgische factoren. Deze
filmgeschiedenis karakteriseert film als een celliproduct dat geconsumeerd wordt door
een variéteit aan publieken. Hierdoor wordt eerisienmistische filmhistoriografie als het
ware op een meer democratische manier geschrevewlatode filmcanon volledig
opengetrokken wordt naar een definitie van onderDibor deze verandering in het
filmhistorisch bewustzijn stellen Gomery en Allem 1985 dat de filmgeschiedschrijving
opgedeeld kan worden in vier disciplines: een ¢isittee, een technologische, een
economische en een sociale filmhistoriografie. Biaetische filmgeschiedschrijving vertrekt
vanuit de interpretatie van individuele filmteksteit een geselecteerd filmcanon en geeft
vooral een stilistisch en narratief beeld van hedimm. Maar alle media hebben ook een
technologische geschiedenis en daarenboven isbijimitstek een transmediaal product dat
geanalyseerd kan worden als handelswaar in eeorib@t en hedendaags kapitalistisch
systeem. Bovendien maakt men dit medium hoofdz&kedor een publiek en dat is de focus
van de sociale filmhistoriografie.

Deze internationale verschuiving en verbreding danfilmcanon heeft nog maar weinig
navolging gekregen in Vlaanderen. De Vlaamse filmoakan echter uitgebreid worden met
films die omwille van een technologische, comméec@ sociale factor een belangrijke rol
spelen in de Vlaamse filmgeschiedenis. Als voodbewmen we enerzijds een sociale en
anderzijds een commerciéle filmhistoriografie. Ouzdek naar de Gentse bioscopen en de
bioscoopbezoekers definieert twee nieuwe filmcanoaselijk een sociaal filmcanon van
herinnerde films en een commercieel filmcanon vepuair geprogrammeerde filns.

Een herinnerd filmcanon

Oral histories [...] exponentially increase the numbad variety of available film histories;
they implicitly contest both the empiricist objéctition of film history and the

! De onderzoeken zijn uitgevoerd in het kader vanh dectoraatsonderzoek van de auteur. Het historisch
programmeringsonderzoek onderzoekt het filmaanimodesprogrammeringsprofielen van de Gentse bioscope
tussen de jaren 1930 en de jaren 1960; het gaa®5dé filmvoorstellingen en 4168 films. De mondeéng
geschiedenis werkt rond de bioscoopbeleving erefilaring in Gent; er werden 62 Gentenaars tussesn4yl
jaar geinterviewd of in het totaal meer dan 70intarviews.



epistemological authority of the interpretive arsdlyThey explode any notion of a master
narrative (Allen, 2011: 55)

Het gebruik van mondelinge geschiedenis binnenstiiies is geen evidentie, maar vanuit
een interdisciplinaire invalshoek betekent het &esolute meerwaarde voor een evaluatie van
de esthetische filmcanon. Binnen internationaakoraek is er aandacht voor de rol van film
binnen het geheugen; de persoonlike en de caleetherinnering, en de definiéring van
cinema memoryDe filmherinnering is een manier om het persgkalihet sociale en het
historische samen te brengen. De relatie tussenveetoning in het verleden en de
herinnering aan dit gebeuren is verre van een imjthet verleden kan niet via directe
vormen beleefd worden en dat geldt ook voor filnMregringen. Een indirecte benadering
van het verleden ahemory works een actief herinneringsproces waarbinnen eftgctieve
houding wordt aangenomen tegenover het verledateerconstructie ervan in het geheugen
(Kuhn, 2000: 186). Op deze manier zijn filmherinngen geen passief magazijn van feiten,
maar een actieve creatie van betekenis (Portéd®81 69). Wanneer de herinnering als
getuige of als discours fungeert in plaats vanvadsrheid, worden veronderstellingen in
verband met de transparantie en de authenticita@iden belangrijk. Filmherinneringen
worden geanalyseerd als narratieven met eigen ferragenschappen zoals de zelden
aanwezige notie van sequentie en het belang vamelaforische betekenis van een
filmherinnering. Op deze manier kan een sociaaiddnon geschreven worden op basis van
de steeds terugkomende herinnerde films; een cavaia men zich die wil of kan herinneren.

