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Kunstvideo moet bekeken worden in de huiskamer. Het wordt
gemaakt voor televisietoestellen , en televisietoestellen worden
gemaakt voor woonkamers. Het hoeft niet uitgezonden te
worden door een of andere omroep, die doen dat zo sporadisch
dat de kans dat je op het juiste moment in de stemming bent
wel heel klein is. Zelfs als het aanbod zou vertienvoudigen, zou
dat alleen voor de omroepprogrammering en de meewerkende
kunstenaars een verbetering betekenen; voor het in video
geïnteresseerde kunstpubliek zou het weinig veranderen.

Videofestivals (zie pp 108, 130, 136 ) bieden geen alternatief.
Ze zijn onmisbaar vanwege hun gecondenseerde rijkdom aan
informatie, maar men kan zich er onmogelijk tot één werk
bepalen. Laat staan dat werk een paar maal gaan zien om zich
er in te verdiepen, om er een relatie mee op te bouwen, om
verder te komen dan het verstrooiend soort kunsttoerisme dat,
met de tegenwoordige mammoettentoonstelingen, ook voor
andere kunstvormen gebruikelijk is.

Dan zijn er in elk beschaafd land nog een aantal plaatsen
waar kunstenaars hun producties aan een geselecteerd publiek
kunnen vertonen, kleine tempeltjes waar een voorganger met
gepaste eerbied de play-toets voor u indrukt. Ook uw redactie
is daar van tijd tot tijd aan te treffen, ritselend met een rolletje
pepermunt op de achterste rij.

Zoals al in de late middeleeuwen een groeiende cultuur van
privédevotie iconen en draagbare altaarstukken hun weg deed
vinden naar elke gelovige die ze zich kon veroorloven. Zoals de
Nederlandse kunstgeschiedenis zich gedurende eeuwen in de
huizen van de gegoede burgerij afspeelde. Zo niet de
videokunst.

Terwijl toch inmiddels bijna één derde van de huishoudens
een videorecorder heeft staan (NL 30%, GB 36%, USA 23%).
De apparatuur dringt dus inmiddels de huizen van
kunstkijkers binnen.

De kunstvideo is echter op een markt waar geen plaats is
voor particulieren. De verhuur is gericht op éénmalige
publieke vertoning, de verkoop op musea en andere
verzamelende instellingen. De productiekosten zijn zeer hoog
(ex. honorarium 5-20 duizend gulden) de verhuur en verkoop
incidenteel, dus de prijzen laten zich raden : respectievelijk
f100- 200 enf 1.000-2.000.

Particulieren zullen niet snel zulke bedragen neertellen voor
een videobandje dat niet boven het dressoir kan hangen,
slechts een beperkt aantal malen speelbaar is, over tien jaar
sowieso kapot zal zijn, en niet eens in een gewone

.Video art should be watched in the living room. It's made for
televisions, and televisions are made for living rooms. By this
we don't mean that it should be broadcasted by one of the
networks. That occurs so infrequently that the chance that one
is caught in the appropriate mood is very smal!. Even if they
aired much more then they do now, that would mean only an
improvement of the programming and maybe the lot of the
contributing artist. For those, interested in video art, it
wouldn't really make much difference.

Video festivals (see pp 108, 130,136) offer no alternative.
Their condensed richness of information is of course
indispensable, but one cannot concentrate on a single work, let
alone view that work more than once to establish a
relationship, to go beyond the dispersive kind of art tourism
that nowadays is common, in the form of the mammoth
exhibitions organized for other art forms.

Then there is in each civilized country a number of places
where artists present their productions to a select audience,
little temples where a shepherd, with appropriate respect,
presses the play button for you. Your editorial board is to be
found there also from time to time, rustling a roll of
peppermints in the back row.*

Like in the late middle ages, when the spreading culture of
private devotion brought icons and portable altar pieces to
every believer who could afford them. Like Dutch art history
which happened for centuries in the houses of the well-to-do.
So not video art.

At the same time one in every three households has a
videorecorder ( NL 30%, GB 36%, USA 23%). So it enters even
the house of the art wareher.

Video art though, is on a market where there is no place for
individual consumers. Rental is aimed towards one-time
public screenings, sales towards museums and other collecting
institutions. Production costs are very high (exc!. honorarium
5-20 thousand guilders), rentals and sales are infrequent, so the
prices one can guess: respectively f 100-200 andf 1,000-2,000 .

Private persons aren't going to quickly shell out that kind of
money for a tape that you can't hang over the sofa, that is
quickly subject to wear and in any case has a limited, say 10
year, lifespan. (In our next issue the economist/art historian
Pablo Collette shall explore in depth the peculiarities of the
art video market.)

The biggest problem we seem to face as a magazine is that
we write about a sort of art that one comes across every now
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huiskamerrecorder past. (In ons volgende nummer zal de
econoomlkunsthistoricus Pablo Collette dieper ingaan op de
eigenaardigheden van de kunstvideomarkt.)

Het grootste probleem voor ons als redactie is echter dat we
een tijdschrift maken over beeldende kunst die men wel af en
toe ergens kan ontmoeten, maar die men amper kan kennen.
Er wordt geïnventariseerd, gediscussiëerd, geïnformeerd,
gelegitimeerd, geproblematiseerd. Alles onzichtbaar.

Het liefst zouden we de moeizame illustraties laten vervallen
en elk nummer van dit blad voorzien van een bijlage op video.
Dat is om financiële redenen onmogelijk.

In plaats daarvan hebben we geprobeerd een aantal van de
belangrijkste tapes die we bespreken op huiskamerformaat aan
te bieden aan de lezers van ons blad. Tegen een prijs die
normaal betaald wordt vooreen eenmalige openbare vertoning
van hetzelfde werk.

De aangeboden tapes (bij dit nummer van NAN HOOVER
en van F RAN K & KO EN T HEYS ) zijn van zeer hoge kwaliteit
en onmogelijk te begrijpen in één oogopslag. Naar onze
ervaring komen ze pas tot volle bloei bij vele malen herhaalde
beschouwing in de geconcentreerd-intieme beslotenheid van
de huiskamer.

We zijn de kunstenaars zeer erkentelijk omdat ze met hun
medewerking een onbekend risico nemen; zal een museum
nog bereid zijn dit werk te kopen? Weliswaar zijn de tapes die
via ons verkrijgbaar zijn uitsluitend bedoeld voor privé-gebruik,
en zal ook de bezitter van zo'n band voor elke publieke
vertoning gewoon moeten betalen, in feite is het kunstwerk
net zo origineel als de echtecopie. Het effect van deze
verkoopwijze op de vaak bescheiden inkomsten van de
videokunstenaar is onduidelijk.

Met deze aanbieding ontplooit M EDIAMATIC geen
distributie-activiteiten, het experiment is alleen bedoeld om te
onderzoeken hoe we onze eigen illustratieproblemen moeten
oplossen, en om uit te vinden of er überhaupt een pariculiere
markt voor kunstvideo aan te boren is. Zodoende zijn de tapes
slechts beperkte tijd via ons verkrijgbaar en blijft de
vertegenwoordiging van de kunstenaars door hun distributeurs
volledig gehandhaafd. We danken de distributeurs (in dit
nummer MON T EVID EO en DE BE URSSCHOUWBURG ) voor
hun medewerking en hopen dat ze het initiatief op den duur
over kunnen nemen.

• and then, but is difficult to come on intimate terms with. One
inventorises, discusses, informs, legitimatizes, problematises.
All on paper.

By preferenee we should leave out the troublesome
illustrations, and in every issue of this magazine include a
videotape . Because of financial reasons this is impossible.

Instead we are offering, on home format, to the readers of
our magazine, some of the most important tapes discussed. At
the price normally paid for a single public screening of the
same work.

The tapes offered (in this issue from NAN HOOVER and
F RA N K & KOEN T HEYS ) are of very high quality and
impossible to understand seen only once. To our experience
they only come to full blossom after repeated scrutiny in the
concentrated intimacy of the home.

We are very grateful to the co-operating artists for hazarding
their livelihood; will a museum still be prepared to buy this
work? Although the tapes purchased through us are strictly
meant for private use, and although also the purchaser of such
a tape will have to pay for any public screening, in fact the
work of art is as original as a genuine copy. The effect of this
selling strategy on the often modest income of the video artist
is unclear.

By this action M EDIAMATIC does not intend to deploy any
distribution activities, the experiment is only meant to
investigate how we might solve our own illustration problem ,
and to survey whether there exists a private market potential
for video art. Therefore the tapes will be available through us
only for a limited time, and the distributer's representation of
the artist is fully maintained. We hope that the regular
distributers (in this issue MONTEVIDEO and DE
BEURSSCHOUWBURG ), whom we thank for their co­
operation, will in the long run steal the initiative.

* T his intranslatable expression refer s la a
consurn ption pattem camma n to DUlCh Calvinist
churchgaers.
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MAX BRUINSMA

Net zo makkelijk! No Problem!

Dear artists, dearfriends,zo begon de Hoornse videokunstenaar SERVAAS een ingezonden brief in het
Canadese mediatijdschrift Video Guide. De brief was een noodkreet aan zijn buitenlandse collega's om per
telegram bij Minister EEL C O BRINKMAN te protesteren tegen de subsidiestop op productiefaciliteiten voor
videokunst in Nederland: This could have excessive consequences for production facilitiesfor both Dutch
and international artistsf. De brief, gedateerd zes juni van dit jaar, heeft vooralsnog geen effect gehad: het
betreffende besluit wordt inmiddels allerwege als feit geaccepteerd en de diverse getroffen instellingen zijn
al weer druk doende met nieuwe plannen. Geen subsidie? dan maar zonder, zijn we meteen van het gezeur
af

• Dear artists, dear friends began a letter sent to the Canadian media magazine
Video Guide by the video artist SERV AAS from Hoorn. The letter was an
appeal for his foreign colleagues to send telegrams to Minister EELCO

BRI NKMAN protesting against the ending of subsidy support for video art
production facilities in the Netherlands. Thiscould have excessive
consequences for productions facilities for both Dutch andinternational
anisis. 1

. The letter, dated 6th [une of this year, has as yet had na effect: the decision
is now generally accepted as fact and those organizations affected are already
involved with new plans. No subsidy? We'll just do without - at least it gets rid
ofall those hassles. english text continued on page 104

Het besluit, dat in eerste instantie tot verbazing, ontsteltenis en
.woede aanleiding gaf, is het gevolg van een advies van de
R AAD VOOR DE KU NST om geen subsidie meer te verlenen
aan instellingen die zich beijveren voor de videokunst, op één
na . Voor wat betreft de productiefaciliteiten zou alle subsidie

slechts aan individuele kunstenaars kunnen toekomen, en de
vertoning, distributie en documentatie van hun werk diende
behartigd te worden door één centrale instelling. Voor dat
laatste werd na zorgvuldige afweging en vergelij k ing, T IME
BASED ARTS te Amsterdam uitverkoren.
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T BA doet sindsdien zijn best tegemoet te komen aan de eisen
van het min isterie en heeft ondertussen zijn huiswerk
gemaakt: een 31 pagina's omvattend beleidsplan , waarin men
hoopt een antwoord te geven op alle vragen van
overheidswege en zelf ook nog iets in te brengen.

Voor T BA 's AA RT VA N BAR NEVELD en zijn medewerkers
is daarmee de eerste stap gezet op weg naar de door WVC
opgedrongen alleenhee rschappij. We z ij n wel een beetj e
geschrokken van de hele ont wikkeli ng. Toen ik va n vakantie
terugkwam lag de beslissing van wvc op mijn bu ro. De hele
z aak is zonder enig overleg met de instellingen vanuit het
ministerie geregeld. Z o'n radikaal besluit maakt de hele
st ruktuur stuk, die in de loop der jaren is opgebouwd. De
andere instellingen komen daardoor in grote problem en; ze
hebben investeringen gedaa n, en dat is nu in eens weg.

Al is van BARNEVELD niet zo te spreken over de manier
waarop het besluit tot stand is gekomen, met de strekking
daarvan kon hij akkoord gaan: We z ij n natuurlij k toch
gelukkig dat wij het z ij n geworden.

Eén van de belangrijkste eisen van de RAAD VOOR DE
K UNST was dat TBA zijn traditionele band met de
V ER EN IG ING VOOR VIDEOK UNSTENAARS zou verbreken.
Ondanks het feit dat er in de nieuwe opzet nog een
bestuurszetel voor de VERENIGI NG is gereserveerd, voorziet
van BARN EVELD problemen met de VERENIGIN G : De
invloed van kunstenaars op het beleid van een inst ellin g als
TBA is van wez enlzjk belang en die moet gewaarborgd worden .
In de door wvc bedoelde opzet hebben de kunstenaars bijna
geen inspraak meer en de leden van de videovereniging komen
daartegen in opstand. De v ideove reniging fun ctioneert echter
niet zoals ze zou moeten, er zal daar ook het een en ander
moeten v eranderen. Z oals het nu is, heerst er teveel een
clubgeest. Mijn ideaal zou z ijn, een zee r brede vereniging, die
als een soort BBK op v ideogebied het hele veld
v ertegenwoordigt, met een sterke band, beleidsmatig en
inhoudelzjk, met TBA . De vereniging in die vorm zou ook
inspraak moeten krijgen in de verdeling van de subsidiest room
over de individuele ku nstenaars. Voor de rest, aldus van
BAR NEVELD, gaat het meer om een bestendiging en
uitbreiding van de bestaande activiteiten van TBA . We worden
ook weer niet zó groot, relativeert hij.

Een manco binnen het videocircuit, zoals het nu
functioneert, is het gebrek aan theorievorm ing: We hebben nu
lang genoeg presentaties gehad, zonde r gedegen begeleidin g.
daar wille n we verandering in brengen. Het 'nieuwe' TBA wil
dan ook mensen van buitenaf, kunstenaars , critici en
kunsth istorici , in de gelegenheid stellen aan die
theorievorming bij te dragen. Op die manier moeten er 'een
grammatica en een idioom ' ontstaan, waarmee de nieuwe
ontwikkelingen in de mediakunst adequaat beschreven
kunnen worden. TBA moet een instelling worden met een
bemiddelende f unctie, één die openstaat voor invloeden van
buitenaf Dat geldt volgens van BARNEVELD ook voor het
opnieuw opzetten van een circuit voor vertoningen; daarvoor
moet in samenwe rking m et lokale initiatieven aangeklopt
worden bij de plaatselijke overheden, nu de nationale overhe id
zich als subsidiënt heeft teruggetrokken. T BA wil haar taak
ru im opvatten, zegt haar hu idige directeur en uitgroeien tot
een instelling op het gebied van video-, film- en geluidskunst ,
een ontwikkeling die al eerder in gang is gezet.

Naast het inhoud geven aan de eisen van overheidswege,
doet TBA in zijn beleidsplan nog een poging om de noodzaak
van eenvoudige, betaalbare produktiefaciliteiten te
onderstrepen; die mogelijkheden moeten blijoen bestaan , vindt
van BARN EVELD, zodat het vooral voor jonge kunstenaars
mogelijk blijft te experime nteren. H eel practisch blijkt dat te
kunnen, zoals bijuoorbeeld bIJ STA M PIJ, waar tegen lage
prijzen gewerkt kan worden. Hoewel de RAAD VOOR DE
K U NST nadrukkelijk adviseerde geen productieinstellingen
meer te subsidiëren, waar M EATBA L L en MON T EVIDEO het
slachtoffer van werden, is er volgens van BA RNEVELD met
WV C toch over te praten, als jullie kunnen aantonen dat dat
belangrijk is.

Voor het eertijds prominent gefinancierde MONT EVIDEO
komt die welwillendheid te laat. De instelling is bezweken aan

de interne discussie voor wat er na de intrekking van de
subsidie moest gebeuren. Oprichter RENÉ COELHO opteerde
voor de 'terug-naar-af-variant', en trekt zich terug aan het
Singel, zonder personeel.

Zo z ijn we ook begonn en, als een kl ein e videogalle rie. Op
z ichzelf vind ik het wel aantrek kelijk; we waren ­
voornamelzj k door het overheidsbeleid- ook wat te groot
gegroeid. Ik wil nu echt een soort gallerie hebben met de
'eredivisie' van de nederlandse v ideokunst. H et wordt veel
persoonlijher. MIjn voorkeur is na uw verbonden met de
beeldende kunst, met de innovatieve aspecten, de relatie beeld­
geluid, nieuwe technologieën, maar altijd in relatie tot de
beeldende ku nst en minder tot de m edia. Al heet het
mediakunst, de techniek staat bIJ mij niet voorop. Naast de
gallerie wil COELHO ook de productiefaciliteiten handhaven.
We willen p roberen de kunstenaars zoveel mogelijk ze lf
gebruik te laten maken van de apparatuur, tegen gangbare
ta rieven, die veel lager z ij n dan die van de com me rciële
studio's. Ook willen we proberen de dist ributie te handhaven,
dan maar zo nde r subsidie, want we zijn doodmoe geworden
van al dat gebedel, al die jaren!

COELHO heeft weinig vertrouwen in de motieven van het
ministerie: Die kunstvorm, daar willen ze van af, ze v inden
het te duur en niet interessant, dus hebben ze de
productieplaatsen de nek omgedraaid en de
distributiefaciliteiten op één na, om dat ze -volgens mij, hoor­
eigenlijk v inden dat die hele video maar een natuurlijke dood
m oet sterve n. H et is een sterfh u isconstructie. Ik vraag me af
hoe TBA z ich daaruit redt, ik hoop dat het goed gaat. Al waren
er altijd wat f ricties tu ssen ons, M O N TE VIDE O nieuwe stijl
hoopt dat de m ensen va n T BA nieu we stijl zoveel mogelzjk
gebruik z ullen maken van onze faciliteiten.

Terugblikkend op het rijke verleden zegt COELHO : In de
hoogtijdagen werkten hier JO m ensen, betaald. Dat is
natuurlijk een beetje veel, maar ja, als dat mogelijk wordt
gemaak t, dan doe j e dat, hè. Een belangrzjke taak, die we nu
niet meer kunnen doen, maar die bIJ ons als een paddestoel is
gegroeid, is de belangenbeha rtiging, daar hadden we een full­
time k racht voor, die kunnen we nu niet meer betalen.

Die full-time kracht, tevens MON T EVIDEO 's subsidiewizzkid
was NICO zo dealen wij met wvc PAAPE . Samen met collega
MAARTEN NOYONS had I'AAPE heel andere plann en met
MONTEVIDEO, wat na turbul ent verlopen
bestuurs vergaderingen uiteindelijk tot een schisma heeft
geleid.

We hebben gep robeerd het bestuur op andere gedachten te
brengen, dat is niet gelukt. De beslissing om MONTEVIDEO in
de oude vorm op te doeken is naar mijn mening geen rationele
m aar een emotionele geweest. Er wa ren alterna tieven
denkbaa r. Ik vind het zeer teleurstellend, maar ik respecteer
het bestuursbesluit en het is dus niet zo dat we als boz e
k in deren uit elkaa r gaan; we volge n onze eigen interesses.

Die interesses liggen voor PAAPE c.s. vooral op het gebied
van de nieuwe technologieën. H et uitgangspunt blijft
na tu urlzjk toch dat de inspirator van de hele z aak de
mediak unstenaar is. Maar het beeld va n de kunstena ar za l in
de toekomst ve randeren. Door het gebruik van nieu we
technologieën en interactieve elect ronica vervagen de grenzen
tussen de ve rschillende kunstdisciplin es; de apparatuur en de
p rogrammatuur zijn min of m eer dezelfde of je nu werkt voor
beeldende kunstenaars, musici, th eatermakers of architecten,
het gaat er maar om wat je eraan hangt.

PAAP E en N O YONS beogen een technologische
experimenteerruimte à la STEIM , 'een soort creatieve
denktank', waar met steun van bedrijven als PHI LlPS en SONY
de kunstenaar in staat gesteld wordt de grenzen van de
technologie te verkennen. De gesp rekken daarover z ij n in een
ve r gevorderd stadium, zegt PAAPE zelfverzekerd. WIJ hebben
tegen die bedrijven gezegd: maak j e sterk, als grootindustrie,
voor een m ediakunstlaboratorium, zoals bijvoorbeeld het MIT ,
STEIM of SONO LOGIE dat hebben, maar het enthousiasme
daarvoor is niet zo groot omdat het geweldig kostbaar is. Dus
we streve n er niet naar om veel apparatuur in eigendom te
ve rwerve n, maar zoeken bij SONY en PHILIPS eerder
faciliteiten en leenapparatuur en dergelijke, dat is veel
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makkelijker; 'He who tra vels light, trauels fast' , nietwaar?
Het mediakunstlaboratorium dat P A APE voor ogen staat zal

in het oude pand van MON T EVID EO in Noord gehuisvest
blijven. Voor de huur voor komend jaar heeft zich een sponsor
aangediend.

De an dere grote gesubsidiëerde instelling, het KIJKHUIS te
Den Haag , reageert ietwat lakoniek op de inkrimping van het
jaarbudget met een bedrag vanf 165.000,-. Het betekent niet
dat we 't bijltje er dan maar bij neergooien, zegt TOM VAN
VLI ET van het KIJKH UIS , we hebben het voordeel dat we niet
v an één inkomensbron afhankelijk z ij n; we krzjgen ook geld
van de gemeente Den Haag, en we hebben daarnaast onz e
eigen inkomsten. Die zullen we moeten opkrikken. Het heeft
natuurlijk ingrijpende gevolgen: tot op heden zijn we Vijf
dagen en drie avonden per week open geweest en dat komt te
v ervallen. Vanaf ja nuari z ijn we all een op afspraak te
bezoeken en op momenten dat we special e programma's
hebben. En er vallen hier dus ontslagen.

Het KIJK I II US blijft video performances, installaties en
tapes uitbrengen en vertonen, al zal het minder frequent zijn
dan voorheen. Ook den kt men er niet aan om de organisatie
van het jaarlijkse,succesvolle videofestiva l te beëindigen. Op
het gebied van de distributie van tapes zal het KIJK H UIS , in
he t licht van de noodzaak de eigen inkomste n te verhogen, zijn
activiteiten zelfs intensiveren. VAN VLIET, strijdlustig:
Daarmee kunnen we, al zouden we willen, niet zomaar
stoppen, want we hebben contracten lopen, afspraken met
kunstenaars en we worden v rij veel gevraagd. We zijn bezig
met een aantal int ernationale videobed rzj v en die ons de
distributie van een aantal tapes hebben aangeboden. WIJ
hebben hier een distributieapparaat dat al 8 jaar bestaat en
dat gaan we niet door een misschien wel kortstondig besluit
v an het ministerie afbou wen. WIJ hebben met wvc niet zo v eel
te maken, bovendien hebben ZIJ het over de beeldende kunst,
waar WIJ altijd geïnteresseerd zijn geweest in nieuwe
ontwikkelingen in de media, of dat nou beeldende kunst is of
niet. En het kan toch niet zo ver z ij n in dit land, dat de staat
uitmaakt wie dat mag doen?

VA N VLI ET heeft geen goed woord over voor het
ministeriële besluit om slechts één instelling te subsidiëren.
H et is een slecht besluit. De video is in N ederland ontstaan in
allerlei kleine clubjes en dat is het draagvlak gaan vormen.
En je merkt: alle kunstenaars vinden het een onverstandig
besluit en alle instellingen vinden dat ook. Het haalt de
v oedingsbodem weg. J e moet natuurlijk niet dingen dubbel
doen, maar je hebt toch ook meer dan één gallerie?In de
filmwereld hebben ze ook geprobeerd te cent raliseren, dat is een
p uinhoop geworden. Ik vind dat een kunstenaar vrij moet z ijn
om te ki ezen met welke organisatie hij wil werken.

Ook in de provincie is de maatregel van het ministerie
voelbaar: WI L L EM V ELTHOVEN en JANS POSSEL van de
stichting M EDIAMATIC, die in Groningen de vertoning van
videokunst verzorgt, hebben er genoeg van . VELTHOVEN:
Kijk, als de financier, in dit geval wvc zegt dat het niet de
moeit e waard is wat je doet, dan speelt dat mee bIJ de v raag of
j e moet doorgaan. WIJ houden per 1 januari op met de
regelmatige vertoningen, die we de afgelopen drie-en-een-half
jaar hebben georganiseerd. Dat heeft behalve met het
stopzetten van de subsidie ookte maken met de omstandigheid
dat we meer tijd willen besteden aan het tijdschrift.

Hoewel ook VELTHOVEN het wvc besluit onverstandig
vindt, is hij geneigd er geen al te rampzalige gevolgen aan te
verbinden; ik weet niet ofhet allemaal z o ontzettend slecht is.
Als je over VIjf jaar terugkijkt, v raag ik me afof je 1 januari
198 7 k un t aanmijzen als datum waarop de Nederlandse
videoku nst definitief is gezonken. Ik de nk dat dat wel meev alt.
Waar ik wel nieuwsgierig naar ben is de in houdelijke
invulling door TBA va n hun nieuwe taa k. Z e zullen gaan
denken -dat is de consequentie van de enige te zijn- dat ze nu
ook alles moeten coveren. Dat betekent da t ze nog minder een
beleid z ullen voeren met duidelijke artistieke en inhoudelijke
keuz es dan ze nu al doen. Het zal wel uitlopen op een wei nig
inspirerend soortalgemeen heid, waartoe ze ook min of meer
gedwo ngen worden door wvc . Ik heb daa r mijn twijfe ls over.

H et zou misschien veel z inniger zij n om inhoudelijke keuzes
te maken, daar heeft het alle instellingen -ons ook- eigenlijk tot
nu toe aan ontbroken. Nu, door het geldgebrek en alle ellende
moeten we wel zeggen: wat v inden we nu werkelijk belangrijk
en laten we daar dan de resterende energie in stoppen. Voor
ons is dat dan het tijdschrift, voor anderen kan dat een
beperkte groep kunstenaars z ij n. Vanuit de v ideobranche
gezien werkt het wvc besluit in zekere z in ook
oerduidelij kend.

In de marge van dit zich hergroeperende gezelschap steken
nieuwe inititieven de kop op . Soms 'schoorvoetend', zoals
GEERT-J AN HOBIJ N van de avant-garde-cassettewinkel
STAA L P LAAT hun voornemen om ook videocassettes te gaan
verspreiden omschrijft. Men onderzoekt bij STAALPLAAT de
mogelijkheid om op een VIJ S -label tapes uit te brengen, die
net niet in het kunstcircuit passen, zoals de video's van
R h'SHARCH , een amerikaanse groep, engelse tendensen als de
R OMANTIC ESThT/CS , en sommige muziekvideo's die toch
wel zwaar experimenteel z ij n. STAALPLAAT denkt aan
verhuur aan jongerencentra, discotheken en derge lijke, en in
het ideale geval aan een constructie als de gewone videoboer,
die z ijn banden verhuu rt en het liefst met dezelfde prijzen.
Aangezien het kapitaal ontbreekt om een dergelijke VH S
distributie op te zetten, heeft men zich tot TBA gewend om
faciliteiten en logistieke steun. 'De grote jongen, TBA "
beraadt zich over het voorstel.

Een ander nieuw initiatief is het voornemen van ex­
Montevideo troetelkinderen H ARRY ' DED O ' H EYINK en
K E ES DE GROOT om een agentschap-cum-sociëteit op te
richten. De sociëteit, LOGE BETHANli~N ,zou een
ontmoetingsplaats moeten worden voor media kunstenaars en
er zouden op gezette tijden presentaties van 'interdisciplinaire
multimediakunst' gehouden moeten worden. Het werk van de
initiatiefnemers en een select groepje andere kunstenaars,
waaronder SL UIK & K URPERSHOEK , wordt ondergebracht
in het agentschap LOG E 4 D , dat ook de distributie ervan ter
hand neemt. Men wil met beide loge's, volgens K E ES DE
G ROOT, ve rder gaan dan v ideo; we gaan ons ook richten op
de underground, de marge, we willen meer dan alleen tapes en
videoinstallaties, vandaar de nadruk op het interdisciplinaire
karakter . Spil van LOGE 4 D zal de agent worden, iemand die
zakelijk talent paart aan kunsthistorisch inzicht. De groep rond
II EYI NK en DE G ROOT heeft zich voor een startsubsidie tot
de gemeente Amsterdam gewend, de agent zal uit een bijdrage
van wv c bekostigd moeten worden .

Het ministerie kan overigens in de komende tijd nog meer
subsidieverzoeken tegemoet zien. Bijna alle gekorte
instellingen gaan zich, na heroriëntering en reorganisatie, met
nieuwe moed en nog betere argumenten opnieuw tot de
min ister richten; de RAAD VOOR DE K U NST krijgt het weer
druk en zal moeten constateren dat er van de belangrijkste
doelstellingen in haar laatste advies bitter weinig terecht dreigt
te komen. ieuwe en oude distributeurs en vertoners
ondergraven bij voorbaat de positie van TBA als
koepelinstelling voor de videokunst. Binnen de instellingen
hamert iedereen op de historisch gegroeide verscheidenheid,
die tot een ingewikkeld netwerk van contracten en
persoonlijke bindingen tussen kunstenaar, instellingen en
publiek heeft geleid. Ook AA RT VAN BARNEVELD erkent dat
daar een belangrijk probleem ligt bij het groe ien naar de door
de overheid gewenste koepelfunctie.

De R/\ I\ D VOO R DE K U N ST heeft dan misschien
financiëel orde op zaken gesteld , ze heeft zich grondig
verkeken op de sociale struktuur van de videoscene.
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• The decision, which at first caused astonishment, fur y and
dismay, comes as the result of the D UTCH ART COUNSIL 's
advice (to the Minister of Culture) that there should be no
more subsidies given to those organi zations involved with
video art, that is: all except one. So far as product ion facilities
are concerned: in the future, subsidies will only be granted to
indi vidual artists and one centra l organization will be
responsible for the presentation, distribution and
documentation of their work. T he organization chosen (af ter
caref ul evaluation and comparison) is T IME BASED ART S in
Amsterdam.

T BA is doing its best to meet with the ministry's demands
and has meanwhile been doing its hom ework: a 31 page policy
outline which one hopes answers all the authority's questions
and still adds somet hing of its own.

For TUA 's AART VA N BARN EV ELD and his colleagues, it
represented the firs step to the absolute power forced on them
by wvc (The Ministry of Culture). We were a little shocked by
th ese deuelopments. wvc 's decision was lying on my desk
when 1 came back f rom holiday. The ministry has arranged
th e whole business without the slightest consideration for the
organizations. S uch a radical decision destroys the whole
structure which has been built up over the years. It means that
the other organizations will have real problems; they'ue
inoested so much and now it's all gone.

Althoug h VA N BAR N EVE L D disagreed with the way in
which the decision was reached, he agreed with its general
drift : Ofcourse uie're happy that we're the one.

One of the A RT COUNCIL 's strongest demands was that
T UA should sever its traditional link with the ASSOCIATION
FOR VIDEO A RTISTS . Despite the fact that in the new plan
one seat on the Board of Management is reserved for the
Association, VAN UARNEVELD expects there to be problems
with the Association: The influ ence ofartists on the policy of
an organization like T BA is essential and must be guaranteed.
Artists have very little say in the wvc 's plan and the
members of the VideoAssociation are resisting it. However, the
Video Association doesn't fun ction as it should and thin gs have
LObe changed there lOO. It 's too 'c/ubby' al the moment. My
ideal would be a broadly-based association, a bit like the Duteli
Artists' Union (the BBK ) but representing the whole area of
v ideo and with strong links, in terms of policy and content,
zuith T BA . In this form, the Association must have some say
in the division of subsidies amongst individual artists.

For the rest, VAN BAR N EV EL D thinks that it's mainly a
maner of continuing the broadening TBA 's existing activities.
He reekons that We're notgoing to get that big.

As it functions at the moment, there is too linie theory
within the video circuit: We've been having presentations
without the thinking LO go soith it for long enough now. We
uiant LO change all that. The 'new' TBA wants to give people
from outside, artists, critics and art historians the opportunity
to contribute to the formation of the ory. Thus, it will iead to 'a
grammar and idiom' with which new developments in med ia
art can be adequately described.

T BA must become an organization with a mediating
function, one which remains open for outside infl uences. VAN
BARN EVE L D thinks that this also holds good for the resen ing­
up of a presentation circuit; LO do that now the national
government is no longer afunding body, we must apply in co­
operatien with local initiatioes LO the regional governments.

T BA hopes to view its task from a broad perspective, says its
present director, and to develop into an art organization
covering the area of video, film and sound, a development
which has already been set in motion. In its policy outline,
along with its response te the government's demands, T BA
anempts te underline the point concerning simpie,
in expensiue production facilities, which must remain
available for experimentation by you ng artists in particu lar. ft
can be very practical like, for instanee. at S TAMPIJ where you
can work at inexpensive rates. Although the Arts Council
emphatically advised that no produ ction organization should
be subsidized anymore ( MEAT BA L L and MONTEVIDEO are
th e victims of this policy), VA N BARNEV ELD feels that there
is still room for talks with the Mini stry of Culture Ij you can
show that it's important.

Such bene volence comes too late for the previously weil
financed MONTEVIDEO . The organization is in a state of
collapse after the internal discussions about what should
happen after the withdrawal of funding. Founder R EN É
COELHO opted for 'back to square one' and retreated to the
Singel, with no members of staff. That's how we began, as a
small video gallery. 1find it very attractive in itself; also,
mainly due LO the government policy, we became a bit toobig.
Now, 1 really want LO have a sort of gallery showing the 'first
devision of Duteli videoart'. My preferenee is closely linked
with visual art and with innovative aspects, the relationship
belween image and sound, new technology but always in terms
of visual art and lessto do with the media. Although it's called
media art, in my terms, technology is nol predominant. Along
with the gallery, COELI-IO hopes to maintain theprodu ction
facilities. We want to try to let the artists use the equipment as
much as possible al inexpensive prices that are much cheaper
than in the commercial studios. Also we want LO maintain our
distribution, bUL without a subsidy because toe're sotired of all
that begging - and for all thoseyears!

COE L H O has linie faith in the ministry's motives; They ju st
want to get rid of that art form, they think it's LOo costly and
uninteresting, so they'ue wrung the necks of the production
places and the distribusionfacilities - thiu is, all except one ­
because they - in my opinion al least - acrually think that
v ideo should die a natu ral death. lt 's a terminal construction.
1 wonder how TBA will survive all this, 1 hope it wil! be O K.
There was always fri ction belween us but neui-style
M O N T E VID EO hopes that people fr om the neui-style TBA will
use our facil ities as much as possible.

Looking back at the wealth y past, C OELH O says, There
were ten people working here in its heyday, all paid. Of course,
it was a bil lOO much, bUL O K , Ij that 's made possible you're
going LO do it, aren't you? One important task which we can't
do any more bUL grew like the proverbial beanstalk unth us is
the consideration of the artists' interests. We had f ull-time staff
fo r that work whom we can't pay any more.

At the time, that full-time staff was the MONTEVIDEO
subsidy whizz-kid: NICO-thal's how we deal with WVC-PAAPE.
Along with colleague MAARTEN NOYONS , PAAPE had
very different plans for MONTEVIDEO which, after a
somewhat turbulent meet ing of the Board of Management,
finall y lead to a schism.

We tried LO introduce the board to other ways of thinking.
The decision to do away with M O N T E VIDEO in its old form is,
in my opinion, nol so much a rational as an emotional one.
Th ere were other possible alternatiues. 1find it very
disappointing but 1 respect the board's decision and it 's nol as
Ij we've split up like very angry kids; we're just pursuing our
own interesis.

For PAA PE and his group, those interests lie in the area of
new technologies. Of course, the point of departure is still the
fac t that the media artist inspires the whole thing. BULthe
image of the artist will change in the future. The borders
between the different art disciplines will become blurred
through the use of new technologies and interactioe electronics.
Whelher you're working for visual artists, musicians, theatre­
makers or architects, the equipment and the software is more­
or-less the same but it 's about what you conneet it soith ,

I' AA I' E and NOYONS are aiming for a technological
experimental space à la STEIM , 'a sort of creative think-tank',
where, with support from companies such as PHIUPS and
SONY , the artist will be able to survey the borders of
technology. The talks about it are at a very advanced stage,
says I' AAI' E self-confidently, we've said to those companies, as
large-scale industries, put some effort into making a media art
laboratory like at MIT. S T HI M or SONOLOGY , but there's not
that much enthousiasm because it's tremendously expensive.
So we're aiming not so much LO own equipment ourselv es as LO
find facilities at SON Y and PHIUPS, equipment we can
borrow and suchlike. It 's much easier; 'he who travels fast,
trauels light' - right?

T he media art laboratory that PA AI'E has in mind will be
housed in MONTEVIDEO 's old premises in Nort h
Amsterdam. T hey've foun d a sponsor for next year's rent.
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• The other large subsidized organisation, the KIJKHUIS in The
Hague rea cts somewhat laconically to thef 165.000,- cut-back
to their annual budget. It doesn't mean we're going ra have to
throw in the totoel, says TOM VAN VLIET from the KIJKHUIS
, we have the advantage of not being dependent on just one
souree of income; we also get money from The Hague's City
Council and we also have our own income. We'll have ra boost
th at. Of course it has radical consequences: up till now, we've
been open fiue days and th ree evenings a week and that wiU
stop. From January, v isits wiU be by appointment only and
wh en we have special programs. And th at m eans
redundancies.

The KIJKH UIS will still realize and show video
performances, installations and tapes but less frequently than
before. Also no-one's thinking of stopping organizing the
successful annual video festival. In terms of distributing tapes
(and the need to raise more income itself), the KIJKHUIS will
actually intensify its activities. VAN VLIET (pugnaciously): We
couldn 't stop even Ij we wanted to because we've got cont racts,
appointments and people quite often approach us. We're
involved with a number of international video concern s who
have offered us the distribution ofa number of tapes. We have
here a distribution system that has been in existence for 8 years
and which we're not going ra close down because of what might
be the ministry's short-li ved decision. We don't ha ve so much
ra do with WVC , besides they're talhing about visual art
wh ereas we've always been interested in the media uiheth er or
not it's art. And it can't ha ve gone so far in this country that
the state decides who can do what?

VAN VLI ET hasn't got a good word to say about the
ministerial decision to fund just one organization. It's a bad
decision . Video in the Netherlands has its origins in all kinds
of little clubs and that's its basis. And you see: all the artists
find it an unwise decision as do the organizations. 11 removes
the foundations. Ofcou rse you mustn't duplicate things but
still you have more than just one gallery. Th ey tried ra
centralize the film world and it's been a disaster. I think an
artist must be fr ee ra choose which organization he toants 10

work toith,

The ministery's measures are also tangible in the provinces:
WI LLEM V ELT HOVEN and JANS POSSE L from the
MEDIAMATIC FOUNDAT ION, which provides video art
screenings in Groningen, are fed up of it. VELTHOVEN :
look, Ij the financier, in this case wvc , says that what you 're
doing isn 't worth bothering about then th e question of uihether
you shou ld continue comes into play . We'U be stopping th e
regular screenings from 1st January which we'v e been
organizing for the past three-and-a-halfy ears. Apart from the
subsidy bein g stopped, it's due ra the fa ct that we want ra spend
more time on th e magazine.

Although VELT H O VEN also finds the WVC decision
unwise, he's inclined not to predict any disastrous
consequences; I don 't know Ij it 's such a bad thing. I wonder,
Ijyou look back in five y ears tim e, tohether 1st January 1987
will be seen as the day wh en Duth video art disappeared. I
don 't think it will be that serious. What lam curious about is
how TBA wiU fulfill their new task. They'll think - and this is
th e consequence of being th e only one - th at th ey'll have ra
cover eoerything now. It means that it wiU be still more
difficult for them to folloui a policy ioith clear choices ofart
and content. It's bound to result in a less inspired kind of
uniuersality which they'ue also been more or less forced into by
wvc. I've got my doubts. Perhaps it's much more mean ingful
to make choices about content, actually it's something all th e
organizations have been lacking up ra now. Now, with no more
money and all that misery we should thinh uihat it is that we
really find important and save our energy . For us it 's the
magazine, for others it cou ld be a particular group ofartists.
Seen from th e perspectiue of video, in a way the wvc decision
does make things clearer.

New initiatives are popping up in the margins of th is
regrouping. Sometimes 'reluctantly' as G E ERT-JAN HOBIJN
from ST AALPLAAT , the avant-garde cassette shop, describes
its resolve to distribute videotapes as well, STAALPLAAT is

looking into the possibility of bringing out VHS tapes which
don 't fit into the art circuit, like the tapes form R ESEARCH,
an America n group, English movements like th e ROMANTIC
AESTHETlCS and some music videos that are really
experimental.

STAALPLAAT plans to hire the tapes out to youth centres,
discotheques and suchlike and speaks ideally of a system like
the regular video farm er who hires out his tapes, preferablyat
the same prices. Bearing in mind the lack of capital needed to
set up a VHS distribution system, people are looking to T BA
for facilities and logistical support. 'The TBA big boys' are
considering the proposal.

Another new initiative comes from EX-MON TEVIDEO brats
J-IARRY 'DEDO' H EYINK and K EES D E GROOT who have
decided to set up an agency-cum-club. The club, the LOGE
BETHAN WN (BETJ-IA N iËN LODG E ) will be a meeting­
place for media artists with presentations of 'interdisciplinary,
multi-media art' at set times. The work of the founders and a
select group of other artists (including SLUIK &
K URPERSHOEK ) is being housed in LOG E 40 (40 LODGE )
which also looks afther the distribution. According to KEES
DE GROOT, both 'loges' intend to go beyond video; we're also
creating th e underground, the marginal, we want more than
just tapes and v ideo installations, hence the emphasis on the
interdisciplinary. The axis of LOG E 40 will be its agent,
someone who combine business acumen with the insight of art
history . The group around HEYINK and DE GROOT have
applied to Amsterdam City Council for a starting subsidy , the
agent will have to be paid out of money from the Ministry of
Culture.

The ministry will be dealing with still more subsidy requests in
the near future. After a period of re-orientation and re­
organization, neariy all the organizations affected by the cuts
are going to apply to the minister with fresh courage and
stronger arguments; the Arts Council is busy once more and
will have to notice that probably very linie will come of the
most important objective of its last advice to the Minister of
Culture. New and old distributers and presenters are
undermining in advance TBA 's position as the umbrella
organization for video art. Within the organizations, everyone
is beavering away at the cultivated diversity which has lead to a
complicated network of contracts and personal links between
artists, organizations and public. Even AAR T VAN
BAR N EVELD acknowledges that there are real problems in
growing towards the umbrella function that the government
requires.

Perha ps the Arts Council has put its financial affairs in
order but it has made a complete mistake about the social
structure of the video scene.

No te of the translater .

I T his is a direct qoutation from SERVAAS' letter
to the Canadian magazine Video Guide 1986.

Translation: ANNIE WRIG HT
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De Oercode
SIM ON BIGGS selecteerde tijdens de videofestivals in Den Haag en Bonn
(beide september 1986 gehouden) een aantal tapes en een performance, die
zich goed lenen voor een taaltheoretische benadering.

Het werk vande video-kunstenaars JOH N
ADAMS (Groot-Brittannië), JEAN CLAUDE
RIGA (België), BILL SEA MAN (vs )
N IGE L RO LF E (Ierland) STEVE FAG IN
(vs ) en G AD HOLLAN D ER (Londen) is de
uitdrukking vanbeweegredenen en
grondslagen die tot voorkort buitende
videotraditie lagen. Als groep afwijkend,
vertonen de tapes ookonderlingeen zekere
verscheidenheid. Ze laten de ontwikkeling
van een taal ziendiebeter pastbij zijn eigen
medium en die niet schilderij, sculptuur,
performance of filmis,maar wel aanelk van
deze kunstvormen ietsontleent. De tapes
laten zien hoe betekenis tot standkomt, en
hoe op een of anderemanier een netwerk
van codes wordtafgebakend. Diecodes
suggereren een prehistorische textualiteit die
tot stand komt in een halfverborgen proces
dat je primitief zou kunnen noemen.
Daarmee wilniet gezegdzijn dat hun werk
primitivistisch is (zoals vroegmodernisme)
maar veeleerdat het werkzijdelings verwijst
naar een functie van de taal die
fundamenteler is dan de codesop hogeren
meer verfijnd niveau die wij gebruiken in
onze dagelijkse communicatie. I

Oercodes

Geen van de kunstenaars over wie het hier
gaat, beweert een oplossing te hebben voor
de vragen die hijonderzoekt. Hun houding
tegenover de taal bestaat in het
problematiseren van de plaatsdiede taal
inneemt in onzecultuur. Elke kunstenaar
onderzoekt de fundamentele vormen en
structuren van de codes die wij gebruiken
waarbij hij de krachten deconstrueert die
onze communicatie tot stand brengen. Dat
deconstrueren gebeurt door informatie te
geven die deelsmetzichzelf in tegenspraak
is, wat bijvoorbeeld gebeurt in de tapevan
STEVE FAGIN , die snel heen en weer
schiet tussen scenario's die ogenschijnlijk
niets met elkaarte maken hebben. 2 Vooral
deze videornakers is het middelvan deze
activiteit, het coderingsproces, afhankelijk
van dezelfdeprocessen van
menigvuldigheid,ambiguïteit en
ondoorzichtigheid die in eersteinstantie zo
problematischzijn. Dit komt het duidelijkst
naar voren in het werkvan BILL SEAMAN
waar taal, en dus het voortbrengen van
betekenis, ineenstort, doordatde taal door
zijn tautologische aard niet bestand is tegen
de implicaties.3

De tekens die het critischoogin staatstellen
te functioneren worden waarneembaar in
het werk vanGA D HO LLANDER , of
veeleer in zijn duidelijk zichtbare
dichtersachtergrond. Sindsde Beat dichters
strekken de verspreidingsvormen van poëzie
zich verder uit dan alleenschriftelijke:

voordracht op toneel, filmen televisie
hebbenpoëzie bijeen groterpubliek
geïntroduceerd waardoor er aanleiding
ontstond de techniek vandeze nieuwe
verspreidingsvormen te bestuderen in
samenhang met de anderemedia. In de tape
van HOLLAN D ER komen weeen dichter
tegendie video maakt die schijnbaar niets
vandoen heeft met zijn activiteitenals
dichter. Alleen door de tapete decoderen
vinden wede wortels ervan.

BackgroundMusic (Orphic) is juistdoor
zijn structuur, zijn methode van suggestie en
associatie, en dubbelzinnigheid, die
aanleiding geeft tot meerdere interpretaties,
poëtisch.De procédésdie HOL LAN D ER
gebruikt in zijn herschepping van de met
elkaar vervlochten verhalen van Woyzeck en
Orpheus zijn in dezelfde zin poëtisch als
GOETHE 's Faust (of in de hedendaagse
roman BORGES en CALVINO). Als je je
bezighoudt met het werk van HOLL AN D ER
(en dat van de andere kunstenaars die hier
onder de loep worden genomen) is het
verleidelijk er een 'poëtica vande video' op
toe te passen.

Zoals in de catalogus van het Haagse
videofestival staat vermeld combineert
H OLL AN DER alle gebruikelijke motieven,
die in de verschillende interpretaties van
Woyzeck te vinden zijn, metde al even
meerduidige mythe van Orpheus in de
Onderwereld, en geeft hij dit alles weer in de
vorm van tableaux vivants. In de vorm van
deze tableaux en hun onderlinge relaties die
het oogmerk van de maker weergeven, zijn
sterke poëtische vormen te vinden, niet in
kant-en-klare vorm, à la poëtisch-beeld
wordtvideobeeld, maar in de manier waarop
de tableaux functionerenalsafbeeldingen
die naar elkaarverwijzen in ruimte en tijden
waarin zich meerdere patronen laten
ontdekken en ontcijferen.

Hoewel bepaaldefilmregisseurs ook
dergelijke technieken hebben gebruikt (zoals
GODARD in Passion en FELLI N I in 8/12)
begintdeze methode van meta-coderingen
organisatie van informatie pasecht
volwassen te worden bij videokunst doordat
het mediumde vereiste intimiteiten de
programmeerbaarheid bezit. Het filmdoek
functioneertmeer alseen 'veld' waarop onze
wensen worden uitgebeeld terwijl het
videoscherm het oog vande ander uitbeeldt,
namelijk dat van de maker die ons, kijkers,
aanstaart. Nog aardigerisdat we een beetje
toegang hebben tot het proces achter die
electronische iris, alsofhet een omgekeerde
cameraobscurabetrof.

De aanwezigheid van de auteur is vooral
duidelijk in het werkvan STEV E FAGIN ,
wiens TheAmazing Voyage of Gustave
Flaubert andRaymondRousselons door de

GADHOLLAND
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The primal Code
• SIMON BIGGS chose at the Den Haag and Bonn video festivals (bath held
during September 1986) a number of tapes and one performance, which lend
themselves admirably to a theoretical textual approach.

.hground Mu sic (O rphic) 1986

The workof the video makers JOIIN
A[)AMS ( U K ), JEAN CLAUDERIGA
(Belgium), Bl LL SEAMAN (USA), NIGEI.
ROLFE (Ireland), STEVE FAGIN ( us ) and
GAD IIOLLANDER (London) all reflected
sourees and motivations outside the usual
conventionsof video historicity. The
diversityof these forms - these previous
artistic incarnations - suggested that their
videos were substantiallydifferent, both
collectivelyand individually. In these
auth ors workscan be seen to beevolving a
language better suited to its context,
cognizant of a medium that is not painting,
sculpture, performance or film but is
nevertheless not exclusive of them.
Watching their videos one isaware of modes
of signification that, in one way or another ,
delineate a network of codessuggestive of a
pre-historica! textuality - the reference to
some half-hidden process that could be
conceived of as primitive. That is not to say
that their work appears to be primitivistic (as
early modernism) but rather that their work
refers, at least obliquely, to some function of
language more fundamental than the higher
level codes that we are used to dealing with
in normal communication. I

Primal codes

None of the artists dealt with here pretend
to solutions regarding their individual,
although closely related, fieldsof inquiry.
T hey all share an attitude that leads them to
problematise the status of language in our
culture. Each author explores the basic
forms and structures of our dominant codes,
deconstructing - through alternating
convergancesand divergancesof
information (for example STEVE FAG IN 's
use of rapidlyshifting and seemingly
disconnected scenarios) - the forces that
animate our communication and thus
recognizing the orphic nature of their
pursuits.: For each of them the means of
this activity, the process of codifying, are
seen as ultimately dependent on these same
processes of multiplication, ambiguity and
opacity that are so problematic in the first
instanee. This is most apparent in 1311 .1.
SI:..\ .\ \I\\: 's work where language, and
therefore the production of meaning, is seen
to collapse in on itself as its tautological
nature is unable to support the weight of its
irnplications.'