Films worden doorgaans omwille van vier redenennherd: (1) de films die vertoond
worden wanneer men voor de eerste keer naar dedojpsying als kind, (2) de vergeten
filmtitels die overleven door de aanwezigheid vapydaire komieken of personages, (3) de
filmtitels die herinnerd worden als memorabele getamissen, en tot slot (4) de filmtitels die
enkel herinnerd worden omwille van de verbodenarftioversiéle inhoud. Op deze manier
wordt een canon geconstrueerd waarbirBen-Hur(1959, VSA) erKing Kong(1933, VSA)
naastSnow White and the Seven Dwaf1939, VSA), Et Dieu... créa la femméL956,
Frankrijk/Itali€¢) enDie Goldene Stadt1942, Duitsland) staan.

Sommige filmtitels worden niet meteen herinnerdenband met een concrete gebeurtenis en
staan los van persoonlijke ervaringen in het geteugegrift. Vaak worden filmtitels
herinnerd omwille van hun filmesthetische of histdne waarde zoals de introductie van
kleur of de eerste driedimensionale projectie {the Robel1953, VSA). Bekende films zoals
Gone with the Winq1939, VSA) houden zelden een persoonlijke heringein en worden
vermeld omdat ze bewust of onbewust in het cukugelheugen gegrift stag@one with the
Wind is een internationaal cultureel icoon (Taylor, 9P8Het is een van de eerste films
waarnaar verwezen wordt wanneer er expliciet ggeragordt naar een herinnerde filmtitel.
Opmerkelijk genoeg wordt deze film niet herinnemvalle van het verhaal. Sommige
mannen wijzen met trots op het feit dat ze de bipzettelijk niet zagen of hun vrouw alleen
lieten gaanGone with the Winavordt vooral herrinnerd omdat de film duidelijkdens was
dan het gewoonlijke bioscoopbezoek: de film duuwrdeonderlijk lang, was ‘kinderen niet
toegelaten’ en werd daarenboven meermaals bekdkaor. jonge vrouwen zijn dit drie
bijzondere karakteristieken voor een avondje udrrde bioscoop. Bovendien was de film
overduidelijk in het stadsbeeld aanwezig door gésetde calicots en een uitzonderlijk lange
omloop volgens respondente@one with the Winen films zoals het herinnerdéhe Ten
Commandmentg1956, VSA) enSpartacus(1960, VSA) dienen hierdoor dan ook als
metafoor voor een nostalgische, epische filmcultagenover een hedendaagse verafschuwde
filmesthetiek. De grens tussen persoonlijke heringeen cultureel geheugen is bijzonder
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moeilijk te onderscheiden en de klassieke filmcanwarkt hier als een cultureel
referentiepunt.

Een ander deel van deze herinnerde filmcanon a&jrilohs uit het huis vaiWalt Disney
Kinderherinneringen aan de eerste filmvoorstelingman over films zoalBambi (1942,
VSA) en Snow White and the Seven Dwaii937, VSA). De films varDisneywerden te
Gent voornamelijk herinnerd in de prestigieuze fiadeizen in het centrum. Deze films
worden dan ook beschouwd als een speciale geleigertited is een herinnerd filmcanon die
een wat opgeschroefde sfeer uitademt van net akmugekinderen, luxe bediening in de
bioscoop en uitzonderlijke beleefdheid. Daarenbayetuigen deze films van een langdurig
persoonlijk engagement door het bezit op videotesseé DVD en het doorgeven van deze
filmcultuur aan kinderen of kleinkinderen toe. Oaler worden canonieke films bevestigd in
hun mythologische rol, deze keer van populair kiedeertainment. Toch is het opvallend dat
deze herinneringen een elitaire sfeer uitademem.beeoek met Kerstmis aan de prestigieuze
bioscoop in de stad is meer dan een gewoonlijkcbimsbezoek (Van de Vijver, 2015). De
meer persoonlijke filmherinneringen spreken ovepdagéde komische personages zoals ‘Pat
& Patachon’, de personages van Charlie Chaplin@am#l, of de ‘dikke en den dunne’. De
filmtitels zijn helemaal niet belangrijk. De hergnmgen van kinderen in de wijkzalen zitten
nokvol referenties naar een joviale bioscoopsfeerr gezelschap van vrienden en de knabbels
van toen. De canon films wordt op deze manier aaridemet een canon beleefde
bioscoopervaringen van populaire billenkletsergijkzalen.