It is perhaps in the work of GAD
IIOLL\\: DER , or not so much in his work
but his evident background in poetry, that
the initial signs allowing the criticaI eye to
function become visible. SinceTIIE BEAT
POETS the forms of dissemination for
poetry have multiplied into performance,
film and television (amongst other media),

not only introducing poetry to a broader
audience but also giving cause to study the
mechanics of their medium in its
relationship with other media. In
IIOLLANDER's workwe have a poet
makingvideo which, in appearance, has
little to do with his poetic activity. However,
it is in the decoding of the work that wefind
its roots.

Background Mu sic (Orphic) is, in its very
structure, its methodologyof suggestion and
association and its use of ambiguity leading
to multiple readings, poetic in form . The
devices II0Ll ./\NDEI< employs in his re­
creation of the interwovenstories of
Wozzeck and Orpheusare poetic in the same
sense that GOETHE 's Faust was (or in
contemporary fietion BORGESor
C \ LVINO ). In dealing with IIOLLAN DER
's werk, and that of the other artists written
of here, it is tempting to apply a 'poetics of
video'.

As noted in the Den Haag Festival
catalogue, 110l.I .ANIlER applies all the
usual motifs found in the various readings
(and conclusions) of Wozzeck, in addition
interweaving this fiction with the equally
ambiguous (in the sense of multiple readings
of equal value) myth of Orpheus in the
underworld, all this deployed in the form of
tableaux uiuants. It is in the form of these
tableaus and how theyinterrelate to
construct the anisi's intent, that is found
powerful evocationsof poetic form - not in
anyreadily mapped manner (for example,
imageonto verse) but in how these tableaus
function as icons that are cross-referenced in
time and space, suggesting multipl e patterns
to be discerned and read.

Although certain film makers ( GODARD
in Passion or FEI.L1N I 's 8'12) have used
similar techn iques it iswith video (its
intirnacy and programmability) that this
method of meta-coding and organizing
information begins to mature. The cinema
screen functions asa 'field' on which our
desires are played out, whilst the video
monitor evokes the eye of the other, the eye
of the author gazing at us, the viewer. More
interestingly, we are given a degree of access
to the process behind that electronic iris in a
reversed form of the camera obscura.

T hisauthorical presence is particularly
evident in the work ofSTEVE FAGIN,
whose The Amazing Voyage of Gustave
Flaubert and Raymond Roussel carries us
through labyrinthian possibilities regarding
the relationship between author and reader.
In this context the literary terms
'author/reader', rather than the artistic
'artist/viewer' seem to function best, The
term viewer, in particular, is highly
suggestive of the modewe adopt when
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labyrinthischemogelijkheden van de relatie
tussen auteur en lezer leidt. Het isbeter te
spreken over 'auteur' en 'lezer' danover
'maker' en 'kijker'. De term kijker geeft meer
de instellingweer die wijhebbenwanneer
we televisie- of filmbeelden totons nemen.
Sommige video's vereiseneen intensieve
manier van kijken die meer wegheeft van
het lezen van een boek. Daarom noem ik de
twee polen van communicatie 'lezer' en
'auteur'.

Videozoals h\GI N die gebruikt zou je
beter kunnen omschrijven met determ
'taalmachine', een term die de Franse
filosoof .\\1 Cl IEL !'OUCA UI.T heeft
toegepastop degeschriften van Rü USSEI .
om aan te duiden dat die tegelijkertijd
verschillendeassociaties oproepen. Die
eigenschap geeft de video meer gewicht en
ondermijnt het procesvan betekenisgeving.
Hoewel de tapeeen hoog tempo heeft,
houdt hij de aandacht goed gevangen
doordat het scriptvan FA G IN zowel wordt
verweven met historisch echte teksten (de
levens van de twee hoofdfiguren),als met de
verdichtsels van de auteur. Dit resulteert in
een autobiografie (die van Roussel en
Flaubert) binneneen autobiografie (die van
Fagin).

F,\G IN 's video laat duidelijkzien dat in
de positie waarinde lezer wordt gebracht
door de auteur, de aard van taal,de
specifiekecode of het medium worden
vastgesteld. Deauteur van een tekst kan
conventionele middelen gebruiken om deze
machtspositie te verwerven, voor video zijn
er echter nogmaar weinig conventies. Over
het geheel genomen reageert hetpubliek
nogal ongemakkelijk op deze situatie doordat
het nog geen gedefinieerde plaats inneemt ­
tenzij die plaats wordt gekozen binnen de
traditionele codes van film, televisie,
schilderkunstof performance. Het probleem
voor de auteur iszijn stem naastdie van het
publiek te laten horen. De relatie tussen
auteur en lezer iseen relatie van macht -de
macht tot verleiden en weer afstoten, tot af­
en aanwezigheid:de kenmerken van reizen.

N IGE l. ROl. !' E verkent in zijn
performance de machtsrelatie tussen auteur
en lezer met scherp inzicht en sterke fysieke
aanwezigheid door middel vandespecifieke
kenmerken van de sociale en persoonlijke
politiek en de daaruit voortkomende
tegenspraak. IS/GIld Stories gaat ineerste
instantie over desituatie in Ierland, die in
verband wordt gebracht met alle politieke
strijd - die tussen verschillende groepen,
tussen auteur en lezer en tussendeauteur en
de persoon dieauteur is geworden. Voor
ROI .!'E is politiek in hoofdzaakverbonden
met identiteit verkregen door macht, zoals
deze relaties laten zien. Hierin vertoont zijn
werk overeenkomst met de lange
performances van ST UART llRISI.EY en
BR LJ C E .\\ t\ C I. Et\ N .

Het gebruik van video in IS/GIld Stories als
één element in het werk is weloverwogen en
precies afgestemd op de behoefte van elk
afzo nderlijk fragment en is tegelijkertijd
eclectisch daar de rol van het getoonde
videobeeld anders is voor elk van de
performances.Juist door de verbinding
tussen de korteperformances ontstaat de
poëzie.

S IMON BIGGS

Hetwerk van ROLFE heefteen keltisch
ritme, en zeer beeldende effecten die in
zekere zin kunnen worden opgevat als
preverbale poëzie diedoet denken aan
stamrituelen en louteringsprocessen
wanneer de performer zijn plaats zoekt
temidden van gloeiende monitoren. De
Franse filosoof JA CQ UES DERRIDA isvan
mening dat de tekst, in de vorm van
verregaand geritualiseerde handelingenof
inscripties, voorafgaataande verbale
communicatie die verfijnd genoeg is om taal
te mogen heten. De antropoloog C LAU DE
L1:VI-STRt\ US S vonddaarentegen dat
verbale communicatie voorafgaat aan
geschreven taalgebruik.4 Is/and Stories
slaagt erin krachtige beeldende effecten te
produceren met transparante interpretaties
dooreen mengeling van iconische
(video)beelden, primitieve menselijke
handelingen (performance) en geluid met
een bijna fysieke tastbaarheid (muziek).
:-': IGE I. ROL F E erkentdat hijgefascineerd
wordt door de prehistorie, een periode die
we pretekstueel zouden kunnen noemen, en
hijzoekt er voor veel zijn werk inspiratie. Je
zou het werk van ROLFE kunnen
beschouwen als gesimuleerde of opgegraven
prehistorische teksten, aangezien hij in de
maatschappijen in zichzelf zoekt naar de
archeologie van de betekenisgeving en dus
naaridentiteit.

STEVE FAGIN Th, ' amazing VOYllgCof Gustave
Flaubcrt a ud Ra vmond Rousset 1986

Probeert :-.: IG El . RO I.!'E preverbale
textualiteit vast te leggen, uu .r. SEA,\\ ,'\N
tracht het moment te reconstrueren waarop
het verschil tussen preverbale communicatie
en textualiteit ontstond. Door een beperkt
aantal scènes te gebruiken die allen worden
ondertiteld door een letter uit het alfabet
poogt 51:. \ .\ 1.\:-': zijn taal en zijn boodschap
op te bouwen. Voor hem is elkescène het
plaatje uit een boek waar kinderen het
alfabet uit lezen. Telling Motions, een
visueel zeer geslaagd werkstuk met een goed
geïntegreerd geluid, bestaat uit 26 'plaatjes',
zoalseen draaitol, een raam, een menseli jke
torso. De tape is opgebouwd uit drie
verschillende delen: het eerste deel is het
alfabet, een abstract systeem dat één geheel
vormt en dat organisatiedoor vooraf
vastgestelde processenvereist om betekenis
te krijgen. De andere twee delen proberente
functioneren op het hogere niveau van
taalvorming en betekenisgeving.

Opdit punt aangekomen faalt de taal
echter. De lezer is niet in staat de gegevens
te decoderen. De taal is aantrekkelijk maar

ondoorzichting, stimulerend maar
verwarrend. SEAMAN verbeeldt de ideevan
een taal die uit zichzelfmislukt, en die alleen
betekenis krijgt doorverwijzing naarzichzelf
en niet dooreen abstracte relatie metzijn
referent. Hiermee hangt samen het
probleem van een codedie niet wordt
gedeeld doormeerdere mensen en dus
ongeschikt isvoor communicatie aangezien
hij gebonden isaan de bedenkerervan, in dit
geval de videomaker. Het probleem is
daarom niet zozeer: hoe maakik iets
duidelijk, maar, door de problematische
verhouding tussen kunstenaaren
taalconventies: is het eigenlijk welmogelijk
uit te stijgen boven de ondoorzichtigheid die
een code van nature bezit, doordat de
eenheden ervan op afspraken berusten?

Je zou naarvoren kunnen brengendat
taal verantwoordelijk isvoor het ontstaan van
onze identiteit, zoals de ander onszieten hoe
we ons zelf zien in onze activiteiten (codes).
Het besef nietecht door te kunnen dringen
in onszelf en onze omgeving zorgt voor een
gevoel van onvolledigheid. Telling Motions
is doordrenktmeteen gevoel van
verlorenheid en melancholie die daarhet
resultaat van zijn. Het werk functioneert als
een prachtige spiegel die nooitzou liegen
tegen diegene dieerin kijkt, en dat geeftaan
hoe claustrofoobonze zelfwaarneming is.
Telling Motions is taal in zijn meest
fundamentele, bovenalles uitstijgende
argumenten zoals de vraag of schrift vooraf
ging aan spraak of andersom en raakt aan
wat beide processen in werking zet.

I lE RRIlM 's standpunt over het schrift is,
als gezegd, tegengesteldaan dat van de
structuralisten. Telling Motions geeft een
derde mogelijkheid aan. D ERRIDA
beschuldigt ROI.,-\ND Bt\RTII ES van een
paradox waar hij de geschreven tekst
verheerlijkt maar tegelijkertijd ontkent dat
die belangrijker isdan de gesproken tekst. Zo
drukt IlERR l1),\ zijn eigen voorkeurvoor de
geschreven tekst uit.

De tape van SI:.\ .\\:\:-': beoogt verzoening
daar schrift en spraak ('langue' en 'parole'),
beeld en muziekdezel fde status hebben.'
Daardoor worden zesecundaire codes van
een taalproces van meer primitieveaard: een
betekenisgeving waar al dezecodesop hoger
niveau op terugslaan en daarmeede
structuralistische en Derridiaanse



• receiving television or film, whereas there
are aspects to the act of whatching a video
which place it closer to the actof readinga
book. For this reason I wish to suggest a
somewhat different relationship between the
two poles of communication.

FAG IN 's use of video functions asa
'language machine', a term applied by the
French philosopher MIC HEL FO UCAULT
to the text of RO USSEL , in the manner that
it causes multipleassociations in
simultaneous directions, addingweight and
pre-deconstructing the processof
signification. A rapidly paced work it
nevertheless sustains detailed interest, as
FAG IN 's own script becomes entwined with
both historically 'real' text (the lives of the
two central characters) and the fictional
author's fictions (an autobiography within
an autobiography).

What FAG IN 's work highlights is that in
the position that the author atternpts to place
the reader is established the modeof
language, the specific code or media. The
author may deployconventional means to
achieve this position of power, however for
video there are few existent conventions. On
the whole the audience is uncornfortable
with this situation as their place isnot clearly
defined - unless within the traditional codes
of film, television, painting, sculpture of
performance. The problem for the author
here is to piace their voice alongside that of
their reader. The vector between author and
reader is one of power - the power of
seduction and rejection, absence and
presence - the characteristics of the voyage.

N IGE L ROLFE explores thisvector of
power with an incisive wit and physical
presence through the specifics of social and
personal polities and the ensuing
contradictionsfound at their nexus. lsland
Storiesdeals, in the immediate, with the
situation in Ireland, relating thisto all
political struggle (between one group and
another, the author and their reader and
between the author and the person who has
become the author - in this last sensethe

NIG E L ROL F E Island S tories
(live-performance en video)

The Primal Code

work relates to the enduranceperformances
of STUA RT 13RISLEY and 13RUC E
Me LEAN ). For ROLFE polities is
essentially related to identity through power,
asexpressed in these relationships.

The use of video in lsland Storiesas one
element in the work iswell considered and
finely tuned to each piece's requirements
and yet eclectic as the role of the displayed
imageshifts from performance to
performance. It is in the connections
between these short performance tableaux
that the poetry developes.

RO LF E 's work has aceltic rhythm and
imagistic presence that, in a sense, could be
read as a form of pre-verbaI poetry,
suggestive of tribalrituals and cleansing
processes, as the performer took his place
amongst the glowing monitors. The French
philosopher JACQ UES DER RIDA has
argued that the text (in the form of highly
ritualised actions or inscriptions) pre-dates
verbal communication of a sufficiently
sophisticated quality to be called language,
in oppostion to the antropologist CLAUDE
L EVI-STRA USS who believed that verbaI
communication was moreprimal.s

lsland Stories manages to produce a
powerful presence with transparant readings
deploying a mixture of simple iconic (video)
images, elemental human actions
(performance) and sound of an almost

BILL SEAMAN Telling Motions 1986

physical tangibility (music). N IGE L ROLFE
admits to a fascination with prehistory (a
time we define, as the word suggests, as
pretextual) returning to it for inspiration in
much of his work. One could see ROLFE 's
work as simulated or excavated prehistorical
texts, as he searehes in society and within the
self for an archeology ofsignification and
thus identity.

If N lG EL ROLFE 's work seeks to establish a
pre-verbal textuality then l3ILL SEAMAN
atternpts to reconstruct that point at which
the division between the two occured. By
using a limited number of video sequences,
each subscripted with a letter of the
alphabet, SEAMAN sets out to construct his
language, his message. For him each
sequence is similar to a child's alphabetical
building block. TellingMotions, a visually
splendid piece with a well integrated sound
track, is composed of twentysix short
sequencesshowing for instanee a spinning
top, a window, a human torso. Structured in
three distinct parts SEAMAN initially
introduces us to his alphabet - an abstract
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unitarysystem that requires organisation
through set processes to attain meaning. The
second and third parts seek to function at
this higher level of language construction
and signification.

However, it is at this point that the
language fails itself. The reader is unable to
decode, or concode, the data. Ir remains
seductive but opaque, confusing although
stimulating.SEAMAN develops the idea of a
language collapsing in on itself.The idea
that languageonlyattains meaning in
reference to itself and not through some
absolute relationshipwith its referent.
Related to thisis the problem of the privacy
of the code, its site specific character relative
to its source, the author. The problem
therefore is not so much as how to make
something transparent but rather (due to the
problematic relationship between the artist
and the conventions of language) whether it
is at all possible to transeend the code's
essential opacity, its natural collapse into
tautology.

Ir can be argued that it is through
language that identity is constructed, both
through the eyes of the other and in how we
see ourselves in our actions (codes). A
powerful senseof loss, even melancholy,
permeates Telling Motions reinforcing this
perception of incompletion, our inability to
accesseither ourselves or our environment.
This work functions as a beautiful mirror
that would tell no lies regarding its beholder,
evidencing the claustrophobia of our
perceptions of ourselves and our things.
S Et\MAN 's Telling Motions is language at
its most fundamental, transeending
arguments such as textuality versus
verbalism, and touching on that which
animates both.

If DERRIDA 's position on the historicity
of language, in reference to textuality and
verbalism, is in opposition to the structuralist
position, SEAMAN 's tape suggests a third
option. D ERRIDA accuses ROLAND
UAR T HES of paradox in his celebration of
the text but simultaneous denial of its
preeedenee over the spoken word. In this
DERRIDA is expressing his own preferences
for the text , In SEAMAN 's work the
possibilityemerges for a reconcilation as text
and spoken word (pa role and langue or
langue and parole respectively, depending
upon your position), image and music are all
equalised, thus becoming secondary codes to
a language process of a more primaIaspect:
an operation of signification that all these
higher level codes refer back to,
deconstructing the structuralist dependenee
(a dependenee shared by DE RRIDA , but in
reverse) on oppositional (dialectical) logic.e

That video makers such as SEA MAN ,
F AG IN and ROLFE are similarly touching
on this vein buried deep in our culture is
interesting in that the media they employ is
of fairly recent invention - media central to
L YOTARD 's Post-Modern Condition.
Strangely, video (a new technology) delivers
the means to access or suggest processes
considered as elemental or primal. Is it that
video, due to some intrinsic quality in its
nature or due to itshistorical position and
context, is able to (in the hands of certain
artists) open a fissure in the codes upon
which we have constituted our culture.
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afhankelijkheid van oppositionele (of:
dialektische) logica ontmantelen.

Videokunstenaars als SEAMA N , FAG IN
en ROl. FE houden zich alledrie bezig met
dit diepgeworteldeen oeroude probleem en
dat isdes te interessanter omdat zewerken
met een medium dat van betrekkelijk
recente datum is en centraal staat in
LYOT AR D' s Post-Modem Condition.
Uitgerekend video geeft ons toegang tot
processen die we alselementair of primitief
kunnen betitelen. Blijkbaar is video door een
bepaald intrinsiek kenmerk of zijn
historische positie geschikt om een bres te
slaan in de codes diede basis vanonze
cultuur vormen.

De rechtstreeks uit de hel van DANT E
afkomstigebeelden in de video vanJ EAN
C l. AU D E RIGA , RondedeNuit, beelden
van gegoten staal, stoom en grote machines,
geven aan hoe die bres eruit kanzien
wanneerwedie weergeven met behulp van
kunstvoorwerpen. Die zijn immers ook een
afbeelding vande manierwaarop wij onszelf
beschouwen.

De tape iseen visuelemetafoor voor de
ideeënwereld die we hebben geconstrueerd
en voor de codes die we hebbenontwikkeld.
Die codeszijn machinesgewordendie hoog
uittorenen boven hun makers. Thema's zijn
de met elkaar samenhangende zaken als
macht, beheersing, stratificatie en
specialisatie. Dat deze begrippen toepasbaar
zijn op zowel een groot industrieel complex
(als symbool voor het verleden) als op de
meer abstracte constructiesvande post­
industriële maatschappij, geeft aan datde
processenen krachten die doorwerken in de
verschillende vormen van organisatie, ook
werkzaam zijn in de organisatie van
informatiezoals bij video. Dergelijke
organisatievormen hebben hun geldigheid te
danken aan een zekere complexiteit
veroorzaakt door de mogelijkheid van
meerdere interpretaties vanéén en hetzelfde
fenomeen. Het betekenissysteem kan
functionerendoordatelkeafzonderlijke
eenheid tegelijkertijd binnen verschillende
contexten te interpreteren is, dankzij de
ambiguïteit van die eenheden. Dit gegeven,
dat vooral duidelijkte zien valt in poëzie, is
de sleutel tot veelvuldigheid en indeling.

De hierboven genoemdebegrippen worden
gehanteerd door JOH N ADA MS in diens
tape Intelleau al Properties.waarin hij
duidelijk laat merken op zoek te zijn naar het
wezenvan de macht. Daarbijkomen aan de
orde politieke macht, economische macht,
massamedia en het verlangen meerdere
verhalen te verzinnen die toch met elkaar
kloppen. De tape gaatover dubbelzinnigheid
en de manier waarop die kan worden
gebruikt om iedereen iets te geven vanwat
ze denken te willen hebben, terwijl jeze
alleen maargeeft wat jij wil. Dezefunctie,
die ook in de kunst wordt gebruikt bewijst
voortdurend zijn waarde en steltookdeze
tape in staat om binnen de contextvan kunst
commentaar te leveren op een wereld (van
geld, macht en reclame) die bij nader inzien
niet eenszoheel erg verschilt vande
kunstwereld.

Doorgebruikte maken van dezelfde
elementen in verschillende scènescreëert

SIMONBIGGS

ook AD:\ MS een veelheid aan
interpretatiemogelijkheden en onderstreept
ook hij de idee dat onze maatschappijzijn
uiterlijke verschijningsvorm ontleent aan de
heersende taalstructuren die reeds vanafde
vroegste beschaving de menselijke geest
hebbendoordrongen. De personages in de
tape wordengedrevendoor verlangens en
bevrediging van die verlangens, door angst
en afwijzing, bezit en verliesen de paranoïa
en berusting die dat alles metzich
meebrengt. Dat heeft natuurlijk zijn invloed
op de relatie kijker/videokunstenaar en op
het gebruik van video binnendeze relatie.

Vertoning

Die relatie tussenkijker, maker en de tape is
nog altijd problematisch, en van grote
invloed op de productie en receptie van het
werk. Videofestivals zoalsdat van Den Haag
en Bonn zijn toevallig ontstaan zoals het
systeem van musea en galleries. Het iseen
tweeslachtige vorm, ontleend aan de
modellenfilmfestival en
overzichtstentoonstelling,Zo wordt video
gepresenteerd als een bastaardvorm zonder
eigencontext.

Sommige kunstenaars zijn tevreden met
dezesituatie, andere niet en dat geldt ook
voor het publiek. Er zijn veel positieve
kanten te ontdekken aan videofestivals,
hoewel je jekunt afvragen waarom sommige
kunstenaars hun werkvertonen in een kader
dat afbreuk doet aan hun ideeën. Die
kunstenaars hebben dan ook beslist een
andere vertoningsvorm nodig.

Hoewel Den Haag, metzijnbredeaanbod
en filmgerichtheid , en Bonn, dat meer
gericht isop kunstvideo, laten zien dat er
verschillende mogelijkheden zijn, ishet
noodzakelijk dat er wordtnagedacht over
een vertoningsvorm die een optimale
ontvangst van video mogelijk maakt.

J OH N A D AMS Intellectual Properties 1985

Vertaling: M U R K I10 EKST RA

Noten van de vertaler :

I Volgens JA COIISO N is een code een beper kte
verzame ling tekens of eenhe den (afkomstig uit
een morfologie; beide zijn betekeni sdragend ),
maar ook de proc edures van hun gebruik (hun
syntactische organisatie). Verwerking van deze
twee compone nten stelt ons in staat tot het
produceren van een boodschap.

2 Decon stru ctie in derr idiaanse zin bestaat eru it
aan te ton en dat twee termen die vano uds als
elkaar tegen gestelde worden beschouwd (bijv.
natuur en cultuur) eigenlijk twee aspecten van
hetzelfde zijn en hiervoor een term te vinden die
beide aspecten in zich sluit (bijv. 'wereld' ).

3 Deze ondoorzichtigheid wordt veroorlaakt
doordat de elementen die de code vorme n, de
tekens, willekeurig zijn gekozen en vervolgens zijn
voorzien van ee n betekenis die beru st op afspraak.
Wil je een boodschap decoderen, dan moet je
weten wat de afzonderlijke tekens van de code
betekene n. De betekenis kun je nie t zien aan de
tekens, maar die moet je voor elk teken
afzonderlijk leren. De tautologie waar de schrijver
hier op doelt , wordt veroortaa kt doordat sommige
woorden slijten door gebruik en daarom worden
vervangen door nieuwe met dezelfde betekenis.

4 Volgens D ERRIDA moet schrift (geschreven
taal) worde n opgevat als metafoor voor het begrip
teken . Daarom kan hij beweren dat taal altijd
sch rift is geweest en wel oer-schrift.