Van een heel andere orde zijn de herinneringenvadroden films. Films geprogrammeerd
onder een label ‘kinderen niet toegelaten’, ‘afadden’ of ‘te mijden’ worden doorgaans op
twee manieren herinnerd. Ten eerste illustreBtt Dieu... créa la femmeg1956,
Frankrijk/Itali€) opnieuw een canon, deze keer wmneputeerde schandaalfiims met de
nodige polemiek die in het toenmalige straatbeetdnherde protesten uitlokten, maar
voornamelijk een enorme aantrekkingskracht uita#denop jongvolwassenen. Bovendien
wordt de film zelden herinnerd zonder ook BrigiBardot te vernoemen. Uiteindelijk
verbazen voornamelijk de levendige herinneringanragder gekende Duitse filmtitels zoals
Die Goldene Stadtl942) enDas Bad auf der Tenn@943), die nog het meeste vraagtekens
plaatsen bij een gevestigd filmcanon. In tegenstgeltot Et Dieu... créa la femmkomen
voornamelijk de levendig beschreven gewraakte scande teleurgestelde herinnering naar
boven, los van plot of vertoning: de dame in het bat te ver en de lakens op het bed waren
te verhullend. Deze filmtitels kunnen zeker ni¢¢ddogisch geplaatst worden in een klassiek
filmcanon en duiden zowel op de mythologiserendd gan deze canon als op de gaten in de
klassieke, esthetische filmhistoriografie.

Een commer cied filmcanon

Film history had been written as if films had nadeances or were seen by everyone and in
the same way, or as if however they were viewedgnghomever, the history of ‘films’ was
distinct from and privileged over the history oéithbeing taken up by the billions of people
who have watched them since 18@¥len, 1990: 348)

Een tweede manier om een nieuw filmcanon naastassikke canon te plaatsen, is door te
kijken naar de marktwaarde van het product, wagjemmd sommigen de essentie van film als
een commercieel medium uitmaakt (Thissen, 2010)t ¢leeft een beeld van welke
filmproducten, genres of namen het best verhandelvaren. Ray (1985: 141) merkt op dat
er een erg groot contrast bestaat tussen de maesharcieel succesvolle films en films die
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uiteindelijk als belangrijk worden beschreven. \&ilg hem is de filmgeschiedenis te lang
geschreven met te weinig aandacht voor de inkomaterde films. Deze studie van populaire
films gaat over het commerciéle circuit te Gent levudt geen rekening met de niet-
commerciéle filmvoorstellingen in filmclubs en s filmfestivals.

Internationale analyses van film op lokale marlgaan vaak uit van distributieoverzichten in
vaktijdschriften. Deze overzichten tonen het filmaad op een markt, maar zeggen meestal
erg weinig over de vraag op deze markt. De popelaivan bepaalde films kan gemeten
worden aan de hand van de inkomsten van deze liinmen een bepaalde markt, maar deze
gegevens zijn niet altijd meteen terug te vindeen Bndere manier om de populariteit van
films te meten is de circulatie of de analyse varvertoningsduur binnen een bepaalde markt
(Sedgwick, 2000). Longitudinaal programmeringsorndek kan uitgevoerd worden op basis
van de toenmalige krantenberichtgeving. Bovendierdivrekening gehouden met de sociale
en culturele ervaringspraktijken die verbonden mnijat deze diverse filmvertoningen. Er is
bijvoorbeeld in Gent een groot verschil tussen devertoningen in centrumzalen of
wijkzalen. De centrumzalen worden uitgebaat do@nmaze vennootschappen. Ze hebben
een grote zaalcapaciteit en hanteren bovendienpegdifferentiatie naargelang tijdstip,
leeftijd en zitplaats om een zo divers mogelijk jpelbaan te spreken. Wijkzalen daarentegen
worden uitgebaat door particulieren in bijberoep.Zjn gelegen in de belangrijkste straten
van volkse arbeidersbuurten. Ze zijn kleiner, reketagere prijzen aan en de films spelen
zelden doorlopend. De programmering bestaat vaaldms in episoden of films in dubbele
programma’s. Soms worden er loterijen georganiseendwekelijks bezoek te garanderen
(Van de Vijver, 2012). De sociale context van eeondje film is bijzonder divers binnen een
bepaalde markt, waardoor de analyse van vertonialgsjgen tot een nieuw canon kan
leiden.