5 Volgen s M ARl ü P El is de term 'lan gue '
(afkomstig van de Zwitserse taalkundige
SAU SSU R E ): dat deel van hettaalsy steem dat
geërfd 0/geïns ti tutionaliseerd is, een compleet en
homogeen grammaticaal systeem in gebruik bij
een hele gemeenschap, en wordt gebruikt als
tegenstellin g van de verbale boodschap van het
individu ofwel 'parole' ( P El , MAR Iü ; Glossary
of linguistic Terminology,New York/L ondon
1966, Columbia University Press). Overi gens zijn
'parole' en ' langue' gelijk te stellen met de
begrippen 'boodschap' en 'code' die hierboven zijn
gebruikt, en beslist niet met 'spraak' en 'schrift':
een individuele taaluiting ('parole' of 'boodsch ap')
kan zowel mondel ing als schriftelijk zijn).
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The Primal Code
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could be detrimental to their ideas. Forthese
artists the need foran alternative mode of
display is critica!.

Whilst Den Haag, which is braad and
cinemaoriented, and Bonn, which is
focused on artist's video within a gallery
context, do represent alternatives, further
thought 10 the diversity of the works and
their equally diverserequirements needs to
begiven if video is10 get the best possible
reception.

Foto's/photos : AUK E BERGSMA voor/for KIJK ll U IS

• The Dantesque netherworld imageryof
J EAN CLA U[)E RIGA 's RondedeNuii­
images of molten steel, steam and massive
machinery - suggestswhat this fissure may
look like if materialised in our artefacts, the
expression of howwesee ourselves.

Rondede Nuit is a visual metaphor for the
conceptuallpsychological world wehave
created, the codes we havedeveloped. Codes
that have becomemachines (artefacts) that
dwarf their inventors. RIG A 's work deals
with a number of interrelated issues
regarding power, control, stratification and
specialisation. That thesereadings could be
applied to a large industrial complex(a
symbol of a past age) and 10 the more
abstract constructions of a post-industrial
society suggests the fundamental similarities
in the pracesses and forces that function
through all forms of organisation - including
the organisation of information as
represented here in the medium of video.
Such modesof organisation gain their power
via complexity through reference to
multiple readings that allow the system to
function in a plurality of contexts and yet
remain unassailable due to an inherent
opacity - the essence (particularlyevident in
poetry) of arnbiquity,the key 10 multiplicity
and division.

These factorsare managed to great effect by
JOH N A[)AMS in his work lnt ellectual
Properlies where hisstared intent is to
explorepower: political power, economie
power, the mass media and the tempration to
create multiple fictions that nevertheless
tally. AD AM S ' world isone that is
predicated on ambiguity and wherethat
ambiguity can beexploited to give everyone
a linie of what theythink they wantwhilst
actually only giving them what you want 10.
That this function in art is constantly
rewarded links the work 10 its owncontext

and statuswhilst allowing it to look out on a
world (of money, powerand advertising)
that isnot really that different from its own.
Through using the same elements in varying
sequences ADAMS creates a multiplicity of
readings that reinforeesthe idea that society
takes its formsfrom the dominant language
structuresthat have informed the human
intelligence since its origin.

In ADAMS ' work it is the processes of
powerfound in desireandgratification, fear
and reiection, possessionanddispossession,
and the ensuing paranoia/acceptance the
subject mustdeal with thatmotivated his
character. This in turn reflected on the
viewer's relationship with the video maker
and the medium of video within this
dynamic.

Display

The problems of this re1ationshipbetween
viewer and producer and the video are
manifoldand still iargelyunresolved.
Although some artistsare starting to adress
these questions the natureof the context
within which they place theirwork, and its
effect upon the production andreception of
that work, remains highly problematic.
Video Festivals such as Den Haag and Bonn
haveevolved as did the museum and the
gallery system, almostat random. The video
festival is essentially a hybrid form, based
upon the film festival andthe art survey
exhibition modeis. This tends to piace video
art as the bastard child of film and video
without its own context.

Whilst some artistsmay behappy with this
situation others must feel very
uncomfortable in this context. (This could
alsobesaid of the audience).The positive
aspectsof video festivals arenumerous,
howeverone is left wondering why some
artists piacetheir work in a context that

No tes of th e translator:

I Accord ing 10 JAc a Bs a N , a code is a limited set
of signs or units (taken from a morphology) but
also the proced ures of their usage (their syntactic
organisation). An iculation of these two
cornponen ts en ables us 10 produce me ssages.

2 Decons tru ction in Derridia n sense implie s
analysing two terrns since lon g beli eved 10 be
opposites (e.g. nature vs. cultur e), demon stratin g
th at they are in fact two aspects of the same thin g
and eventually delin ing a term that incorp orates
both aspec ts (e.g. 'World' ).

3 T his opac ity results from the fac t th at the
e leme nts for mi ng the code (the signs) are chosen
arbitrarily and ioined with a meanin g th at
therefore is purely convent ional and not
motivated in any way by a sim ilari ty between sign
and mean ing. In order 10 decod e a me ssage one
has to be aware of the mean in g of each sign first.

4 According to D ERRIDA writing must be
considered rnerely as a rnetaphor for the concept
of sign. That is why he claim s th at lan guage has
always been wrin en language and even the first
lan guage ever , and that the re is no clear
distinc tion between wrinen lang uage and spoken
language.

5 'La ngue' and 'parole' are an old co uple here ;
accord ing to M ARi a PEl ' langue' (a term coined
by the Swi ss Linguist SAUS SURE ) is th e part of
the langu age system which is inherit ed or
instuutioned, a complete and homogenous
gramma nca l system used by an entire community,
as against an individual's verbal message or
'parole' ( P El , MARi a , Glossary of Linguistic
Terminology, N ew YorkiLondon, 1966, Columbia
Universi ty Pre ss). In fact 'parole' and ' langue' are
equ ivalent to 'code' and 'rne ssage ' that have been
used supra.







Travel
MARIE ADÈLI

Reizen , het roept tal van gedachten en gevoelens op, spanning omdat men het onbekende tegemoet gaat,
voorstellingen van het nieuwe reisdoel en herinneringen aan de vorige reizen. Op het vliegveld waar de
reiziger nog slechts enkele uren van de plaats van bestemming verwijderd is, is alleen nog maar de stress.
Rusteloos wordt er gewacht op het moment dat men aan boord kan.

De hierboven geschetste situatie inspireerde NAN HOOVER tot het maken van een drietal tapes die
uiteindelijk samengevoegd zouden worden in de installatie Travel in
Light, die in oktober 1986werd gepresenteerd bij DE APPEL in Amsterdam.

Drie monitoren op hoge, slanke sokkels tonen elk een
landschap. Op de linker is een indrukwekkende 'berg' te zien
met een besneeuwde top. De berg is omringd door slierten
ne vel. Het beeld van het berglandschap is opgebouwd uit de
kleur grijs in allerlei nu ances, gemengd met blauw.

Van de middelste monitor straalt een oranje gloed waaruit
een heuvelachtig gebied opgetrokken is, dat aan woestijn doet
denken.

Het beeld van de rechtermonitor toont een 'weg' die over
een glooiend stuk land loopt. In tegenstelling tot de twee eerst
genoemde taferelen is hier de hemel helder van kleur en gaat
niet schuil achter het land schap . Voor deze tape zijn de
kleuren geel en blauw gebruikt.

Slechts minieme veranderingen zijn in de landschappen
waar te nemen: licht-donker verschillen, waard oor de vormen
lijken te verschuiven en de kleuren andere tonen krijgen.
Hetgeen verbeeld wordt, blijft echter geli jk.

De schoonheid van deze verstilde landschappen maakt een
onwerkelijke indruk en doet denken aan droombeelden. De
kunstenares omschrijft dit treffend met de benaming (he
imagined landscape. Deze typering van Tra vel in Light raakt
de intentie ervan zeer nauw. De ideale plek voor de installatie
is een luchthaven. Daarom heeft NAN HOOV ER het voorstel
gedaan om de installatie te plaatsen in een niet al te drukke
hoek van de vertr ekhal van Schiphol. Reizigers, opgedraaid
door de hectische stemming in de luchthaven, worden door
haar meegenomen naar landschappen die alleen in de
verbeelding en het onderbewuste bestaan. Bij het zien van de
installatie worden herinneringen aan eerder geziene

landscha ppen wakker gemaakt, die inmiddels verworde n zijn
tot droombeelden. Zo kan de installatie fun ctioneren als een
rustpunt in de gejaagde atmosfeer van de vertrekha l.

Het is opme rkelijk dat NAN 110 0 V ER voor het creë ren van
deze ideal e land schappen niet haar toevlucht heeft gezocht tot
ingewikkelde vormen van beeldmanipulatie maar slechts
gewerkt heeft met papieren stru cturen en licht.

Dialoog

Met Travel in Light wil AN H O O VER zich ook richten tot
het publiek dat zich niet speciaal interesseert voor videokunst.
Op het moment houdt zij zich erg bezig met het maken van
videokunst bestemd voor publieke gebouwen. Zij wil haar
installat ies een dialoog aan laten gaan met het gebouwen zijn
functie. Dit soort videokunst, ger icht op een breder publiek
dan de meeste videokunst, leent zich goed voor
kunstspon sor ing. Ze hoopt dan ook in de toekomst met
bedr ijven samen te kunnen werken.

Een andere installatie waar zij nu aan werkt , is bestemd voor
de toegangshal van een hogesch ool waar bouwkunde
gedoceerd wordt.

Vijf monitoren, elk geplaatst op hoge torens, vormen een
halve cirkel die met de bolle kant naar de ingang geplaatst is.
De moni toren zijn met hun beeldschermen naar de
binnenkant van de cirkel gekeerd . De tape die op de installatie
gedraaid wordt geeft een visie op hoe in de Japanse
architectuur met vorm, ruimte en licht wordt omgegaan. De
kunstenares stelt de doelmatigheid in de Japanse architectuur



'n Light
AJANDREAM

eT ravelling evokes numerous thoughts and feelings: often exciting because one is facing the unknown,
because one thinks about the new destination, and recalls one's previous journeys. At the airport, still a few
hours away from their destinations, the travellers only feel stress. Nervously they await the moment of
taking off.

The situation sketched above inspired NAN HOOVER to make three tapes, which were eventually to be
combined in the installation Travel in Light, which was shown at THE APPEL in Amsterdam, October
1986.

eT hree monitors, on tall, slender pedestals, are each showing a
landscape. The monitor on the left shows an impressive
mountain with a snowy peak. Wisps of mist drift round the
mountain. The image of the landscape is composed of many
different shades of grey mixed with blue.

The monitor in the middle emits an orange glow, in the
form of a hilly landscape, and suggests a desert.

The monitor on the right shows a road through a rolling
country-side. Contrary to the two other tableaux, this sky is of
a light colour, and not hidden behind the landscape. The
colours yellow and blue were used for this tape.

Only very slight changes can be perceived in the landscapes:
differences of light and dark give the impression that the
forms are changing place, and produce other shades of colour .
However, the image stays the same.

The beauty of these stilllandscapes is almost unreal and
suggests that these are dream-visions. The artist has
appropriately entitled this: the imagined landscape. This
feature of Travel in Light is very close to its intention. The
ideallocation for this installation would be an airport. Thus
NAN I-IOOVER 's proposal to place Travel in Light in a quiet
nook of the departure hall of Schiphol Airport Amsterdam.
TravelIers, made nervous by the hectic atmosphere of the
airport, are taken by NAN HOOVER to landscapes that only
exist in the imagination and the subconscious.

The installation evokes memories of landscapes that one has
seen before, which in the meantime have already become
dream-visions . In this way the installation can function as a
point of rest in the hurried atmosphere of the departure hall.

It is remarkable that for the creation of these ideal
landscapes NAN HOOVER did not use intricate forms of
image manipulation, but only worked with paper structures
and light.

Dialogue

Travel in Light is also intended for a public which is not
normally interested in video art. At the moment NAN
HOOVER is employed in making video art meant for public
buildings. She wants her installations to start a dialogue with
the building and its function. This kind of video art, intended
for a wider audience than most video art, is quite suitable for
art sponsoring, and in the future NAN HOOVER hopes to
collaborate with business companies.

At the moment she is working on another installation which
is intended for the entrance hall of a college for architecture.

Five monitors placed on tall pedestals form a semi-eirele
with its convex side towards the entrance. The monitor
screens are on the concave side. The tape shown in the
installation shows how [apanese architecture deals with form,
space and light. The artist focuses on the efficiency of
[apanese architecture. The japanese are always trying to
reveal the essence of a certain space.

This philosophic inside of the installation contrasts strongly
with its massive exterior, which symbolizes the robust nature
of architecture.

Clearly the design for this installation in form and content is
intended for a building which houses a college for
architecture.
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centraal. Telkens probeert men daar de essentie van de ruimte
bloot te leggen.

De filosofische binnenzijde van de installatie staat in sterk
contrast me t de massieve buite nkant, die het robuuste karakter
van arc hitectuur verbee ldt.

Het is duide lijk dat het ontwerp voor deze installatie, zowel
qua inhoud als qua vorm , geheel geöriënteerd is op een
gebouw waar onderwijs gegeven wordt in architectuur.

Ruimte

Tra vel in Light en de installatie die nog in voorbereiding is,
lijken een nieuwe richting aan te geven in het werk van N A N
((OOVER . In beide gevallen heeft de installatie betrekking op
de ruimte waarin die zich bevindt. Dit was in haar eerdere
videowerk nog niet voorgekomen.

Toch is de verandering ten opzichte van vroeger werk niet
zo rigoreus. Ook toen onderzocht zij, naast licht en beweging,
de ruimte. Nu bekijkt zij de ruimte echter vanuit meer
standpunten, zij let ook op de functie van de ruimte. In
eerdere tapes en performances stelde zij ruimte in relatie tot
licht en donker en het bewegen in een ruimte centraal. Haar
bevindingen lijken zich in geëvolueerd e vorm in Travel in
Light te manifesteren . In een zeer vroege tape als Enclosures
(1975) toont N AN (( OOV ER al hoe , door de lichtval, lichaam
en papieren structuren van vorm kunnen veranderen. In
La ndscapes (1977) wordt een landschap gesuggereerd door
middel van close-up opnames van een gezicht. Ook hier
veranderen vormen onder invloed van het licht. Ruimtelijke
structuren zoals van papier en lichaam worden in deze tape s
gebruikt om een nieuwe ruimtewerking te creeëren met
behulp van licht en schaduw. Een ruimte wordt geschept die
alleen in de verbeelding kan bestaan.

In een tape als Projections (1980) is NAN )-WO VER
uitgegaan van een bestaande ruimte die in combinatie met het
zonlicht het medium vormt voor bewegende droombeelden.
De tape is in 1980 in Berlijn gemaakt. N A N kreeg toen een
beurs van de DAAD (Deutsche Akademische Austausch
Diens norn een jaar in Berlijn te werken. In een interview uit
1981 zegt ze hierover: Het atelier dat mIJ door de DA AD
werd aa ngeboden, heeft een grote in vl oed op mIJ uitgeoefend.
Het is een in tweeën gedeelde grote ruimte aan de Bundesallee.
Aan de overkant van dez e drukke straat staat een groot
gebouwencomplex. Toen ik hier in juni 1980 kwam, was ik
onmiddelzj k sterk onder de indruk van het zo nlicht. 1

Projection s zijn de schaduwen van het passerende verkeer en
de voetgangers op de muren van N A N S atelier die in de tape
een eigen leven gaan leide n.

De nieuwe benadering van de ruimte in Travel in Light en
haar volgende project ligt in het feit dat zij de ru imte niet meer
alleen als een middel gebruikt om iets te verbeelden.
Bovendien concentreert ze zich behalve op de ruim tes die we
ons in onze gedachte n kunnen voorstelle n, ook op ruimtes die
er werkelijk zijn met hun specifieke eige nsc happen. Ze legt als
het ware een verband tussen ruim tes in onze geest, de
'imagine d land scapes' in Travel in Ligh t, en de werkelijke
ru imte waarin we ons kunnen bevinden , bij T ravel in Light de
vert rekha l. Bij de installatie waar ze nu aan werkt , zijn
soortgelijke aspecten te ontdekken. Hier verbindt NAN
HOOVER een bestaande ru imte met ged achten over het
gebruik van ruimte, vorm en licht in Jap an .

De int rospectieve wijze waarop NAN 1100VER in eerdere
werken verschijnselen als licht , vorm en ruimte behandelde,
wordt nu aangevuld me t een naar bu iten gerichte aanpak. Het
werk kri jgt daardoor een extra betekeni s en de poëtische,
introverte videobeelden krijgen een duide lijke bestemming.

Space

• Travel in Light, and the installation which she is working on
now, seem to point to a new direction in NAN HOOV ER 's
work. Both pieces refer to the locations where they are placed.
This aspect was absent from her earlier video work.

Compared to her earlier work, howeve r, the changes are not
really marked. In her earlier work as weil, she explored 'space',
besides light and motion. In her present work, she looks at
'space' from different ang les, and also takes into account the
function of a certain space. In earlier tapes and performances
she highlighted the space in relation to light and dark, and
motion within a certain space . An evolved version of her
experiences seems to manifest itself in Travel in Light. In a
very early tape, like Enclosures (1975) NAN HOOV ER is
already showing how the incidence of light can change the
forms of bodies and paper structures. In Landscapes (1977) a
landscape is suggested by means of close-ups of a face . Here
again forms are changed under the influence of light. Three­
dimensional structures (bodies, paper-structures) are used in
these tape s to create new effects by means of light and shadow.
A space is created which can only exist in the imagination.

In a tape like Projections (1980) NAN J-1 0 0VER starts from
an existing space, a room, which in combination with sunlight
forms the medium for moving dream-visions. The tape was
made in Berlin in 1980. NAN was given a grant from the
DAAD (Deutsche Akademische Austausch Dienst), enabling
her to work in Berlin for one year. Referring to this period in a
1981 interview, she said: Th e studio offe red by th e DAA D has
had great influence on me. It was a large space, cut into two
parts, in th e Bundesallee. At th e other side of this busy street is
a huge complex of buildings. When I came here in June 1980
the sunlight im mediately made a profound impression on me)
Projections are the shadows of passing traffic and pedestrians
on the walls of her studio; in the tape they have a life of their
own.

The new approach to space in Tra vel in Light and the next
project is the fact that she no longer uses a certain space only
to express something. In addition she concentrates not only on
imaginary spaces, but also on existing spaces with their
specific characteristi cs. She made a link, as it were, between
the spaces in our minds, the ' imagined landscapes' in Travel
in Light, and the actual space we find ourselves in, in the case
of Travel in Light the departure hall. Similar aspects can be
found in the installations which she is working on now. Here
N ,\N I( O OV ER links an existing space with ideas about the use
of space, farm and light in Japan.

A more extrovert approach now supp lements the
introspective way in which NA N )( OOV ER dealt with light ,
form and space in her earlier work . This adds an ext ra
dimension to her work, and provides a well-defined
destinati on for the poetic, int rovert video images.

Tr anslation. FO KKE S I.LJI'I"I' R

I \\:,11.1.1, ,\ \ VAl' BE EK Na n Hoe ver: de re latie tu ssen beeld en ima gination
in: Kun stbeeld 8 ire. 5 Amsterda m.

Travel in Light is samengesteld uit drie tape s die
oorspronkelijk ontstaan zijn als zelfstandige werken:
rolling hili and setting sun (3' 1983), Retur ning to
Fuji (8' 1984) en Desert (12' 1985). Eén van deze
tapes: Retu rnin g to Fuji, is via Mediamatic tegen
de sterk gereduceerde prijs van/95,- verkrijgbaar.
Deze co pie op hu iskamerform aat is uitsluitend
bedoeld voor privé gebr uik . Copie ren , verhuren of
ope n baar vertonen is illegaal en komt in feite neer
op die fstal. Gebruik de antwoordkaart elders in dit
nummer. Voor een tape met vertoningsrecht, voor

incidente le vert oningen en voor ander werk van
l':A:-; 110 0V E R kunt u zich wenden lOt
.\ \O :-;'I"EVII l EO in Am ster dam . Voor informatie
over de installatie Tr av el in Light : DE ,\1 ' 1'1'1. ,
Amsterdam .

- T ravel in Light is put rogether of thr ee tapes
which origina lly wen: made as work s in their own:
rolling hili and setting SU il (3' 1983), R eturning to
Fuji (8' 1984) and Desert (12' 1985). One of th ese
tapes: Returning to Fuji, is available th ro ugh

Mediam otie at the strongly reduced price of /95,-.
T h is hom e format copy ( PAl.. Europe an standard
only) is only to be used for private viewing .
Copyi ng , ren ring or public pre sen tation of the
tape is against the law. Plea se use the repl y card in
th is issue. For tapes with public prese ntation
righ ts, rental and other work s by l': Al' 1100V ER
refe r to: .\ \0 1'o: 'I"EV ll l EO , Amsterdam. For
info rma tion about Tra vel in L ight: D E AP P E L ,
Am sterdam. No rth Anierica ( N T SC ):
E I.ECTRO:-; IC AKT S IN T E R.\\I X , New Vork.
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Song of Songs

PIMJONKER

e During the last two weeks of September artists who have extended elements of their work into
performances made presentations in the SHAFFY THEATRE in Amsterdam. One of them was the artist
MICHAL SHABTAY ,bom in Israël, who developed a performance Song of Songs, a nine-channel video
work presented in such a way (the monitors are moving across the stage) that it becomes a stage-play.

PIM JONKER describes the performance which, in spite of the fact that it was not wholly convincing,
made a very interesting link between video and theatre, ballet or even opera.

Het SHAFFY THEATER te Amsterdam toonde de laatste twee weken van september dit jaar produkten van
beeldende kunstenaars, die dramatische elementen van hun werk tot voorstellingen hadden uitgebouwd.
Binnen dit kader ontwikkelde de van origine Israelische kunstenares MICHAL SHABTAY de voorstelling
Song of Songs (Het Hooglied), een negen-kanaals videowerk dat door de manier van presenteren (de
monitoren worden over een toneel bewogen) de vorm van een theaterstuk krijgt.

PIM JONKER beschrijft de voorstelling die ondanks het feit dat zij als geheel nog niet echt kon overtuigen,
toch een zeer interessante verbinding legt tussen video en theater, ballet of zelfs opera.

Such expressions of erotic feelings and passions are typical of
the Mediterranean area and the Middle East and were already
the key to SJ-IABTA Y 's earlier video -work.

These feelings are reflected in a cryptical way, and are
always present, though hidden, in daily life. In the cultures of
the North almost the opposite is true nowadays. According to
MICHAL SHABTAY , our exhibition and consumption of sex
are emphasized by direct means and are public by nature. The
combination of Eastern erotic symbolic language and the
original intention of the Song of Songs, that is as a non­
religious cycle of love poems, inspired MICHAL SHABTAY to
create her performance.

There is no intrigue or narrative. In each poem bride and
bridegroom, or symbols referring to them, are put in different
situations and on various locations. Panoramas, impressions of

...His head is as the most fine gold,
his locks are bushy, and black as a raven.
His eyes are as doves by the rivers of the waters...

... Thy navel is like a round gob/et,
which wanteth not liquor;
thy belly is like an heap of wheat
set about with blies.
Thy two breasts are like two young roes
that are tuiins ...

eThe Song of Songs is one of the oldest extant collections of
profane love-songs and epithai am ia (wedding songs). They
date from the fourth or fifth century BC and are usually
attributed to King Solomon. The Song of Songs contains a
number of descriptions of love, its ceremonies and rituals, and
of nature as a symbol of love.

Because the Song of Songs describes physicallove in a very
straightforward way, it was difficult to accept it as an integral
part of the Bible. Far into the first century AD it was only sung
at profane festivals and in wine shops. Yet it was seen as a
poetical work of such beauty th at it was not allowed to
disappear. The Song of Songs was said to be essentially an
allegory, a song in praise of the love of God towards the land
of Israël, and it was collected in the Old Testament.

Although the style is coherent, it is not easy to discover a
plot in the songs, or to pin down the characters. Nevertheless
two principal characters are always present: the lover or
bridegroom, and the loved one or shulamith (bride). These
two describe each other repeatedly, also metaphorically as
plants, landscapes, or complete tableaus.

Het Hooglied is een van de oudste bij ons bekende
verzamelingen van profane liefdesliederen en epithalamia. Ze
stammen uit de vierde of vijfde eeuw voor Christus en worden
gewoonlijk toegeschreven aan Kon ing Salomo. Het bevat een
aant al beschrij vingen van de liefde , haar ceremoniën en
rituelen, maar ook van de natuur, als verbeelding van liefde.

Omdat Het Hooglied zo plastisch de liefde beschrijft, was het
moeilijk te aanvaarden als een integraal gedeelte van de Bijbel.
T ot ver in de eerste eeuw werd het alleen gezongen op
wereldlijke feesten en in wijnwinkels. Men vond het echter een
te kostbaar dichterlijk werk om verloren te laten gaan . Men
stelde dat Het Hooglied in wezen een allegorie is, waarin de
liefde van God voor het land Israël bezongen wordt en men
nam het alsnog op in het Oude Testament.