Een belangrijke vaststelling voor het onderzoekr @esjaren 1930 is dat in tegenstelling tot
wat internationaal algemeen wordt aangenomen, aetlel Amerikaanse films in Gent
eigenlijk klein is. De Franse en Duitse film zijansen meer aanwezig dan de Amerikaanse
film. Het zijn bovendien voornamelijk de Europeseducties die lang in omloop blijven. De
langstlopende films uit de jaren 1930 zijn opmajkelan Duits-Oostenrijkse herkomst. In de
vergetelheid geraakte producties zdals glaub' nie mehr an eine Frgd930, Duitsland) en
Leise flehen meine Lied¢t933, Duitsland) kunnen tot achttien weken in @wpl blijven,
terwijl de gemiddelde omloop van een film op dathmeat slechts twee weken bedraagt. Ook
binnenlandse producties zoafdleen Voor Uvan Jan Vanderheyden uit 1935 zijn erg
populair. Amerikaanse drama’s en Britse oorlogsilnoalsOver the Hill(1931, VSA) enl
Was A Spy1933, Groot-Brittannié) zijn eerunaway hit dit zijn films die vaak veel geld
opbrengen door voor een korte periode in grotenzedespelen. Maar ook hierin worden ze
overtroffen door de erg populaire operetteslasveillen R631935, Duitsland/Oostenrijk)
en Frasquita (1934, Oostenrijk). Deze films worden herhaal#etipnieuw opgenomen in de
programma’s van de wijkzalen en de arbeiderscinéo@uit Deze films staan niet meteen
geboekstaafd als canon, maar te Gent zijn ze ligopopulair. Erkende canonieke films als
Scarface (1932, VSA) of Zéro de Conduite(1933, Frankrijk) zijn in die tijd op de
programma’s van de bioscopen zelfs van minimaarglze spelen respectievelijk een week
of helemaal niet.

Na de Tweede Wereldoorlog worden de Gentse zalenspeeld door oude Amerikaanse
films. Bijna drie vierde van de vertoonde films kwmen uit Hollywood en bijna allemaal zijn
ze geproduceerd voor 1939. De Franse film wordl wei@der vertoond, maar de helft
hiervan zijn wel recente producties en bovendigrmdr voornamelijk de schandelijke Franse

5



films tot vijf weken in omloop. Naast deze filmgrede langstlopende films in Gent na de
oorlog erg kindvriendelijk; komedies atSreat Guns(1941, VSA) enBlock-Heads(1938,
VSA) doen het voortreffelijk in het naoorlogs kliatanet zelfs twaalf weken omloop.

In de jaren 1950 is de Gentse filmexploitatie vbeter voorzien van recente Europese
producties, zoals het populaii2ie Czardasfurstin(1951, Duitsland). Amerikaanse films,
zoalsThe Great Carusq1951) hebben wel opnieuw het grootste aandeehr ro@ spelen
doorgaans meer in de Gentse wijkzalen dan in detigieuze centrumzalen. Wijkzalen
houden Amerikaanse westerns zoAlgache Drumg1951), avonturenfilms zoal€aptain
Horatio Hornblower R.N(1951) enThe Mark of the Renegad#951) en muziekfilms zoals
Show Boat(1951) tot acht weken in omloop. Centrumbioscopemteren steeds meer
voorkeuren in programmering van bepaalde landéegn tgenres en al dan niet controversiéle
films waardoor er meer diversificatie in de centmaihen is dan in de wijkzalen. Hierdoor zijn
films uit de klassieke canon zoalgux Interdits(1952, Frankrijk) ofA Streetcar Named
Desire (1951, VSA) een erg korte levensloop in Gent bessiy ze spelen een week en
worden twee weken hernomen.