Hoewel de stijl coherent is, is het niet makkelijk een plot in
de liederen te ontdekken of een karakterisering aan te geven
van de personages. Niettemin verschijnen er steeds twee
hoofdpersonen: de minnaar of bruidegom en de geliefde of
shulamith (bru id). De twee beschrijven elkaar herhaaldelijk,
ook door middel van metaforen zoals dieren, planten,
landschappen of complete taferelen.

... Zijn hoofd is fijn goud, gelouterd goud,
z ij n lokken z ij n golvend, ravezwart,
Zijn ogen z ijn als duiven bij waterbeken...

.. .Uw navel is een welgerond bekken,
waaraan geen gemengde wijn ontbreke:
Uw schoot is een taruiehoop,
omzoomd met lelien.
Uw beide borsten z ij n als tweelingjongen
v an gazellen...

In SJ-IABTAY 's vroegere videowerk vormden de gevoelens van
erotiek en passie zoals die in het gebied rond de Middellandse
Zee en in het Midden Oosten zich manifesteren, reeds de
leidraad.

Deze gevoelens worden op cryptische wijzeweerspiegeld en
zijn altijd verborgen aanwezig in het dagelijkse leven. In de
Noordelijke culturen vindt tegenwoordig vrijwel het
tegenovergestelde plaats. Het etaleren en consumeren van
erotiek onderstreept zich hier door middel van direktheid en
openbaarheid, is de mening van MlDlAL SH ABT AY . De
combinatie van de Oosterse, erotische symbolentaal en de
orginele strekking van het Hooglied, dus een niet religieuze
cyclus van liefdesgedichten, inspireerden MI CJ-IA L SH A BT AY
tot het creëren van haar voorstelling.
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M IC HAL SHABTAY Song of Son gs woestijn/desert scene

Ze hanteert geen intrige of verhaallijn . Bruid en bruidegom,
of aan hen refererende symbolen, worden per gedicht in
verschillende situaties en op diverse lokaties geënsceneerd.
Panorama's, impressies van besproeiingen van het land, en een
selectie van subtropische vegetatie verwerkt SHABTAY tot een
metaforische geheel der liefdesgevoelens. Enkele kenmerken
van onze moderne tijd, beelden van auto's, toeristen en
soldaten, interrumperen intervalsgewijs en bruusk de poëtische
natuur.

De beelden worden vertoond op negen videomonitoren die op
verrijdbare consoles staan. Acht worden er door in het zwart
geklede personen gemanipuleerd. De uitgevoerde
bewegingsfrasering komt neer op een strakke choreografie van
geometrische patronen. De monitoren worden
overeenkomstig hun beelden in een v-vorm, op een lijn of in
een cirkel e.d. gemanoeuvreerd.

Er weerklinkt een compi latie van muziek en geluid over de
speakers in de zaal en elke monitor afzo nderlijk produceert in
bepaalde tableau's zijn eigen, specifieke audiofragment.

Gedurende de gehele performance wordt een mogelijke
ontmoeting van de bruid en de buidegom gesuggereerd. Beide
zijn echter nooit tegelijkertijd op een en dezelfde monitor
aanwezig. De opgeroepen spanning be leeft zijn climax op het
moment dat de monitoren de rituelen weergeven van een
huwelijk. Het huwelijk verloopt volgens de tradities van
Oudjoodse en an dere behoudende gemeenschappen zoals die
in Arabische landen, bijvoorbeeld Jemen, gehuisvest zijn. He t
repeterende en hoge ritme van de beelden en de dramatiek
doen het fysieke samenzijn van de bruid en de bruidegom
vermoeden.

Over het algemeen zijn er twee monitoren voor de
hoofdrolspelers gereserveerd terwijl er zes met een
decorachtige functie participeren en de symbolische
interacties versterken. Op deze zes suggereert SI IABTAY door
middel van synchroon en asynchroon lopende beelden
beweging respectievelijk stilstand in het landschap.

De tot nu toe onbesproken en gefixeerde negende monitor
licht van tijd tot tijd op. Een oude, folkloristisch geklede man
zit op een stenen trap en leest in het Hebreeuws op
me lodische wijze het H ooglied voor.
Er is een duidelijke re latie te leggen met het Japanse
Bu nraku-theater. Hierbij manipuleren in het zwart gekle de
spelers poppen van ongeveer 1 meter hoog, terwijl een
verte ller het verhaal verduidelijkt. De oude man wordt door
SI L\BT.\Y gepresenteerd als het bindende element tussen het
verhaal en de videomonitoren. Hij kondigt de verschillende
strofen aan en vertegenwoordigt de universele waarde van
communicatie.

De voorstelling Het H oogli ed is technisch van een zeer hoog
niveau . SI L\lrr.\ Y heeft haar emotione le band me t de
erotische traditie van het Oosten en bij uitstek die van vrouwen
door middel van koele videobeelden en soms ingewikkelde
ensceneringen vormgegeven. Het resultaat is niet altijd even
toegankelijk.

Desalniettemin heeft ze op een interessante manier basis­
elementen van het medium video, zoals kleur, licht, geluid,
beeld, formaat, ruimte, synchroniteit en beweging ontrafeld.
Waarna ze die elementen he rcombineerde en op een andere
manier gebruikte. De video treedt als het ware buiten het
kastje en gaat een intensievere relatie aan met de kijker.



• irrigation of the land, and a selection of subtropical vegeration
become metaphors for the feelings of love. Some
characteristics of our modern times, such as images of cars,
tourists or soldiers, brusquely interrupt this poetic nature at
regular intervals .

The images are shown by nine video-monitors placed on
mobile consoles. Eight of these are manipulated by actors
dressed in black. This phrasing of movements leads to a tight
choreography of geometrie patterris. The monitors are
manouvered in a V-shape , a straight line, or a circle , in
accordance with the images shown.

A compilation of music and sound can be heard over the
speakers in the auditorium, and each monitor produces its
own specific audio-fragment in certain tableaus.

Throughout the performance a possible meeting of bride
and bridegroom is suggested . Yet they are never present on the
same monitor at the same time.

The suspense created in this way reaches its climax when
the monitors show the rituals of a marriage-ceremony. The
marriage is celebrated according to old [ewish traditi ons, or
traditi ons of other conservative societies that can be found in
Arab countries such as Yemen . The fast and repetitive rhythrn
of the images and the dramatic action suggest the physical
meeting of bride and bridegroom. Generally speaking, two
monitors are reserved for the main characters, while six
monitors functi on as decorative scenery, emphasizing the
symbolic interactions. With these six mon itors, S HA BTAY
suggests motion and standstill by means of synchronous and
asynchronous images.

Now we come to the ninth monitor, which is fixed, and

lights up from time to time. An old man in folkloristic dress is
sining on a stone staircase, and reads aloud the Song of Songs
in a melodious Hebrew.

There is a clear relation with the Japanese Bunraku­
theatre, where actors dressed in black manipulate puppets of
about 1 metre high while a narrator explains the story.
S II A BTAY presents the old man as the conneetion between the
narrative and the video-monitors. He armounces the various
stanzas and represents the universal value of communication.

The performance S ong of Songs is of a very accomplished
technicallevel. SHABTAY expresses her emotional relation
with the erotic tradition of the East, especially where women
are concerned, by means of cool video images and sometimes
complex stage-directions. The result is not always easily
accessible.

Nevertheless she has unravelled basic elements of the
medium video, such as colour, light, sound, image , size, space,
synchronity, and mot ion in an interesting way. These elements
were then recombined and used in a different way. Video as it
were , comes out of the box, and starts a more intensive
relati onship with the spectator.

Translation: FOK KE SLUITER



Alberich:
H e he!

lhr Nickcr!
lf'ie seid ihr

niedlich,
neidliches
Volk!" ,

Rheintöchter:
P/ui!
de r Garstige!
HÜl el

das Gold!
Valer uiarnte

vo r sok hem
Feind.

FRANK en KOEN THEYS werken aan een video-enscenering van WAGNER
's Ringdes Nibelungen: Lied van mijn Land. Deel een, Het Rzjngoud, is
inmiddels voltooid en in april zal deel twee, De Walkure, verschijnen.

Fricka:
lf'ola ll,

Gcmuhl!
Er arachel

Das Rhe
GERARD

In 1848 legde RICHARD WAGNER het
thema voor zijn muziekdrama DerRing des
Nibelungen in schematische vorm vast. Wat
in eersteinstantie gepland was alséén enkele
operavertelling over de avonturen vande
onbezoedelde held Siegfried groeide in de
daaropvolgende jaren, waarin WAGNER zijn
ideeën uitwerkte, uit tot een machtig epos
dat verspreid over vieravonden opgevoerd
moestworden. Het hoofdverhaal Siegfrieds
Tod (laterGouerdammerungï werd met
Siegfrieden Die Walküre uitgebouwd tot
een drieluik, en daaraanwerd het voorspel
Das Rheingold toegevoegd, datde
voorgeschiedenis van het verhaal uit de
doeken doet. In die periode van ontstaan
vonden tal van nieuwe gedachtesen
invloeden die WAGNER onderging hun weg
naar het hart van dit drama, zonder dat de
oorspronkelijke eenheid daardoor in het
gedrangkwam. In dezeveelheid aan thema's
en motieven en verhaallijnen vinden wede
verklaring voor de enorme
aantrekkingskracht die dit meesterwerk
sindsdien heeft gehad op collegakunstenaars
alsvertrekpunt voor hun eigen werk. Je zou
DerRing desNibelungen, samen met
WAGNER 's andere operawerken, enigszins
oneerbiedig een rijk gevulde grabbelton
kunnen noemen,waaruit iedereen naar
behoeven kan nemen. Tragedie, liefde,
oorlog, dood; alle grote menselijke thema's
zijn er in terug te vinden. Na de Tweede
Wereldoorlog is er een tijdlang de klad in
gekomen; HITLER 's tomeloze voorkeur
voor WAG N ER 's muziek maakte de Duitse
componist al bij voorbaat verdacht in de
ogen vande oorlogsgeneraties. Maarde
laatste jaren iser wederom een toenemende
belangstelling voorWAGNER te
konstateren. Twee bekende voorbeelden zijn:
de Duitse schilderAN SELM KIEFER met
zijn loodzware, verbrande en verkoolde
landschappen, en de filmer HA S-JüRG E
SYB ERBERG (filminterpretatie van
WAGN ER 's Parsifaîï.

De in Brussel woonachtige broers KOEN en
FR A K TH EYS werken al een aantal jaren
aan een video-productie vanDerRing,
waarvan ondertussen het eerste deelHet
Rijngoudvoltooid en in roulatie is. Het was
onder andere te zien op de tentoonstelling In
de Maalstroom in het Paleis der Schone
Kunstente Brussel en bij MEDIAMATIC in
Groningen. Voor Liedvan mijn Land (de
titel die zij hun bewerking hebben gegeven)
hebben KOE N en FRANK T HEYS de
beperkte technischemiddelen die hun ter
beschikking stonden eigenzinnig en effectief
uitgebaat. Geheel in de geest vande
Leitmotiv-techniek die WAGNER bij het
componeren van zijn drama hanteerde
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eIn 1848, RICHARD WAGNER drew the
outlinesfor the theme of his music drama
Der Ring des Nibelungen. This work had
initially been planned asa single narrative
about the adventures of the immaculate hero
Siegfried, but in the years that followed,
during which WAGNER worked out his
ideas, it grew into a grand epic,to be
performed on four separate evenings. The
principle narrative, Siegfrieds Tod (lateron
Götterdämmerung),was combined with
Siegfried and Die Walküre to form a trilogy,
to which was added the ovenure Das
Rheingold, which relates what happened
before the beginningof the narrative. In this
seminal period, many new ideas and
influences found their way to the heart of
WAGNER's drama, without compromising
the original unity. It is thisabundance of
themes,motives and narrative strandswhich
explains the tremendousappeal this
masterpiece has always had for his fellow­
artists, who havetaken it as the starting­
point for their own works. DerRing des
Nibelungen and WAGNER 's other operas
could irreverently be called a liberally filled
grab bag, whereeveryone can take his pick.
Tragedy,love, war,death:all the grand
themesof lifecan be found in the operas.
After the Second World War interest
declined fora while because HITLER 's
boundless admiration for WAGNER 's music
prejudiced the post-war generation against
the Germancomposer. More recently,
however, interest in WAGNER hasbeen
growing steadily. Two german artists who
exemplify this interestare: the German
painterANSELM KIEFER with his leaden,
burnt out and carbonated landscapes, and
filmmaker IIANS-J üRGE!':SYBERI3ERG
(filminterpretation of WAGNER 's Parsifalï.

KOENen FRANK TlIEYS , twobrothers
living in Brussels, have beenworking for
some years on a video production of Der
Ring des Nibelungen, of which the first part,
Het Rijngoud. has been completed. This
videowas shown at the exposition In het
hart van deMaalstroom in the Paleis voor
Schone Kunsten in Brussels, and by
,\ \EDIAMATIC in Groningen. For Lied van
mijn Land (the title of the brothers'
version), KOEN en FRANK THEYS have
exploited the limitedtechnical facilities at
their disposal in an original and effective
way. Quitein the spiritof the Leitmotiv
techniqueused by WAGNER in composing
his drama the brothersdeveloped pictoral
motives for the different characters,
situations and events. In WAGNER 's music
certain instruments and melodies
accompany specific characters or situations,
and the THEYS brothershave applied the

Rheint öchter:

Heiajaheia '
Hciajah eia!

lFallalallalala leiajahei!
Rh eingold!

Rh eingold!...
wie lachsr du

50 heil u lid heh r!

• FRANK en KOEN THEYS are staging a WAGNER 's Ringdes Nibelungen by
video: Liedvan mijn land (song of my soil/chantof mycountry/air of my
earth/hymnof my home?). Part one, Het Rijngoud. was completed last
summer and the second part, De Wal.'wre, isexpected in april '87.

Wotan: voüendet
das ezcig, lFak:
au] Berges Gipfel
die Gotterbu rg,

prachtig
prahlt

der prangende
Bau ]....



Wotan: Endlich Loge! Ei /test du so, dm du geschlo ssen, dm schlim men H al/del z u schlichten?
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ontwikkelden ze voor verschillende
personen, situaties en gebeurtenissen vaste
beeldmotieven. Net zoals in WAG N ER 's
muziek bepaalde instrumentenen
melodieënopduiken bijspecifieke
personages of situaties, zozien wehier
hetzelfde principe in videotaal terugkomen.
Deze verschillende beeldemblemen werden
onderlingvervolgens weer met elkaar
gecombineerden door elkaar gemixed. Dit
maakt het volgen van de anekdotische
verhaallijn in de preciesebetekenis daarvan
er echter niet makkelijker op. Vooralde
eerste keerdat ik de tape zag bleven er dan
ook allerlei aspekten in het
spreekwoordelijkeduister.

Veelvuldig gebruik makend van chroma­
key-techniek hebben de gebroeders T HEYS
uit een beperkte hoeveelheid basismateriaal
voldoende betekenisvolle beeldcombinaties
kunnen genereren om hun verhaal te doen.
Ook op andere niveausiser creatief gebruik
gemaaktvan de mogelijkheden van het
medium, zonder in technische
navelstaarderij te vervallen. De in het
verhaal voorkomende Reuzen, Goden en
Dwergen worden bijvoorbeeld allen vertolkt
door mensendie door middel van een
technische truc de bij hun verschijning
passende maten kregen (respectievelijk
uitgerekt, normaal, ingedrukt).Het
herhaaldelijk opeenvolgend -horizontaalen
vertikaal- schuiven van stilstaande beelden
wektde suggestie van groteruimtes en van
verplaatsingover grote afstanden. Eenvoudig
doch doeltreffend. De Theysen hebben de
ingewikkelde verhaalstructuur van Das
Rheingold zodoende redelijkboeiend in
beeld weten te brengen. WAGN ER 's
uitgemeten zangpartijen hebben hen echter
hier en daar wel parten gespeeld. Visueel is
het daarom niet overal even aantrekkelijk,
somsisde tape zelfs wat langdradig. Op het
theoretische vlak heeft de tape daarentegen
meer te bieden. De broersgebruiken het
verhaal als kapstok voor een komplex
statementover de stand van zaken in de
hedendaagsecultuur.

Das Rheingold

Om verder in te kunnen gaan op hun
interpretatie van WAG E R'S drama is het
noodzakelijk eerst de overall-structuurvan
Das Rheingold te overzien. Hetverhaal
begint op de bodem vande Rijn, waar de
Rijndochtershet Rijngoud moeten bewaken.
Uit het duister van de nacht duikt de dwerg
(Nibelung)Alberich op, die terstond verliefd
wordtop de Rijndochters en hen tracht te
verleiden. Om de beurt vrijen zehem op en
draaienzij hem vervolgens een loer. Alsde
dageraad gloort begint het Rijngoud te
schitterenen te gloeien. Alberich's oog valt
erop, maaruit het verhaal datde
Rijndochters hem vertellen blijkt dat de
enige mogelijkheid om het in zijn bezit te
krijgen en om te smeden tot de machtige
Ring, betekent dat hij af moet zien van de
liefde, Woglinde zingt: Nur wer der Minne
Macht versagt, nur werderLiebe Lust
verjagt, nur der erzielt sichden Zauber
z um Rel! zu zwingen das Gold.Zijn recente
ervaringenmet het vrouwelijke geslacht
indachtig valt het Alberich nietzwaar dit
offer te brengen. De Ring diehijuit het
goud kansmedenzal hem immers

heerschappij over de wereld opleveren en
heimelijkhoopt hijdan met goud en macht
de liefde van vrouwen alsnog te kunnen
kopen. Aldus geschiedt, en Alberich
verdwijnt met het goud naar het rijkvande
Nibelungen diep onder de grond. Hijsmeedt
de Ring, onderwerpt het dwergenvolk DE
N IBE LUNGEN aan zijn heerschappij en
dwingt hen om diep in de aardeschatten
voor hem te delven.

Ondertussen ontwaken boven in hun
Hemelrijk de Goden, voor wiede twee
Reuzenbroeders Fasolt en Fafner zojuist een
prachtige burcht ( WALHAL LA ) hebben
gebouwd. Als beloningvoor hun werkheeft
de oppergod Wotan hun Freya, de godinvan
de eeuwige jeugden de liefde, beloofd. De
Reuzen staan erop hun beloning te innen
ondanks herhaaldesmeekbedes van vooral
Fricka, zustervan Freyaen gemalin van
Wotan. Net op tijd komt de listige, aalgladde
vuurgod Loge met het verhaal van de schat
diede Nibelungen verzameld hebben,en de
Reuzen willen tenslottedie enorme rijkdom
wel accepteren in plaats van de mooie Freya.
Loge en Wotanvertrekken dan naar de
onderwereld waarAlberich een waar
schrikbewind voert. Doormiddel vaneen list
weten ze hem de Ring en de gloednieuwe
toverhelm die hem onzichtbaar maakten

hem van gedaante kan latenveranderen
afhandig te maken. Uit woedeover het
bedrog vervloekt Alberich de Ring: Wie
durch Fluch esmir geriet, verflucht sei
dieser Ringli'[eder gierenach seinem Gut
doch heinergeniesse mie Nutzen sein! Ohne
Wucherh üt ihn sein Herr, doch den Würger
zieh er ihm zul.i.solanger lebt, sterb er
lechzend dahin, des Ringes Herrals der
Ringes Knechtbisin meiner Hand den
geraubten wieder ich halte!Enals hijwordt
vrijgelaten zweert hijde Ringvoor zichterug
te zullenwinnen.

Dan komen de Reuzen Freya
terugbrengen en hun schatopeisen. Fasolt
veinst zobedroefd te zijn over het verlies van
de beelschone gijzelaar dat zijeerst helemaal
bedekt (afgedekt) moet worden met goud
voordat hij haar kan vergeten. De gehele
schatwordt opgestapeld, en nógzijn delen
van haar lichaam (de ogen en het glanzende
haar) zichtbaar. Tot zijnverdriet moet Wotan
tenslotte de Helm en de Ring die hij ­
uiteraard - voor zichzelf wilde houden aan
de stapel toevoegen om aan de
vrijlatingsvoorwaarde te voldoen. En zo
verwisselt de Ring wederom vaneigenaar.
Alberich's vloek treedtop dat moment
onmiddelijk in werking. In een ruzieover
het verdelen vande schatdoodtFafner zijn



Loge: IFie? We/ehen Handel hatt ' ich geschlossen? WoM was mil den Riesen dort im R ate du dangst? ..

• same principleto video-language. These
pictorial emblems were then combined and
mixed. However, thisdoesnot make it any
easier to followthe anecdotal narrativeand
its specific meaning.After seeingthe video
for the first time, I remained in the
proverbal dark about many of its aspects.

T HE T HEYS brothers made frequent use
of the chroma-key technique, and in this
way they wereable to generateenough
images from their limited basic rnaterial to
unfold the narrative. On other levels as weil,
the possibilitiesof the medium have been
creatively exploited, without the technical
aspects being givenundue emphasis. The
Giants, Gods, en Dwarfs, for instance, are
playedby actorswho were given their
appropriatesize (stretched out, normal, or
compressed, respectively), by means of a
technical trick. Successive horizontal or
vertical slidingof frames suggests large
spaces and longdistance travelling. Simple
but effective. In thisway, the TH EYS
brothers have visualized the complex
narrativestructure of Das Rheingoldin quite
an interesting way. WAG N ER 's long vocal
scores have played them a few trickshere
and there; visuallythe tape is not always
attractive, and at times evenrather dull.The
tape is more interesting from a theoreticaI

point of view. The T H EYS brothers have
used the narrative as a starting-point for a
complex statementabout the state of affairs
in present-day culture.

Das Rheingold

Asa preliminary to a further review of their
interpretation of WAGN ER 's drama, it is
necessary to consider the overal structure of
Das Rheingold. The openingof the story is
set on the bottom of the Rhine, where the
Rhine-daughters guard the Rhine-gold. Out
of night's darkness appears the Dwarf
(Nibelung)Alberich, who at once falls in
lovewith the Rhine-daughters and tries to
seducethem. Each in turn seemsto yield to
his advances, only to deceivehim afterwards.
At dawn the Rhine-gold isglistening and
glowing. It catches Alberich's eye, but the
Rhine-daughters teil him that the only way
for him to takepossession of the gold,and
forge it intothe powerful Ring, isto make a
vow to renounce love. Woglinde sings: Nur
wer derMinneMacht versagt, nurwer der
Liebe Lust oerjagt, nur dererzielt sich den
Zauber, zum Rel!zu zwingen das Gold.
Mindfulof his recent experiences with the
femalesex,Alberich is easily persuaded to
make the sacrifice. The Ring he will forge
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from the gold will make him ruler of the
world, and he secretlyhopes that he canbuy
the love of women with gold and power.
Alberich disappears with the gold to the
realm of the Nibelungen deep under the
ground. He forgesthe ring, subiects the
dwarf-tribe of the Nibelungen, and forces
them to dig up treasures for him deep in the
earth.

In the meantime, the Gods wake up in
their heavenly realm, where the Giant
brothers Fasolt and Fafner have just builta
beautiful castIe for them ( WAL HA LLA ) . In
reward the supreme God Wotan has
promised them Freya, the goddess of eternal
youth and love. The Giants make a point of
collecting their reward, in spite of repeated
entreaties, especially from Fricka, Freya's
sister and wife of Wotan. In the nick of time
the slyand crafty fire-god Loge appears on
the scene with the storyabout the gold
amassed by the Nibelungen, and in the end
the Giants are persuaded to accept this
enormous treasure instead of the beautiful
Freya. Loge and Wotan leave for the
underworld where Alberich plays the tyrant
in a reign of terror. By means of a cunning
stratagem they succeed in tricking him out
of the Ring and hisbrand new magie helmet
which allows him to be invisible and change
shape. Furious about their treachery,
Alberich curses the Ring: Wiedurch Fluch
es mir geriet, verfluchtseidieser
Ring!...Jedergiere nach seinem Gut, doch
keiner geniesse mitNutzen sein!ohne
Wucher h üt ' ihn sein Herr, doch den
Würger zieh' er ihm zu!.. .so lang er lebt,
sterber lechzenddahin, des Ringes Herrals
derRinges Knecht:bis in meiner Handden
geraubten wieder ich halte!, and when he is
set free, he vowsto win backthe Ring for
himself.

Then the Giants bring back Freya, and
claim their treasure. Fasolt pretends to beso
depressed by the loss of the beautiful
hostage, that she must be covered withgold
before he can forget her.The treasureis
piled upon her, but parts of her body (her
eyes and her glisteninghair) are still visible.
Much 10 his regret, in the end Wotan must
add the Helmet and the Ring -which he
naturally intended to keep for himself- to
the pile of gold 10 fulfill the conditions for
her release. In this way the Ring changes
hands again, and at thismoment, Alberich's
curse becomes operative: in a quarrel about
the division of the treasure, Fafner kills his
brother, and flies with the gold and the
Ring. The day, which beganso gloriously,
draws to an end, and the Gods retire to their
castIe to reflect on the situation. While they
cross the Rainbow-bridge, deep downbelow
them the Rhine-daughters bemoan their
loss. End of Das Rheingold.