Tegen de jaren 1960 is het aandeel Europese filmn&mnationale coproducties sterk
toegenomen ten opzichte van de Amerikaanse filmGBetse zalen verkeren stilaan in crisis
omdat de amusementscultuur eind jaren 1950 wijzidgdens worden langer in omloop
gehouden omdat er minder films op de markt aangabadrden. De bioscopen zijn niet
meer alle dagen geopend en wisselen programmat\weetkeer per week. De langst spelende
films komen uit Hollywood. De grote spektakelfilragalsBen-Hur(1959),Spartacug1960)
enExodus(1960) overdonderen het publiek en kunnen negéervep het programma staan.

In de Europese filmgeschiedenis staat in de jaB80 ooral de auteurscinema gebeiteld in
de filmcanon, maar bijvoorbeeldules et Jim(1962, Frankrijk) kent een lamentabele
speelduur ten opzichte van de Franse spektakelfitdame Sans-Gen@962, Frankrijk) en
de Oostenrijkse operetteproductigi® Fledermaug1962, Oostenrijk) elm Schwarzen RO
(1961, Oostenrijk). Soms loopt de klassieke filnaranwel gelijk met de lokale populaire
filmcanon; in 1962 speeliWest Side Story(1961, VSA) tien onafgebroken weken in
centrumzaaRex

Het Gentse filmprogrammeringsonderzoek is sleclets ldein voorbeeld van de manier
waarop revisionistische filmgeschiedschrijving viiraen niet-esthetisch filmperspectief een
breder licht kan werpen op het belang van alle @spevan een filmcultuur.

Conclusie

De klassieke filmcanon is een historische congguwdie politiek van aard is. Revisionistische
filmhistoriografie blikt terug op de geschiedenignvhet medium in het kader van al zijn
historische sociale, culturele, economische entipké contexten. Op deze manier zoeken
filmhistorici op basis van empirische onderzoekdmadén naar concrete antwoorden over de
manier waarop film en filmcultuur geproduceerd,desid, vertoond en ervaren worden. Dat
hierdoor de klassieke canon van de filmgeschiedajgesteld wordt, blijkt ook uit de in dit
hoofdstuk gepresenteerde cases.

Het Gentse filmprogrammerings- en publieksonderzoekt aan dat er naast de klassieke,

esthetisch geinspireerde filmcanon ook andere &hmos kunnen geconstrueerd worden. De
mondelinge bronnen van filmherinneringen benadrokleen beleefd filmcanon uit de
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persoonlijke bioscoopherinnering als kind of alsgeolwassene op zoek naar de grenzen van
het vertoonbare. De klassieke filmcanon zit hiezlsiéen verweven; soms worden deze films
herinnerd als grootse gebeurtenissen in de stads $tijkt de persoonlijke referentie mee
vorm gegeven door de klassieke canonisering. Warmea naar de programmering van de
films in Gent kijkt, verdwijnt die link met de klagke canon bijna volledig. Dit brengt
interessante en vaak onverwachte resultaten naen wwer de specifieke lokale populariteit
van films, waarbij natuurlijk ook economische faeto een rol spelen. De hardnekkige
aanwezigheid van soms compleet vergeten films wajstop dat een opsomming van
filmproducties geen index kan zijn van filmconsuiapt

De invulling van een filmcanon op basis van poptédrin herinnering en in commerciéle
omzet maakt geen artificieel onderscheid tussew leoglage cultuur en doet geen uitspraken
over kwaliteit of de link met klasse (Biltereyst,,[Ph. Meers, K. Lotze & L. Van de Vijver,
2012). Dit zijn voorbeelden van de gelaagdheid d&n Vlaamse filmgeschiedenis. De
erkenning van film als een commercieel product datonsumeerd wordt door een
maatschappij in een lokale context democratiseefilchcanon. Deze voorbeelden vanuit de
mondelinge geschiedenis en de economie bestadnimst gedragen door een publiek als
voorbeeld van meer democratische canonisering Man fiet medium zoals het herinnerd
wordt en het medium zoals het succesvol geéxploiteerdt. Deze gevarieerde canons van
films komen meer uit de historische maatschapglij waarin het medium - als deel van het
dagelijkse leven - een belangrijke rol in vrijesigesteding speelt.
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