Obviously a rich narrative like this can be
interpretedand developed in many ways. I
will not venture to nameall the possibilities,
instead I want 10 bring up a single important
element: the theme of the increasing
corruptionof beautyand purity, which in
the form of the gold, and later on the Ring,
areabused in the power game. Essentiallya
reflection of the ancient theme of the
struggle between goodand evil, purity and
corruption. Here lies the conneetion with
the interpretation of theT HEYS brothers. In
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broer. Hij vlucht met het goud en de Ring.
De zo glorieus begonnen dag loopt teneinde
en de Goden trekken zichterug in hun
nieuweburcht omzichtte bezinnen opde
situatie. Terwijl zij over de REGENBOOG ­
brug trekken, klinkt diep onder hun het
geweeklaag van de Rijndochters over hun
verlies. Einde van Das Rheingold.

Het zal duidelijk zijn dat zo'n rijk opgezet
verhaal op velerlei wijze geïnterpreteerd en
verwerkt kan worden. Ikzal me niet wagen
aan een opsomming vande mogelijkheden,
maar wil in dit verband slechts eenenkel
belangrijk element opmerken: het thema van
de toenemende corruptievanschoonheid en
zuiverheid, die in de vorm vanhet Rijngoud
en daarna alsde Ring telkens misbruikt
wordt in het spel van de machtspolitiek. In
wezen een afspiegeling van het aloude
thema van de strijd tussen goed en kwaad,
tussenpuurheiden corruptie. Hetismet
name hierop datde visie van deTheysen
aansluit. Zij brengen dit thema op hun beurt
weer in verband meteen vormvan
cultuurkritiek die tegenwoordig enigszins
bon con is: de onmogelijkheid om nog
oorspronkelijke beelden en
uitdrukkingswijzes voort te brengen. De
crisis van het postmodernistische tijdperk,
het ongeloofin vooruitgang in de beeldende
kunst. ( NU Dit isniet het enige interessante
-theoretische- aspect vande tape, maar ik
beperkme er hierwel toe).

Hun RIjngoudbegint met een in een rond
kaderomvat ruisbeeld. Videoruis ishier op
te vattenalshet meest simpele, purebeeld.
Het onbedorven oerbeeld, dat alle
scheppendemogelijkheden nog in zich
draagt. Het amorfe (ruis)beeld isde
belichaming van het Rijngoud. Als Alberich
zich er meester van maakt neemtheteen
vierkante vorm aandie duidelijk eenecho is
van het beeldkader vande videomonitor.
Alberich draait het ruisbeeld vervolgens om
waarbij het grijs wordt. Het lijkt eropdat hij
het beeldalshet ware aktiveert, de
mogelijkheid inschakelt om af te beelden, te
imiteren en te kopiëren. De zoontstane
Ring geeft hemde mogelijkheid de
werkelijkheid te reproduceren(een thema
dat later in Der Ring desNibelungen terug
zalkomen), en daarmee krijgt hij demacht
overde wereld (ook al zo'n eeuwenoud
thema).

Een duidelijke uitdrukking hiervan is te
zien in een scène in de onderwereld waarin
de gebeurtenissen op de wereld
gerepresenteerd worden op een negental, als
monitorenop elkaar gestapelde,
afbeeldingen diedoorAlberich beheerst en
bezworen worden: bovende Goden in hun
rijk, in het midden de Rijndochters en de
Reuzenmet hun gijzelaar, en onderaan de
door angstbeheerste wereld van de
Nibelungen. Eenduidelijke omkering van
de strijdkreet de (ver)beelding aan de macht,
aangezien Alberich de macht van de Ring
niet aanwendt omoorspronkelijke originele
beeldenvoort te brengen, maarslechts
reproduktiebeelden - beelden die er al waren
- aanmaakt.

Een anderescène, de bedekking van de
godin Freya metde schat vande

ibelungen, isvanuit mijn interpretatie wat
raadselachtiger. Opgesloten in eengrijs
kader binnen het beeldkader zien we Freya.

GERARD LAKKE

Terwijl onderin beelddeGoden de schat
doorgeven en overdragen aande Reuzen
vulthet kader zich schoksgewijs met het
ruisbeeld, het Leitmotiv van de schat. In de
videoruis zien we een tweede afbeelding van
Freya, zij het dat dit reproduktiebeeld - dat
voortgebracht wordt door de Ring - naakt is.
Achter de naakte Freyazien wede
oorspronkelijke, geklede Freya nog bewegen;
twee werkelijkheden liggen over elkaar heen
geschoven. Als de geheleschat aan de
reuzen isgegeven staptdegeklede Freya uit
het kader in de armen van Wotan. Zij is weer
vrij. De Reuzen strelenondertussen het
televisiebeeld van de naakte Freyaen krijgen
ruzie (waarover?, overhaarofoverde schat?
of zijn datdezelfden?). Dandoodt Fafner
zijn broer Fasolt.

Eeningewikkeld symbolisch beeld waarin
erotiek en de macht omte reproducerenvan
de Ring in elkaar verweven lijken te zijn. Het
van nature overeenkomstige karakter van
sex/lust en reproduktie/scheppingJkunst
wordt erin benadrukt. Ook klinkt er heel
duidelijk de tegenstelling tussen natuur en
cultuurin door. I\ \aar echtscherpwordt de
betekenis niet, en dat 'bezwaar' tekent de
gehele tape. Er wordeneenhoop bijzonder
interessante voorletten gegeven, maar
uitgesproken doelpuntenvallen er niet. Deze
openheid nodigt wel uit toteigen
overpeinzingen over hetaangedragen
gedachtengoed. Het isgeen voorgekauwd
voedsel.

Hetsterkst komt het thema van de
eindeloze repetitie van beelden en het verlies
van de originaliteit en oorspronkelijkheid
naarvoren in de scènewaarin Alberichzijn
vloek over de ring uitspreekt. Hier duikt
plotseling een forse stijlbreuk op in de vorm
van eenoverduidelijk uit eenandere video
afkomstige beeldsequentie. Terwijl Alberich
op de voorgrond de Ring zijn vloek oplegt
zien we achter hem beelden vaneen
middeleeuws aandoend torentje waaropeen
eenzame figuur met gespreidde vleugels
staat. Vervolgens zienwe in close-up een
dreigend commandant-achtig type met een
weerspiegelende zonnebril die staand aan de
voetvan de toren de figuur boven hem het
bevel lijkt te geven om tespringen/vliegen.
Ondanks zijn vleugels valt dieechter
onherroepelijk te pletter. Deze noodlottige
gebeurtenis herhaalt zich een aantal malen;
telken weer moet de vleugel-figuur onder
dwang trachten de zwaartekracht te
trotseren.

Door de herhaling (het beeldverloop is
telkens hetzelfde), weet jeals toeschouwer
van te voren al dat de vleugelmens
gegarandeerd zijn einde tegemoet gaat.
Binnen de context van reproduktie en
herhaling heeft deze scène meerduidige
betekenis. iet alleenwordt gepoogdeen
bestaand beeld uit een andere context
opnieuwlevenen betekenis in te blazen,
maar dat regeneratie-proces herhaalt zich
talloze malenachter elkaar. Het
reproduktieproces keert zich daarmee in
wezen tegenzichzelf, en stelt zijn eigen
functie ter discussie. Diegedachtewordtnog
extra versterkt door de inhoud van het beeld,
dat- onderverwijzing naar de tragische
mythes van Icarusen Sisyphus - in
toenemende mate eengevoel van
zinloosheid en machteloosheid overdraagt.
Eenmogelijke interpretatie isdat Alberich

de macht vande Ring om beeldenvoort te
brengendoorzijn vloek inperkt,beperkt tot
een eindeloze en dusvruchteloze herhaling.
Geen inventie ofvernieuwing, maar
voortaan alleen nog maar meer van
hetzelfde. Imitatio!

Het thema van de onmogelijkheid om
nieuwe beelden te scheppen iseen negatief
en pessimistisch gegeven. Het draagt de
kiemenvan de paradox in zich. Want hoe
kun jeaan de enekantconstateren datde
vooruitgang op eendood punt isaangeland,
en aan de anderekanttoch doorgaan met
het producerenvan kunstwerken, en zelfs
prestigieuze werkstukken als een videoversie
vanDer Ring desNibelungen opzetten ( N B
overreproductie gesproken).

Is het werkelijk zodat er geen nieuwe
beelden meer mogelijk zijn, of isdit - in het
algemeen- slechts een gewiekst excuus voor
een soort regressieve copieerlust en een
gebrek aan fantasie? Als ik me het
caleidoscopische beeld van de hedendaagse
kunstvoorde geest haal overvalt meeerlijk
gezegd geenszins een gevoel vanstilstand,
leegte en wanhoop. Ikzie juisteerdereen
gigantisch veld van mogelijkheden, dat
ontstaan is door het wegvallen vandeavant­
garde. Een akker waarop - dat moet gezegd
worden - nogmaar een handjevol
kunstenaars isbegonnen met ontginnen en
bebouwen. De rest staatgetraumatiseerd aan
de kant af te wachten of is bezig met
eindeloos omploegen van dezelfde ­
overbekende - bouwgrond. Zij latener
(nog?) geen nieuwe gewassen op groeien,
maar houden zich slechts bezig de
vruchtbare bodem doodte analyseren.

Hier schuilt volgens mij een gevaar:
overmatige zelfthematisering. Ik bedoel
daarmee kunst die louter en alleen nog met
zichzelf en zijn eigen crisis bezig is. Devaak
bedroevende resultaten daarvan hebben we,
zij het in een wat andere context, in de
zeventiger jaren al voldoende gezien. Ik wil
beslist niet beweren dat het verkeerd isom af
en toe een pas op de plaatste doenen de
eigen situatie te analyseren, integendeel.
Maarondertussen moeten we wel oppassen
dat we niet blijven stekenin een genoegzaam
soort zelfbeklag, en dat we vooral niet
verleren om te bewegen.

Een van mijn kritiekpunten op Het
RIjngoud isdanook dat het gedeeltelijk in
die open val van de zelfthematisering trapt,
en dat daarnaast het gigantisch scala aan
dramatische mogelijkheden en aanzetten dat
in het originele dramaaanwezig isnietmeer
uitgediept is. Aan de acteerprestaties
bijvoorbeeld lijkt niet al te veel aandacht
besteed te zijn.

Daar staat tegenoverdat Het RIjngoud
nog maar het begin van de Nibelungen­
cyclus is. In de synopsis van de andere delen
valt te lezen datde oude cultuur van de
Goden overgenomen zal worden door de
nieuwe cultuurvan de anarchistische helden
Siegmunden Siegfried. Bij een nieuwe
cultuur hoort een nieuwe beeldtaal.
Misschien kunnen wedit eerstedeel daarom
het beste beschouwen als een
terreinverkenning.
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Alberich: Zittre und zage, gezdhmtes Heer:
rasch gehorcht des Ringes Herrn !

Loge:...hannst du auch winz ig und klein dich schaffe n? ..
...Dass die fein ste Klinze dich f asse, wo bang die Kr ëtesich birgt.

Loge: Dort die K rote, greife sie rasch!

Alberich: Var Klugheit bl äht sich z um Platz en der Blöde!
NUl/ plage dich N eid!
Bestimm, in zoeleher Gestalt soli ich ja h var dir stehen?

Alberich : Pah ! niches leichter! Lu ge du her!
'Krumm und grau krieche Krotel'

Alberich: A. ..aaaaaah! Zertr ümmert! Zerknicke!
Der Traurigen traurigster KI/eche!
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Alberi ch : Bin ieh Il/W f rei?
Wirklieh f rei? 50 gr üss' euch dm Fein er Preih eit erster Gruss!

Wie durch Fluch er mir geriet, verfl ucht sei dieser Ring'



• their turn they relate this theme to a kindof
culturecriticism that is rather in voguethese
days: the idea that it is no longerpossible to
create original images and waysof
expression. The crisis of the postmodernera,
the disbelief in a progress in the visual arts.
(I will restriet myselfto thisexample,
althoughit is not the only interesting
theoretical aspect of the tape.

The Theysbrothers' Rijngoud opens with
a noise-picture in a round frame. Video­
noise is here to be interpreted as the simplest
and purestof images. The unspoilt,
archetypical image, with all its creative
possibili ties still present. This amorphous
(noise-) imagesymbolises the Rhine-gold.
When Alberich takes possession of it, the
imageassumes a square shape, clearly an
echo of the frame of the video-monitor.
Then Alberich turns the noise-picture
upside-down; the picture turns to grey. He
seemsto be activating the picture, switching
on the possibility to form pictures, imitateor
copythem. The Ring created in thisway
allows him to reproduce reality (a themewe

Hel NIjl/goud duurt 85 minuten en wordt
gedistribueerd door D E IlE UKS SCIIO lJWIl UKG in
Brussel. Een copie van deze tape op
huiskamerformaat is via .\ \ediamatic verkr ijgbaar
tegen de greduceerde prijs van j250,-. U ontvangt
dan een copie die uit sluite nd bedoeld is voor
privégebruik. Copieren, verhuren of openbaar
vertonen is in strijd met de wet en zou in feite
neerk omen op diefstal. Gebru ik de bestelkaart
elder s in dit nummer. Voor tapes met uitgebreide
rechten of huur I.b.V. openbare vertoning kunt u
contact opnemen met IJE IlE UKSSC IIO UW IlUKG

- Hel NIjl/goud is of 85 minut es duration and is
distributed by IJ E Il EUK SSCIIO UWIl UK G in
Brussels. A home format cop y of th is tape is
available th rou gh Mediamatic at the reduced price
of [250,- You get a copy that is only to be used for
private viewing. Cop ying, renting or public
presentation would be illegal, Please use the repl y
card in th is issue. For tapes with extended rights
or rental please contact D E IlE UK SSCIIO UWIl UKG .

Das Rheingold

shall meet againin DerRing des
Nibelungen)and gives him power over the
world (another time-honoured theme).

This isclearly expressed in a scene in the
underworld, where the events in this world
are presented by nine images, placed on top
of each other like monitors, which are
controlled byAlberich. Above wesee the
realm of Gods, in the middle the Rhine­
daughtersand the Giantswith their
hostages, and at the bottom the terror­
stricken world of the ibelungen. Th is is
clearlya negation of the powerof the
imagination, becauseAlberich does not use
the powerof the Ring to create original
images; he is only reproducing already
existing images.

Another scene, where the Goddes Freya is
covered with the treasure of the
Nibelungen, remains rather mysterious in
my interpretation. Freya is caught in a grey
frame within the picture-frame. While at the
bottom of the picture the Gods handover
the treasure to the Giants, the frame is filled,
by fits and starts,with the noise-picture, the
Leitmotiv of the treasure. In the video-noise,
another image of Freya can be discerned,
only this reproduetion (produced by the
Ring) is naked. Behind the naked Freya, we
can stillsee the original (dressed) Freya
moving about; two realities superimposed on
each other. Whenthe treasure has been
given to the Giants, Freya(dressed) steps out
of the frame into Wotan's arms. She is free
again. The Giants, in the meantime, are
caressing the relevision-image of the naked
Freya,and quarrel (about what? Freya, or
the treasure? are theseone and the same?).
T hen Fafner kilishis brother Fasolt.

A complex symbolic image;eroticism and
the powerof reproduetion seem to be
intertwined, emphasizing the natural
similarities between sex/lust and
reproduction/creation/art. Another
important theme is the contrast between
nature and culture. Vet nowhere is it's
meaning clearly defined, an objection that
goesfor other themes of the tape asweil.
Quite a lot of interesting openings are
presented, but no real 'goals' are scored. On
the other hand, this opennessinvites the
audience to reflect on the philosophy behind
the tape; there is food for thought,

The theme of the endless repetition of
images,and the lossoforiginality is most
clearly expressed in the scene in which
Alberich cursesthe Ring. All at once we are
confronted with an marked break in style, in
the form of a sequence that was obviously
lifted from another video. While in the
foreground, Alberich curses the Ring,
behind him we see pictures of a kind of
mediaeval tower, on top of which standsa
solitary figure, with his wingsoutspread.
Next followsa close-up of a menacing
commander-like character wearing
ref1ecting sunglasses, who isapparently
standing at the foot of the tower and
ordering the solitary figure to jump/fly. In
spite of his wings, the latter is doomed to be
crushed by his fall . This fatalevent is
repeated several times, and again and again
the winged character is forced to tryand
conquer the law of gravity.

This scene was done bymeans ofa loop;
the sequence of images is always the same
and the audience know from the outset that
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the winged person willdie. In a context of
reproduetion and repetition, this scenecan
be interpreted in more than one way. It is
not only an atternpt to bring new lifeand
significanee to an image (which already
existed in anothercontext); this regeneration
process is alsorepeated many times. In this
way, the reproduetion process attacks itse1f,
and questions itsown function. This idea is
givenadditional force by the contentsof the
image-which, referingto the tragic myths of
Icarus and Sisyphus-, expresses a growing
feeling of futilityand impotence. A possibie
interpretation would be that Alberich's curse
curbs the powerof the Ring to ereare
images,confining it to endless,and therefore
fruitless, repetition. No invention, no
innovation, from nowon only more of the
same. Imitatio!

The impossibilityofcreating new images is a
negative and pessimistic notion, which
carriesin it the seeds of paradox: for howis
it possible to state, on the one hand that
progress has stopped dead, and on the other
hand, to continue to produce works ofart,
even prestigious onessuch as a video-version
of Der Ring des Nibelungen (talking about
reproduction).

Is it really true that newimagescannot be
created anymore, or is this,generally
speaking, only a clever excuse for a kindof
regressive lust for copying, and a lack of
imagination? When I consider the
kaleidoscopic imageof present-day art, I am
not -quite honestly- struck by a feeling of
stagnation, emptiness, and despair. On the
contrary, I feel that an enormous range of
new possibilities has been created after the
compulsive urge of the avant-garde for
innovation has dieddown. New ground,
which -it must be said- as yet only a handful
of artists havebegunto open up and
cultivate. The othersare traumatized,
waitingto see what will happen, or still
plowing the same, toofamiliar, soil.Theydo
not (yet?) grownewcrops, and instead
analyse the fertileground to death.

This is where I see the danger of excessive
'self-thernatization', bywhich I mean an art
that is only concerned with itself and itsown
crises. The seventieshaveprovided ample
illustration of the (often) distressing results ­
be it in another context. There is nothing
wrong with taking a pauseevery nowand
then to analyse the situation, on the
contrary. All the same wemust take care not
to get stuckin a kind of complacent self-pity,
and above all, we must not forget how to
keep moving. One of mycriticisms on Het
Rijngoudconcerns the fact that it partlyfalls
into this trap of 'self-thematization'; another
one is that the tremendous range of dramatic
possibilities and openingsof the original
operahas not been developedsufficiently.
T he quality of the acting, for instanee seems
to havereceived little attention.

On the other hand we must not forget
that Het Rijngoud isonly the first pan of the
Nibelungen-cycle. The synopsis of the other
parts explains that the old culture of the
Gods will be taken over by the new culture
of the anarchist heroes Siegmund and
Siegfried. For a newculture, a new video­
language is needed. Perhaps we ought tosee
thisfirst pan as an exploration of new
ground. Translation: FOKKE SLUI T ER
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Niets is zo gezellig als een videofestival. De sociale rimram
rond de (kunst)video en de nuttige zakelijkecontacten die men
legt. De bruisende etentjes, inspirerende en rijk begoten
discussies aan de bar, flirtages met collega-heren of -dames.
Volgelopen agenda's en adresboekjes, weerzien van oude
vrienden en kennissen, ik zou het voor geen goud willen
missen.

Alleen het kijken naar de video's zelf is een beproevi ng. N iet
dat er iets tegen kunstvideo is, althans niet meer dan tegen
andere kunst of video. Het probleem is meer de
presentatievorm op festivals.

Alle videofestivals zijn gebouwd rond een zelfde kern: de
vertoning van bandjes. Daaromheen speelt zich een per
festival verschillend programma af: bovengenoemde sociale
rituelen, forumdiscussies, live-optredens, installaties, TV ­
uitzendingen en workshops. Nogmaals: mijn lust en mijn
leven. Maar die bandjes zijn rampzalig.

Bijvoorbeeld het World Wide Videofestival (misschien wel
het beste van Europa, sinds 1980 jaarlijks georganiseerd door
het KIJKH UIS in Den Haag) vertoonde dit jaar ongeveer
honderd tite ls met een gemiddelde lengte van 25 minuten.
Dat is dus meer dan een volle werkweek continu kunstvideo.

Door middel van herhalingen en parallelle vertoning in drie
zalen wordt het de bezoeker mogelijk gemaakt een individueel
programma samen te stellen en te volgen. Het festival duurt
zes dagen van twaalf uur dus er is naast de bandjes nog zat tijd
over voor het nevenprogramma. Deze hele opzet werkt perfect
en ik heb een diep ontzag voor de mensen die dit festival, en
andere, voorbereiden.

Er is echter een probleem, namelijk het probleem van de
tijd. Het probleem van de tijd komt uiteraard vaak ter sprake in
samenhang met videokunst, doch op festivals wordt men er
pas in alle gruwelijkheid mee geconfronteerd. Niet als je het
hele festival bijwoont maar wel als je slechts enkele dagen kunt
vrijmaken . Zelfs bij een verblijf van vier volle festivaldagen in
Den Haag was het dit jaar niet mogelijk het hele programma
te volgen .

Dat hoeft natuurlijk geen probleem te zijn. Ook al is de
selectie die de organisatoren van het festival maken rigoreus
(nog geen 10% van de inzendingen komt er door), toch is nog
niet de helft van het aanbod -voor mij persoonlijk althans- de
moeite waard . Voordat ik echter heb kunnen vaststellen welk
deel ik dan wèl moet gaan zien is het festival al voorbij. Ik ga
naar huis met het idee de mooiste, meest belangrijke tapes
gemist te hebben en veel tijd te hebben verdaan met voor mij
onbelangrijk materiaal.

Terwijl ik toch hard gewerkt heb! Tot ergernis van mijn
mede-festivalgangers ben ik, steeds als een tape me niet
interesseerde, opgestaan en de zaal uit gegaan . Dan haastte ik
me naar een andere verdieping om snel te zien of daar iets te
beleven viel. Na een korte inspectie besloot ik dan vaak om
ook nog maar even naar het derde programma te gaan kijken.
Om me vervolgens te realiseren dat ik misschien beter in die
eerste zaal had kunnen blijven. Waar inmiddels alweer een
nieuwe tape gestart werd. Zo verspil ik een belangrijk deel van
de mij ter beschikking staande festivaltijd met zenuwachtig
traplopen en panisch geblader in de catalogus. Zelfs als ik
meteen iets zie wat ik schitterend vind en waar ik naar blijf
kijken, knaagt de twijfel. Misschien is die tape die nu in zaa l 3
draait nog beter?

Voor de hierboven geschetste problemen bestaat een
eenvoudige oplossing die logisch voortvloeit uit de technische
eigenschappen van het medium, en die bovendien de festival­
samensteller nieuwe mogelijkheden biedt.

Het Nieuwe Festival

Het kijken naar kunstvideo moet geïndividua liseerd worden.
Elke festivalbezoeker (eventueel per twee of drie) moet de
beschikking krijgen over een eigen monitor met een
afstandsbediening en een koptelefoon. Met behulp van de
afstandbediening maakt de bezoeker een keus uit het
festivalprogramma dat over een groot aantal kanalen
gelijktijdig aangeboden wordt. Deze situatie komt u
waarschijnlijk bekend voor. De mogelijkheid van een vrije
keuze uit een breed programma-aanbod is die van de
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• There's nothing as cosy as a video festival. The social
hullabaloo arou nd video (art) and the useful business contacts
one establishes. T he delightful snacks, inspiring and extremely
fluid discussions at the bar, flirtations with male or female
colleagues . Crowded appointment and address books, seeing
old friends and acquainta nces again - I wouldn't miss it for the
world!

h's iust that the looking at the videos is a bit of an ordeal.
Not that there's anything wrong with video art, at least not
more than with any other form of art or video . T he problem is
really its presentation form at festivals.

All video festivals are bu ilt around the same nucl eus : the
scree ning of tapes. A different program takes place around th is
in each festival: the social rituals, forum discussions, live
performanc es, installations, TV transmissions and worksh ops.
On ce again: my life and pleasure . But the tapes are a disaster.

For instance, the World Wide Video Festival (organized
annually by the K IJK I-I U IS in T he Hagu e since 1980 and
perhaps the best in Euro pe) showed around a hundred tapes
thi s year with an average lenght of 25 minutes. Therefore,
that 's more than a full working week of conti nuous video art.

By means of repetitions and parallel screenings in the th ree
halls, it's possible for the viewer to compose and follow an
individua l program. The festival lasts six days, twelve hours a
day, so along with the tapes there is still time for the side­
program. T he whole design works perfectly and I have a deep
respect for the people who prepare this and other festivals.

However, there's a problem: the problem of time . The
problem of time is naturally menti oned in conneetion with
video art but at festivals one is confronted with it in all its
awfulness. Not if you attend the whole festival but certainly if
you only have a few days. This year, it wasn 't possible to follow
the whole program even if you stayed four days in The Hague.

Of course that doesn 't have to be a problem. But despite the
fact of a rigorous selection process by the festival's organizers
(iess than 10% of the tapes submitted are actually chosen),
fewer than half the tapes - to me personall y at least - are worth
the trouble. The festival's over before I've been able to work
out which part 1ought to go to see. 1go home with the feeling
of having missed the most beautiful and important tapes and
of having wasted too much time on what for me was
unirnport ant material.

But 1 worked so hard! Much to the annoyance of my fellow
festival visitors, 1 would get up and leave the hall as soon as I
lost interest in a tape . Then l'd hurry to another floor to check
out if something was happening there . After a quick
inspection, l'd often decide to take a look at the third program.
Onl y to realize that perhaps I should have stayed in the first
hall after all . Where meanwhile a new tape had already
starred. So I waste an important part of my time at the festival
by nervousl y running up and down stairs and flicking through
the catalogue in a panic. Even when I do see something
brilliant which I stay to watch , there's always the nagging
doubt that perhaps that tape being shown in hall 3 is even
better?

There is a simple solution for the problems outlined above
which is the logical result of the medium's technical
characteristics and even offers the festival arranger new
possibilities.
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De Nieuwe Videotentoonstelling

Deze individualisering van de vertoning zal het zinderende
contact va!1 het publiek met de kunstvideo weer herstellen en
haar gemakkelijke vermenging met andere beeldende
kunstvormen stimuleren.

Door de hierboven beschr even presentatietechniek ontstaat
een interessante overeen koms t met museale presentatie van
beeldende ku nst. Die zit in de gelijktijdigheid . De gelijktijdige
aanwezigheid van al het geëxposeerde werk op een gewone
tentoonstelling geeft de tentoonstellingsmaker specifieke
uitdrukkingsmogelijkheden en een
daarmee samenhangende verantwoordelijkheid die verder
gaan dan de keuze die de festivalmaker doet.

Bijeen tentoonstelling zijn naast de selectie de com binati es
en opeenvolgingen binnen de tentoontelling een zeer krachtig
gereedschap van de samensteller. De nieuwe
kunstvideotentoonstelling kent duidelijke equivalenten van die
midde len. Wie kent niet de interessante confrontaties die op de
televisie ontstaan als op vier kanalen gelijktijdig een zelfde
nieuwsfeit op verschillende manieren gecoverd wordt. Of als
de president van de Verenigde Staten optreedt in het journaal
terwijl hij even verderop in een oude B-film een onschuldig
gezin in gijzeling houdt. Dit soort meer of minder triviale en
toevallige ontmoetingen kunnen geconstrueerd en
geëxploiteerd worden binnen het totale programma-aanbod
van de kunstvideotentoonstelling.

Daarnaast blijft het natuurlijk mogelijk meerdere tapes op
één kanaal achter elkaar te zetten, zodat de bezoeker schakelt
tussen clusters. Binnen het kanalenaanbod zijn ook
groeperingen denkbaar 0 t/rn 9, 20 t/m 3S enzovoort . Of,
minder kunstmatig, de programma-combinaties worden
verdeeld over een aantal vertoningssets die dan vergelijkbaar
met een museumzaal functioneren.

Deze monitoren kunnen binnen de ruimte van de
tentoonstelling op hun beurt weer geconfronteerd worden met
stationaire installaties. Ook zijn er combinaties mogelijk met
permanent getoonde tapes of met andere vormen van
beeldende kunst.

NAU MANFARG IERVERDIN

In de meest pure en neutrale vorm zit elke tape van het festival
op een eigen kanaal. Op alfabetische volgorde van auteur. De
tapes draaien de hele dag. Ze beginnen steeds op hele tien
minuten, zodat het voor de kijker eenvoudig is op het juiste
moment te beginnen, als daar prijsop wordt gesteld.

Met behulp van de teletext vindt men de weg door het
festival, bekijkt het eerste uur alles heel even om daarna
gericht bepaalde tapes te gaan zien, sommige gedeeltelijk,
sommige meerdere malen.

Het is natuurlijk mogelijk om met meerdere bezoekers één
TV te gebruiken, de voortdurend te maken keuzes stimuleren
de discussie . Als een bepaalde tape door een kennis aanbevolen
wordt, is het eenvoudig om meteen, eventueel gezamelijk te
gaan kijken en de eigenaardigheden van het bandje met elkaar
te bespreken.

Een veel belangrijker winstpunt nog is de herwonnen
intimiteit van het nieuwe festival. Kunstvideo kan naar mijn
smaak het beste bekeken worden in de particuliere
beslotenheid van de huiskamer. Tijdens de eerste videofestivals
in Den Haag was er een klein zaaltje met acht stoelen en één
monitor. Dat was de beste zaal van het Kijkhuis, je kon er het
beeld aanraken.
Dit jaar was er op de Videonale in Bonn nog zo'n ruimte. Maar
ook dat festival zal de volgende keer waarschijnlijk te veel
publiek gaan trekken en overstappen op projectoren. Een
noodzakelijk geachtte compensatie voor de gruwelen van het
kunstkijken in kuddeverband.

Naast de individualisering van het kunstvideokijken biedt
deze techniek ook mogelijkheden voor de
tentoonstellingsmaker.

huiskamer. Let wel, dit is geen pleidooi voor televisie­
uitzending van kunstvideo. Ik leen alleen de voor de
(kabel)televisie ontwikke lde distributietechniek. Daardoor
wordt de installatie ook zo eenvoudig te real iseren, ze kan
geheel samengesteld worden uit onderdelen voor
kabeltelevisie. Tot en met de 'individuele monitor', een
gewone kleurentelevisie, met een 99 kanaais stereoafstemmer.
En natuurlijk teletext, voor eventuele ondertiteling,
achtergrondinformatie per tape, en duidelijke informatie over
het gehele programma.

SCHO UTEN KLEPSCH CLOO

GRUBERjVEDDER ANDING BIRNBAUM

DUVET BROS BóDY ANDRÉ
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The New Festival

e T he process of looking at video art must be individualized.
Every visitor to the festival (or perhaps every two or th ree)
should be provided with a monitor with a rem ote control unit
and headphones. Using the remote control, the visitor chooses
from the festival program which is simultaneously available on
a large number of channels.

Probably, this situation seems familia r. The possibility of
making a free choice from a wide range of programs alread y
exists in the living room. But please note, th is isn't an
argument for transmitting video art on TV . I'm only
borrowing the distribution techniques developed for (cabIe)
television. By these means , installations are also easy to real ize,
th ey can be completely arranged from component parts for
cable television . Along with the 'individual monitor', a regular
colour TV with a 99 channel stereo tuner. And, of course,
teletext: perhaps for subtitling, background information about
each tape and clear information about the whole program.

In its purest and most neutral form, every tape from the
festival would have its own channel. Arranged in the
alphabetical order of the authors, The tapes would be shown
all day. T hey would begin every ten minutes so that it's easy
for the viewer to start at the right moment if that's
appreciated.

One can find one's way through the festival with the help of
the teletext , check everything out for the first hour in order
afterwards to view particular tapes , some in part , some many
times over.

Of course, it's possible to use one TV with other visitors, the
continuous process of choice stimulating discussion. If a
parti cular tape is recommended by an acquaintance, it's easy to
view it at once, perhaps rogether and to discuss the tape 's
peculiarities with each other.

A still more imp ortant benefit is the regained intimacy of
th e new festival. My feeling is that video art is best seen in the
pr ivacy of one's living room . During the first video festival in
The Hague, there was a small hall with eight chairs and a
monitor. T hat was the best hall in the KIjKH U IS : you could
touch the image.

T here was a space like that at thi s year's Videonale in Bonn .

•

But next time, that festival will probably attract too large a
publi c and switch over to projectors. A compensation deemed
necessary for the horrors of looking at art in herds. Along with
indi vidualizing the process of looking at video art , th is
technique also offers possibilities for the exhibition organizer.

T he New Video Exhibitio n

T he presentation techniques described above have an
interesting resemblance to the way in which museums present
visual art. lt concerns simultaneousness. The simultaneous
presence of all the work shown at an ordinary exhibition gives
its organizer specific possibilities for expression and a related
responsibility that goes further than the choice the festival
organizer makes.

Along with the selection, the exhibition arranger's power
also exists in the combinations and successions within that
show. In the new video art exhibition, one is aware of the
obvious equ ivalents to these possib ilities. Everyone knows that
interesting confrontations occur on television when the same
news item is covered in different ways on four channels
simultaneously. Or when the President of the United States
appears on the news program while elsewhere holding an
inn ocent famil y hostage in an old B film. These sort of more
or less trivial and coincidental meetings can be arranged and
exploited within the total program available in the video art
exhibition.

In addition, it's of course still possible to play a number of
tapes one after another on one channel so that the visitor
switches between clusters . Within the total number of
channels, one can also imagine groupings: I to 9, 20 to 35 and
so forth. Or, less artificially , the program combinations are
distributed amongst a number of monitors which th en
fun ction in a way which resembles a room in a museum.

T hese mon itors can in turn be co nfronted with stat ionary
installations within the exh ibition space. lt is also possible to
form combinations with tapes wh ich are permanently being
screened and with other forms of visual art.

This individualization of screenings will restore significant
contact between the public and video art and stimulate its easy
integration amo ngst other forms of visual art.

T ranslation: ANN IE WK IGIIT•ROLFE

MARTIN IS

•WOLKENST EI N

ADAMS

•SMITH

•GüNTHE R

GARRIN

•JOHA NNSEN

PAIK
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Op de vraag naar zijn teleurstellingen en
verwachtingen overde videokunst geeft
W ULF HERZOGENRATH in de catalogus
bij Videonale Bonnhet volgende antwoord:
De videoclip en zijn invloedophetkijken
naar videokunst en het beheren van de
televisiecultuur! 0 ja! Maar... isde in dit
antwoordbeschreven situatienu hoopvol of
berust de videokunst teleurgesteld in deze
situatie? Het antwoord van
H ERZOGENRATH isdubbelzinnig ofwel
onbeslist. Toch schetst hij de situatie juist,
ook al isde keuze om daar in decatalogus op
in te gaan niet de juiste. In de afgelopen
jaren heeft de videokunst inderdaad
belangrijke veranderingen ondergaan in
ethische en esthetische zin. Deze
veranderingen zijn zo ingrijpend, datzelfs de
voorvechters vanvideokunst hierdoor
onzekerworden.

Aan de anderekant is het zelfbewustzijn
van de videokunstenaars veranderd. Het
luidruchtigeklaaglied van de afgelopen
jaren overhet gedeeltelijk bewust uit de weg
gaan van een confrontatie met het medium
video, heeft plaatsgemaakt voor eensterk
bewustzijn vanspecialisten. Deze
ontwikkeling zoumet een titel van een werk
van de schilder F. PAUL GRUNERT

gekarakteriseerd kunnen worden: Beeld,
opdat debromvliegen niet van verveling bIJ
het televisiekijken in slaap vallen. Omdat
vliegen en libellen namelijk tweehonderd
maalzosnel waarnemendan het menselijk
oog,lijkt zich voor hun alles in extra slow­
motion af te spelen. Om hun
adrenalinegehalte op peil te houden hebben
zeongelooflijk snellegebeurtenissen nodig.
De specialisten vooreen dergelijke
ontwikkeling zijn de kunstenaars van het
elektronische tijdperk.

Tijdens de Videonale in Bonnis deze
generatiewisseling duidelijker gewordendan
ooit tevoren.

Competitie

Dit Internationale Festivalund Wettbewerb
[ür Kunstoideos, is nogsteeds het enige in
zijn soort in West-Duitsland. Het biedt de
mogelijheid om zich mondiaal te oriënteren
op het gebied van de videokunst. Ging het
eerstefestival in 1984 nogmankaan
onervarenheid van de organisatoren en
financiële tekorten en werd er een vrij
willekeurig beeld gegeven vanwat er in het
buitenland aan videoproducties werd
gemaakt, dit jaarwaser een representatief

aanbod van tapes uit Westeuropa, de
Verenigde Staten, Canada,Skandinavië,
Japan, Latijns-Amerika en de Filippijnen.
De initiatiefnemers en organisatoren
DIETER DA IELS , BÄRBEL MOSER en
PETRA U N OTZER hebben de afgelopen
twee jaar gebruikt voor een grondige
inventarisatie en het onderhouden van
contacten in binnen- en buitenland.Het
resultaat vanditwerk dwingt respect af. De
grotere financiële armslag van dit festival
(o.a. subsidies van het ministerievancultuur
van Nord-RheinWestfalen, de stadBonnen
van het kunstfonds) maakte het eveneens
mogelijk om eenuitvoerige catalogus te
produceren. Hierin staanartikelenvan
PETER WEIBEL en BRUCE YONEMOTO ,
statements van videokunstenaars,
verzamelaars, theoretici en distributeurs, en
beschrijvingen metfoto's van de op het
festival getoonde tapes.

Het principe van de open inschrijving
werd ook dit jaar gehanteerd. Er was echter
wel een jury( PHI LOMEN E MAG ERS ,
WOLFGANG I'REIKSCHAT , UWE ROTH
en de organisatoren) die een voorselectie uit
de in totaal driehondervijftig ingezonden
tapes heeft gemaakt. Een kleine zeventig
tapes werden uiteindelijk tot de

De Videonale Bonn iseen tweejaarlijks videofestival datvorig najaar voor de
tweede keer gehouden werd. FRIEDEMANN MALSCH beschrijft de opzet van
het festival en signaleert medium-eigen ontwikkelingen binnen de kunstvideo.
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Videonale
Bonn

FRIEDEMANN MALSCH

• When asked about his disappointments, and
his expectations of video art, WULF
HERZOGENRATH gave the following
answerin the catalogue of the Videonale
Bonn: The video-clip andits influence on
theperception of videoartandcontrol over
the teleoision culture! Indeed, but...is the
situationdescribed in thisanswer a hopeful
one, or hasvideo art resigned itself to this
situationin disappointment.
HERZaGENRATH'sanswer isambiguos,
hence not decisive. Still,hissketch of the
situationisaccurate, although a catalogue is
not the place to go into suchmatters. Video
art has indeed been subject to some
importantethical and aesthetical changes.
These changes are so fundamental that they
are unsettling even to the advocatesof video
art.

On the other hand, self-confidence has
increased among videoartists. The noisy
complaining in the pastabout the partly
consciousevasion of a confrontation with
the medium video, has givenway to astrong
feeling of self-confidenceamongspecialists.
Th is development could becharacterized by
the titleof F. PAUL GRUNERT 's painting:
Picture, so thatbluebottles wilt not[all
asleepfrom boredom when toatching
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teleoision. Bluebottles and dragonflies
percieve 200 times faster than the human
eye, so in their eyes, everything seemsto pass
in super-slow-motion. To keep their
adrenalin up to the mark, they need
incredibly fast-rnovingevents. The
specialists of sucha development are the
artists of the electronic era.

Competition

This change of generations was clearly
noticeable, more sothan ever before, at the
VideonaleBonn. This Internationale
Festival und Weubewerb[ür Kunstaideos is
still the only one of its kind in West
Germany. It offers the possibility for a
world-wide orientation in the field of video
art. The first festival in 1984 still suffered
from financial problems and lack of
experience of the organizers, and gave a
rather arbitrary picture of the kind of videos
that were made in other countries, but this
year there was a representative selection of
tapesfrom Western Europe, The United
States, Canada, Scandinavia, Japan, Latin
Americaand the Philipines. The initiators
and organizers DIETERDANlELS ,
UÄRBEL MaSER and I'ETRA UNNüTZER

• The Bonn Videonal is a biannual videofestival that taak place for the second
time last fall. FRIEDEMANN MALSCH describes the set-up of the festival and
spots media-specific developments in art video.

HANNO BA ETHE Fairy Ta /es t986
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SANJA IVECOVIl: I DALIBOR MARTINIS

Blach + White 1985

FRIEDEMANN MALSCH

wedstrijdiconcourstoegelaten. De eindjury
(jo ECKHARDT , NAN 1100VER , LORI
ZIPPAY, REGINA WYRWOLL, ALEX
G RAHAM ) oordeelde over deze zeventig
voorgeselecteerde tapes en reikte de
verschillende prijzen uit: eengeldprijs ter
waarde van 5000DM , een productieprijs en
een materiaalprijs. De organisatoren hebben
naast de wedstrijd nogzo'n zeventig tapes
uitgezocht die de moeite van het tonen
waard waren. Bovendien werden er
videomagazines vertoond uit Frankrijk,
West-Duitsland, Nederland en Joegoslavië
en was er een blokje videokunst uit Latijns­
Amerika en de Filippijnen te zien.

De kwaliteit van het getoonde werk was
zonder uitzondering goed. Het was kennelijk
ondanks het grote aantal toelatingen geen
probleem om een hoog technisch en
artistiek niveau te handhaven. Dit is een
tekenvan te toegenomen aantrekkingskracht
voor het festival in Bonn. Het kanzich nu
zonder meer meten metvideofestivals die
een langere traditie kennen, zoals in
Montbéliard en Den Haag. Het is
opmerkelijk dat de jury diede voorselectie
maakte, niet heeft geaarzeld om werk van
bekende kunstenaars van de wedstrijd uit te
sluiten. Naast het buitenmededinging
ingezonden werk van NAN 110 0VER
(Watching out, 1986) en GA BOR BóDY
(Walzer, 1985), die kans opeen prijs hadden
gehad, warenbekendenamen zoals PET ER
WEIBEL iGesange des Pluriversums, 1986),
T ONY OURSLER (Evol, 1985), LYDI A
SC HOUTEN (Beauty Becomes the Beast,
1985) en H ERBER T WE 'T SCH ER (Alles
Bestens 11, 1984/5), niet inde wedstrijd
vertegenwoordigd. Dit duidtop het
onafhankelijke kwaliteitsoordeel van de jury.

Programma

Vande tapes die buitendewedstrijd vielen
(het zogenaamde programmaonderdeel)
waren een paar bijzonder de moeite waard.
G IORG IO C A'IT AN I (Prisma. 1984) maakt
tapes op basis van muziek. Prisma toont een
in tweeën gesplitst beeld met minimalistisch
gedreun van het geluid.

Hetonderste deel van hetbeeld toont de
voeten van een lopendeman in realtime.
Daarbovenzijn in wisselende tijdmodi
associatieve beelden te zien. Hierin zijn
aanwijzingen verwerkt van een vaag verhaal
dat zich pasin de tweede helft van de tape
ontwikkeld. Van MARIA VEDDER en
BETTINA GRUBER was de produktie te
ziendieze in opdracht voor het ZD F hebben
gemaakt tCatfis h Tango, 1986). Deze niet
specifieke videografische tape isdoor de
Keulse humor en de lachwekkende formele
vondsten zeer onderhoudend.

Black& White (1985) van SANJA
IVECOVI C en DALIBOR MARTINIS is een
werk datgeheel past in de traditie van
Chanoyu uit 1983. Het sprankelende van de
intellectuele humor maakt op een zeer
plausibele manier gebruik van de
manipulatiemogelijkheden vanhet
electronische beeld. Ditwordt gedaan in de
vorm van een vrolijk, anarchistisch verhaal,
waarin een heldere structuur naar een
existentiële chaos leidt, om vervolgens weer
naar een (nu beschadigde) structuur terug te
keren. Deze tape had eigenlijk ookaan de
wedstrijd moeten deelnemen.

DARA B1RNBAUM Will-O-The-Wisp 1985



• usedthe past two years for a thorough stock­
taking, and for keeping up centacts in
Germanyand abroad. The results of this
work command our respect. The greater
financial scope of the festival (among other
things, grants from the Ministry of Culture
of Nord RheinWestfalen, the city of Bonn,
and the ArtFoundation) made it possible for
the first time to publish a detailed catalogue.
This cataloguecontains artides by PETER
WE IBEL and BRUCE YONEMOTO ,
statementsof video artists, collectors,
theorists and distributors, and descriptions
and photographs of the tapes shown at the
festival.

The possibility to submit work wasagain
this year open to everyone. However, there
was a jury ( PI IILOMENE MAGE RS ,
WOLFGANG PR EIK SCH AT , UWE Rü TH,
and the organizers), which madea pre­
selection from the 350tapes that were
submitted. Some seventytapes were
eventually admitted to the competition. The
final jury ( jo ECKHARDT , NAN 1100VER
LORI ZIPPAY , REG I A WYRWOLL,
,\ L EX GRAHAM ) judged these seventy
preselected tapes and awarded the prizes: a
cash prizeof DM 5000, a production prize
and a material prize. Beside the tapes taking
part in the competition, the organizers found
another seventy tapes worthy to be shown. In
addition, video-magazines from France,
West Germany, Holland and Yugoslavia,
and video art from Latin Americaand The
Philipines were on show.

Without exception, the quality of the
selected tapes was good. Apparently the
large number of worksadmitted to the
competition caused no problem in
maintaining high technical and artistic
standards. This proves the increased appeal
of the Bonn festival, which can now
compare with video festivals with a longer
tradition, such as Montbéliard and The
J-1ague. lt is remarkable that the jury did not
hesitateto exdude work bywell-known
video artists from the pre-selection. Apart
from workssubmitted without participating
in the competition - NAN 11 0 0 VER ,
WalchingoUI, 1986, andGA BOR BODY ,
Walzer, 1985. which might have been
candidates for a prize- well-known names
such as PETER WEIIl EI. Ges änge des
Pluriuersums, 1986, T ONY OURSI.ER
Eool, 1986, I.YD IA SCIIOUTEN Beauty
becomes the Beast, 1985 and II ER BERT
WE~TSCIIER Alles Beslens 11,1984/5, were
absent from the competition. This proves
the independent judgement of the jury.

Programme

Someof the tapes that did not participate in
the competition (forming the so-called
'prograrnme') were especially worthy of
attention. G IORG O C,\ T r AN I (Prisma,
1984) made tapes basedon music. Prisma
shows a picture split in two parts,
accompanied by a minimalistic droning
noise. The lower part of the screen shows
the feet of a walking man in realtime. The
upper partshows, in alternating modes of
time, associative images that refer to a vague
narrative, which onlydevelops in the second
half of the tape. ,\ 1ARIA VEDDER and
BE1 T INA GR UBER produceda tape
Catfish Tango, 1986, which was

Videonale Bonn

commissioned by the ZDF . Cologne
humour and funny moral inventions make
this, not specifically videographic, tape very
entertaining.

Black and White (1 985) bySANj A
IVECOVlé and DAL IBO R MARTI NI S fits in
the tradition starred byChanoyu in 1983. lts
sparkling witvery plausibly uses the
possibilities for manipulation of the
electronie image. This in the formof a
merry anarchist story, the dear structure of
which leads to an existential chaos, to return
again to a (damaged) form of thisstructure.
T his tape should have taken part in the
competition.

The weakness of the 'programme' was not
its quality but itsstructure. The organization
did not make any thematicarrangements. As
in the competition, the videos were arranged
in alphabetical order. This approach, where
no catagories areset up, isquite
understandable from the point of viewof the
organizers. However, it made it more
difficult for the spectator to come to grips
with the worksshown. In addition, a
thematicgrouping of tapes would offer the
possibility to explain in a very simple way
the strategy of the festival as regards
contents, All the international video festivals
organized in Europe first of all wantto show
the broad 'spectrum' of video. The Bonn
festival already restricted itselfto video art,
thus exd uding documentaries etc. This is
not a disadvantage, on the contrary. The
video 'boom' of the past few years has led to
a very obscure and complexstate of affairs.
J-1owever, the restrietion to one area of
production (and one that isdifficuIt to
define at that) is not yet a solution, but only a
start. In 1984, the festival's programme was
composed of groupsof videos from the
several participating countries. This gave an
idea of the actual situation, because some
countriesproved to possess very definite
stylistic characteristics of their own. In the
meantime these differences have almost
disappeared, as the Bonn festival made dea r.
Instead the fact that artists are more and
more often involved in TV -programmes,
and the high level of development of
manipulation technology, has led to a
division in the artistic approach to video. lt
would have been quite possible, for instance,
to destill two groups out of all the works
submitted: one around the theme suitable
for Ielevision and another around the theme
of electronicmanipulation. And there is
something else: two years ago the prize­
giving ceremony provided publicity for a
new generation of video artists,who have
increasingly received attentionsince. Artists
such as ,\ XEL KI. EPSCI I , J EAN ­
FR ANÇOIS G UIT ON and NO RBERT
,\ \ EISSN ER not only proved that there isa
generalion afIerKLA US VOM lJR UCH , but
also that there isa renewed interest in the
specificallyelectronic nature of the (picture)
screen. In thisregard the Videonale led the
way and exhibited the newtrend, as it
revealed the changing elimate of discussion
among young artists.

Generation gap

This year's restrietion on the 'spectrum' also
influenced the jury'sselection of prize­
winners. The cash-prize was divided among
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De zwakte van het programmaonderdeel
lag niet in de kwaliteit maar in de
gehanteerdestructuur. De organisatoren
gebruiktennamelijk geen enkele
thematischeindeling. De video's werden,
net zoalsbijde wedstrijd, alfabetisch
ingedeeld. Deze aanpak, waarin niet werd
gecategoriseerd, is vanuit organisatorisch
standpunt goed te begrijpen. Maar de
toeschouwerkreeg hierdoor minder
makkelijk greepop het getoondewerk.
Bovendien biedtde thematische indeling de
mogelijkheidom op een hele eenvoudige
manier de inhoudelijke lijn van de
manifestatie duidelijk te maken. Alle
internationale video-festivals,die in Europa
worden georganiseerd, willen in eerste
instantie het brede 'spectrum' van het
werken met video tonen. In Bonn beperkte
men zich reeds tot de echte videokunst,
waardoordocumentairese.d. buiten de boot
vielen. Dat isgeen nadeel, integendeel. De
boom vande afgelopen jaren op videogebied
heeft namelijktot een erg onoverzichtelijk
geheel geleid. Maar de beperkingtot één
productiegebied (dat ook nog moeilijkis af te
bakenen), is niet de oplossing maar slechts
een aanzet. In 1984 washet programma van
het festival samengesteld uit blokken van de
verschillende deelnemende landen.
Hierdoor werd een aktuele situatie zichtbaar,
doordat sommige landen hele duidelijke
eigen stijlkenmerken bleken te hebben.
Ondertussenzijn deze verschillen, zoals ook
in Bonn bleek, nagenoeg verdwenen. In
plaats daarvan heeft het feit dat kunstenaars
steeds vaker bijTV -programma's worden
betrokken en de hoog ontwikkelde
manipulatietechnologie, tot een scheiding
geleid in het artistieke werken met video. Zo
hadden heel goed twee blokken uit het totale
aanbod gedesti lleerd kunnen worden: één
rond het thema voor TV geschikt en één
rond elektronische manipulatie. Een ander
punt: tweejaar geleden kwam door de
prijsuitreiking een nieuwe generatie
videokunstenaars in de openbaarheid die
daarna toenemendebelangstelling kregen.
Kunstenaarszoals AXEL KLE PSCI I , jEA
FRANÇOIS G UITON en NORBERT
,\ \ EISSN ER maakten niet alleen duidelijk dat
er een generatie na Klaus vam Bruch
bestaat, maardat daarnaast sprake is van een
nieuwe belangstelling voorhet specifiek
elektronischekarakter van het
beeld(scherm). Hiermee liep de Videonale
voorop en toondede nieuwe trend, evenals
het veranderde discussieklimaatonder de
jongere kunstenaars.

FRIEDE MANN MALS CH

Generatiekloof

De beperking van dit jaar tot het 'spectrum'
werd bijde prijsuitreiking ook aan de
organisatoren duidelijk. De juryverdeelde de
geldprijs namelijkonder drie voor t.v.
geschikte
tapes:van jOHN ADAMS Intellectual
Properties. 1985, een zesenvijftig minuten
durend video-essay over het thema macht;
van DARA BIR NB AUM Will-O-the-Wisp ,
1985, een erg mooie tapewaarineen vrouw
voor het raam terugdenktaan een vroegere
verhoudingen van L LUREX Ironland,
1986, een video die een landschap 'vertelt'
met formalistische montage benadering.

Een leerling van REIN ER
RUTH ENB ECK , DI ET ER KIESSLI NG
(Fallende Scheibe, 1986 ) kreeg de
productieprijs, wat ook de enige juiste
bestemming voor deze prijs was. De
materiaalprijs werd evenals de geldprijs over
drie personen verdeeld: HAN N O BAETH E
(Fairy Tales, 1986), j .F. G UIT O N (La
Tàche, 1985/6) en IVO DE KOV IC (Linardo,
1985) De volgende kunstenaars kregen een
eervolle vermelding van de jury: MARC EL
ODENBAC I l (As ti Memories Could Deceive
Me, 1986). BlLL SEA MAN (Telling Motiom,
1986), MARC WILCOX (Celebrities, 1985),
G USZT ,\ V II /\MOS (Killer, 1986).
I'ABRI ZIO PL ESSI iBackuater, 1984),
VULT URE VIDEO (La Pay No Way, 1985),
R,\FAEL ORTIZ (Bridge Party , 1985),
G ORILLA TAPES (Till Death 10 Apartheid,
1985), SI IALOM GOREWIT Z (Blue Swee,
1985) en JAM ES BYR E tLament, 1985).

Het oordeel van de jury was, los van de
kwaliteit van de aanwezige video's,
behoudend en stond op die manier haaks op
de bedoeling van het festival.Tapes die voor
de TV geschikt zouden kunnen zijn, werden
op één uitzondering na (Baethe) bekroond.
Van alledoor de jurygenoemde namen was
er niet één van een kunstenaar terug te
vinden,die tijdens het festival als typische
kanshebber werd gezien. Hieruit blijktheel
duideli jkdat er een generatieverschil op het
gebied van de videoesthetiek bestaat. Want
het etiket voor TV geschikt impliceert
stilistische kenmerken en ook een
principiëlehouding ten opzicht van het
videobeeld.

Voor TV geschikt werk heeft altijd
didactische bedoelingen, d.W.Z. het beperkt
zich in het gebruik van elektronische
effecten en het heeft vaakeen
verhaalstructuur. Het is onderhoudend, ziet
af van te snelle cuts en heeft vaak een

N ORBERT MEISSN ER :\i.c. 1985

lyrischeondertoon en meditatieve beelden.
In dit opzichtbeantwoordt het aan de idee
over video uit de jaren '70.

Bromvliegenen libellen

De beslissing van de jury was een duidelijke
uitspraak tegen het 'technische gefriemel'.
Maar ze heeft kennelijk overhet hoofd
gezien dat de tijd van druk experimenteren
met nieuwe effectentot het verleden
behoort. In de video's van DA REEVES (A
Mosaic For the Kali Yuga, 1986), PAUL
GA RRIN (A Human Tube, 1986), AX EL
K L EPS CH (Doch Du bist edel und gut,
1986) of van NORBERT MEISSN ER (Ai.c.,
1985) wordtbijzonder veel gebruik gemaakt
van technische effecten. Maarde intentie
waarmeedeze nu worden toegepast is
duidelijkveranderd, hetgeen paswerkelijk de
toekomst van de videokunst lijkt te zijn. Deze
videokunstenaars ontgroeien de
'documentaire functie' vanvideo. Het is niet
hun bedoeling om een communicatie tot
stand te brengen zoals in de jaren '70. Ze zijn
er ook niet op uit om het publiek tot de juiste
manier van 'video-kijken' op te voeden.
Maar ze stappen direkt in de wereld van de
elektronica en ontwikkelen hieruit het
idioom van het elektronische tijdperk. Er
ontstaan beelden die feiteli jkalleendoor het
medium video kunnen ontstaan. De
semantiek wordt videogericht, de taal
elektronisch, de beelden verliezen hun
' literaire' betekenis en worden autonoom.
Vooral in het werk van GAR RIN en
KLEPSC II ontstaat plotseling een nieuwe
manier van uitdrukken. Ze zijn niet voor
niets beide op beslissende wijzedoor PA IK
gevormd. Maar ze zijn nu bezig om de
'video-wereld' van PAIK los te maken uit
haar conceptualiteit en te veranderen in een
betekenis-systeem.

Daarin lagen de opmerkelijke aspecten
van de Videonaie. Daarmee werd de
signalerende functie van het festival eer
aangedaan. De jury had het mis, video is niet
langer het experimentele verlengstuk van
het massacommunicatiemiddel televisie.
Voor video is het, zoalsVE RA BóDY in de
catalogus stelt, tijd voor een nieuwe syntaxis.
Tijd voor bromvliegen en libellen.

Vertaling : GABI I'KECIITL

De catalogus is voor 20 I).\1 Ie krijgen bij:
Videanale Bonn
Ili ETE R I ),\ ~I EI.S

Kurfürsten strasse 27
5300 Bonn I
1.0228 2207l)0
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PAULGARRIN A Human Tube 1986
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• three tapes that weresuitable for TV : JO HN
ADAMS' Intellectual Properties. 1985, a 56­
minute video essay on the themeof power;
DARA BIRNBAUM 's Will-o-the- Whisp,
1985, a very beautifultapein whicha
woman at a window thinks back on a
previous relationship; and LLUREX '
Ironland, 1986, a video 'narration'of a
landscape, with a formalistic approach
towards editing.

A pupilof REINER RUTHENBECK ,
DIETER KIESSLING (Fallende Scheibe
1986) was awarded the production prize,
indeed the best- and only- candidate for the
prize. Like the cash-prize, the material-prize
wassharedbythree artists: HANNO
BAETHE (Fairy Tales, 1986) J.F. GUITON
(La Täche, 1985/6) and IVO DEKOVIC
(Linardo, 1985). The following artists
received an honourable mention from the
jury: MARCEL ODENBACH (As if
memories could deceive me, 1986), BILL
SEAMAN (Telling Motions, 1986) MARK
WILCOX (Celebrities, 1985) GUSZTÁV
HÁMOS (Killer, 1986), FABRIZIO PLESSI
(Backwater, 1984), VULTURE VIDEO (Lo
PayNo Way, 1985) RAFAEL ORTIZ (Bridge
Party, 1985), GORILLA TAPES (Til! Death
toApartheid, 1985) SHALOM GOREWITZ
(Blue Swee, 1985), and JAMES BYRNE
(Lament, 1985).

The judgement of the jury -apart from the
quality of the videos subrnitted- was
conservative, and therefore conflicted with
the festival's intention. With one exception

( BAETHE ), all the tapes that rnightbe
suitable for TV received awards. Not one of
the artistsnamedby the jurywas seenasa
likely candidate duringthe festival. This
proves that there isa difference in
generations where video-aesthetics are
concerned.The label suitable for TV implies
certain stylistic characteristics, and a
fundamenta! attitude towards the video
image. Work that issuitable for TV a!ways
has a didactic intention, that is to say, it
restricts the useof electronic effects, and
often has a narrative structure. It is
entertaining,does nothavetoo manyfast
cuts,and often hasa Iyric ring to it, and
meditative images. In this respect it
conformsto the ideas aboutvideo from the
seventies.

BIuebottles and dragonflies

The jury'sverdict was a clear denunciation
of 'technica! fidd!ing'. Vet it doesnot take
into account that the days of busily
experimentingwith neweffects are past. In
the videos of DAN REEVES (A Mosaic For
theKali Yuga, 1986), PAUL GARRIN (A
Human Tube, 1986), AXEL KLEPSCH
(Doch du bist edel undgut, 1986) or
N ORBERT MEISSN ER (Ai.C., 1985), many
technica!effects areused. However, the
intention behindtheiruse has clearly
changed, and thisseems 10 point towards the
rea!future of video. These video artists are
outgrowing the documentary function of

video. They do not intendto 'communicate'
as in the seventies, nor do theywant to
educate the public in the correctwayof
'watching video'. They step in the worldof
electronics and develop the idiomof the
e1ecCEronic era. Images are created that can
onlybecreatedby the medium video. The
semantics are adaptedto video, the language
becomes electronic, images lose their
'Iiterary' meaning,and become autonomous.
Especially in the work ofGARRIN and
KLEPSCH , a new way ofexpression has
suddenly been created. Both were clearly
influenced by PAIK in their formative years.
Nowtheyare disengaging PAIK 's video
world fromits conceptuality, and changing
it intoa system of meaning.

Theseweresomeof the notabieaspects of
the Videonale Bonn,which has provedto
havean importantsignalling function. The
jurywas wrong, video isno longeran
experimental extension of the mass
communication mediumtelevision. Asfaras
video isconcerned thetime is ripe for a new
syntax as VERA BODY writes in the
catalogue. Ripe for bluebottles and
dragonflies.

Translation: FüKKE SL UITER

The catalogue is available al DM 20 trough:
Videonale Bonn DI ETER DANlELS

Kurfürstenstrafse 27
5300 Bonn 1
1.0228/220790
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Plato 's Bondage

LIDEWIJDE DE SMET

Op het laatste World Wide Video Festival presenteerde de Amsterdamse kunstenaar KEES DE GRO OT
(1956) met FRANK MORSSINKHOF De Vrouw va n het Valtherpad. een installatie die sterk verschilde van
het werk waarmee hij in 1983/4 zijn bekendheid verwierf (hij was onder andere , vlak na zijn eindexamen
aan de AKI in Enschede, deelnemer aan Het Lumineuze Beeld, Stedelijk Museum Amsterdam).

LIDEWIJDE DE SMET, kunsthistoricus in Amsterdam en betrokken bij LOGE 4, een nieuw video­
presentatie en -distributie Huis dat DE GROOT en anderen aan het opzetten zijn, beschrijft in dit artikel zijn
oudere en recente werk.

• At the last World Wide Video festival the Amsterdam artist KEES DE G ROOT (1965), together with FRANK
MORSSINKHOF presented De Vrouw van het Valtherpad. T his installation differs strongly from his debut
in The Luminous Image, Stedelijk Museum Amsterdam and the work he presented for his final exam at
the AK I artschool in Enschede.

LIDEWIJD E D E SMET is an art historian, living is Amsterdam and currently involved in LOGE 4, a video
presen tation and distribution house initiated among others, by DE GROOT.

In this artiele she describes his previous and more recent work.

Toen K E ES DE G ROOT, na een pauze van een jaar, in januari
1986 zijn nieuwe werk presenteerde bij M ONTEVIDEO in
Amsterdam, verwachtte ik dat hij de draad zou oppakken op
het punt waar hij gebleven was in zijn laatste werk. Met name
verwachtte ik dat hij weer elementen uit pre-historische,
klassieke en middeleeuwse beschavingen zou verwerken. Ik
werd daarin teleurgesteld. De zolder van M O NTEVIDEO was
omgetoverd tot een donker hol met psychedelische klanken.
De eerste beelden toonden flauwe verwantschap met
ruimteschepen uit science-fiction films. DE GROOT leek zijn
reis door de beschavingen met reuze sprongen te hebben
doorlopen en te zijn aangeland in de late jaren '60, begin '70,
slechts de spacecake en de wierook on tbraken. Zie hier de
gekonditioneerdheid van een kunsthistoricus op conti nuïteit.
De psychedelische introductie bleek een essentiële loutering
om iedere verwachting weg te wassen en mij volledig door het
werk te laten vervoeren.

Vier installaties van D E G ROOT (in samenwerking met
F RAN K M ORSSINKHO F ) werden in de loop van het jaar
meerdere malen geëxposeerd: De v rouw van het Valth erpad,
Cosmie Sp erm , Polar (she is a) Flower en J eder das Seine.
Alleen Minski de Reus beleefde tot op dit moment slechts één
verton ing. Bij iedere presentatie werd het werk consequent aan
de ru imte aangepast met als gevolg dat het niet bestaat als
onveranderlijk objekt. Het fluctueert door de exposities heen.
Wanneer ik achter deze werkwijze een concept vermoed, tikt
de kunstenaar me op de vingers. Een zekere irnrnaterialiteit
streeft h ij wel na, maar de veranderlijkheid is in eerste instantie
een gevolg van het doelbewust gebruik van de ruimte
waardoor het werk geen consistente vorm kàn hebben .

• I expected, th at when K E ES DE GROOT presented his new
work in [anuary 1986 at MONTEVIDEO in Amsterdam, he
would have continued where he had left off one year ago. To
be more specific, I had expected th at he would have continued
employing pre-historie, classical and medieval elements.
However in th is I was to be disappointed. He had transformed
MO N T EVI D EO top floor into a dark cave with psychedelic
sounds, and it appeared that the opening scene had been
inspired by spacecraft, as usually seen in science-fiction
movies. Apparently DE GROOT has made a gia nt leap
through the ages and had lan ded in the late sixties or early
seventies. Only the space-cake and incense were missing. So
much for the art historian who will always be looking for and
expecting continuity, But the psychedelic int roduetion served
to eradicate all my biased expectations and thus enabled me to
become completely absorbed in th e perform an ce.

This year the installations by D E GROOT and F RA N K
MORSSINKI-IOF have been quite popular. Min ski de Reus had
only one viewing but the four installations, De vrouw van het
Valtherpad. Cosmie Sperm, Polar (she is a) Flower and J eder
das Seine appeared several times. The works have consistently
been adapted to thei r surroundings at every showing so they
do not possess a fixed form . Each time the work is exhibited it
looks different. But when I suggest that this is the result of a
specific concept, I'm corrected by the artist, He does strive for
a certain intangibility, but in the first piace the changes stem
from making use of the surroundings and th is precludes a
rigid form.

DE G RO OT is known primarily as a video artist and only
secondly as an artist proper . This results mainly from the fact

D E G R OOT/MORSSINK HOF De v rouw van hel
Valth erpad installatie 1986, zoals opgesteld in
het Gemeente Museum Den Haag.
Een ondiep kabinet van binnen bekleed met
zwarte stof. Verduisterd met zwarte
gordijnen . In het kabinet vijf monitoren. De
midde lste drie staan op een verhoging en zijn
omge ven door takken. Dicht bij het plafond
hangt een krans van planeet -achtige bolletjes,
verbonden door karto nnen bliksemschichten.
De middelste drie schermen tonen rituele
uitvoeringen en verwijzen naar de
inwisselbaarhe id van man en vrouw. Vaak
verworden beelden tot abstrakte, bewegende

kleurvlakken in helder blauwen roze. De
buitenste schermen creëren een landschap
met rotsblokken, puin , plassen en wuiven de
aren. De videobeelden komen terug in de
installatie in de takken waarachter de
monitoren schemeren, en de bollen die zich
als een sterre nhemel bovenin uitstre kken.

• installation as shown at the
Gemeente Museum Den Haag, 1986.
A large cabinet, lined inside with black cloth.
The front closed by black curtains. In the
cabinet are five monitors. The middle three

are placed on a platform and surrounded by
branches. A crown of planet-like spheres,
interconnected by cardboard.thunderbolts, is
suspended near the ceiling. The middle three
sereens show ritual performances and refer to
the interchangeability of man and woman.
Often the picture decays into abstract moving
expan ses of colour in bright blue or pink.
The other monitors create a landscape with
rocks, rubble , puddies and waving ears of
corn . T he videoscenes are echoed in the
installation as the branches through which
the monit ors glimmer and as the spheres
which expand like a galaxy overhead.
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DE GROOT/MORSSINKHOF De VrOl

DE GROOT is in de eerste plaats bekend als
videokunstenaar, en dan pas als kunstenaar. Dat is vooral
gevolg van het feit dat hij een voorbeeld is van de jongere
kunstenaars die aan academies onderricht krijgen in
audiovisuele technieken. In tegenstelling tot veel van zijn
oudere collega's is hij niet afkomstig uit een afgebakende
discipline als beeldhouwen of schilderen.

Kriteria

Terwijl de diskussiesover videokunst verzanden in het leggen
van de link tussen kunst en televisie of postmodernistisch 'de­
constructief massamedia-gebruik, ben ik gedwongen
traditionele kriteria als 'expressie' , 'emotionaliteit' en
'sexualiteit' in ere te herstellen. Dat is logisch omdat D E
G ROOT een jonge kunstenaar is, relatief onbesmet met de
anti-televisie houding van de oudere generatie. Voor
kunstenaars als D E GROOT is TV minder beladen en niet
meer weg te denken uit de omgeving. Niets belemmert hem
het net zo vanzelfsprekend te gebruiken als schilderen.

Het is de uitdrukking van menselijk individualisme dat het
werk van DE GROOT zo indrukwekkend maakt, niet het
intellectuele spel met de techniek of met de media­
maatschappij.

Die discussie met T V als massa-medium voerde hij een
aantal jaren geleden wel. Hij maakte toen deel uit van AUTO­
AWAC , een samenwerkingsverband met o.a. RON SL UIK en
EM ILE T O a ROP .

Gemengde Techniek

Een kenmerk van AUTO-AWAC dat nog wèl in het werk van
KEES te vinden is, is de totale integratie van disciplines en
technieken: video, audio, schilderkunst, ruimtelijke werken,
reproduktie, performance. Met het verschil dat het weergeven
van schilderen (de handeling) en andere acties een minder
belangrijke rol speelt. Video wordt meer als zelfstandig
beeldend middel gebruikt in plaats van als
reproductietechniek. Het werk is in die zin minder
transparant. Het videomateriaal voltooit haar eigen ritueel.

Na de heftige periode van AUT O -AW AC realiseert D E
GROOT in 1983 zelfstandig twee werkstukken: Audio Mutant
(tape) en Buro-Ridders (drie-monitor stuk). Ritme,
felgekleurde schilderkunst en middeleeuwse motieven zoals
zwaarden en schilden zijn de belangrijkste elementen in een
abstrakte samenhang. Een hernieuwde samenwerking met
F RANK MORSSINKHOF (ex- AUT O -AWAC) resulteert in
After th e Bible (1984), waar elementen uit de christelijke en
romeinse beschaving aan het symbolenarsenaal worden
toegevoegd. Het enige dat nog ruikt naar televisie zijn de
onmiskenbaar uit een spektakelfilm gestolen romeinse
herauten.

Normvervaging

De band Mauhro's Wijk (later ook als installatie) is een
uitbreiding van After the Bible naar het prehistorische tijdperk.
Bijde expositie van de installatie in Het Lumineuze Beeld
(Stedelijk Museum Amsterdam 1984) blijkt dat D E G RO OT ,
zoals ik al opmerkte, een aantal geldende normen voor
videokunst is gaan negeren . Het gebruik van video is voor hem
even vanzelfsprekend als van schilderkunst, zowel op het
elektronische scherm als in de omringende ruimte. Alles staat
ten dienste van het uitdragen van zijn emoties. Er is geen
sprake meer van het kijken door een venster naar een illusoire
wereld. Met het betreden van de ruimte stap je in een werk
van K E ES DE GROOT.

Absorptie

Sinds deze presentatie van Mauhro's WIjk zet D E GROOT met
MORSSINKHOF dit idee van zwelgen in de ruimte voort. De
kijker wordt gekoesterd door de videokunst als in een duistere
grot. Afgesloten van de ontnuchterende alledaagsheid wordt
de kijker participant in het ritueel van het kunstwerk. Zelfs bij
een autonome band als Polar (she is a) Flower ontbreekt de
absorberende werking niet. Een sneldraaiende spiraalvorm in
fel groen en rood trekt de kijker genadeloos het beeld in. Een
lange introductie met zwart beeld wist de bepaaldheid van
lokatie en tijd uit de ogen van het publiek. De begeleiding van
sitar-klanken roept onmiskenbaar associaties op met de
verdovende muziek uit de late jaren '60 zoals van RAVI
SHANKAR . De kosmische beelden van ondefinieerbare
sterrenstelsels doen denken aan experimentele films uit
dezelfde periode - met name JORDAN BELSON (o.a. Cosmos
en Cycles).

Wat is er nu zo bijzonder aan deze meeslepende videokunst
in een nagemaakte grot? Bijzonder is het feit dat D E GROOT
met dit principe videokunst maakt terwijl dit veelmeer een
filmisch uitgangspunt is. Bedenk dat de toeschouwer van film
zich tussen de lamp (projektor) en de beelden bevindt in een
duistere ruimte, terwijl bij video de absolute verduistering niet
noodzakelijk is en de monitor als lamp naar je toe schijnt. D E
G ROOT wil zijn werk ook graag als film vertoond zien, op
grootbeeld-video. Het voor deze apparatuur noodzakelijke
duister functioneert als een natuurlijke grot en de kijker kan
zich moeilijk van het werk los maken. DE GROOT kleedt video
in een filmische mantel.

De videoband Cosmie Sperm werd (overgeschreven naar
Super 8) op het S8 film-festival in Berlijn getoond. Cosmie
Sp erm bevat beelden uit Polar (she is a) Flower maar
vertraagt deze en vertoont meer 'ruis' van de electronica. In
een volgende versie (getoond door het NL CENTRUM )
werden fragmenten omgedraaid, veranderd en toegevoegd. De
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• that he is one of those artists who studied aud io-visual
techniques in college. Contrary to many of his elder colleagues
he does not have a background in well-defined branches of art
like painting or sculpture.

Criteria

While the discussions on video art bog down in linking art and
television or the post-modern deconstructive use of mass
media, I am forced to revive tradit ional criteria like expression,
emotion and sexuality. This is logical because DE G ROOT is a
young artist , and relatively uncontaminated by the ant i-telly
approach of the older generation. For artists like DE G RO OT
television is not quite so charged and is a natural part of their
surroundings. Thus there is nothing to prevent him from
using television like painting as a matter of course.

It is the expression of human individualism which makes
the work of de DE G ROOT so impressive, not intellectual
games with the technology of the media society.

He did, however, take part in the discussion of T V as a mass
medium some years ago. At that time he participated in
AUTO-AWAC, a joint venture with among others RO N S L UIK
and EM ILE TOO ROP .

Mixed technique

A characteristic of AUT O-AWAC, which we can still find in
the work of D E G ROOT, is the total integration of disciplines
and techniques like video, audio, painting, spatial art,
reproduction , performance, etc. But this time with the
difference that the rendering of action (for instanee painting)
receives less emphasis. Video is now used as an independant
descriptive means more then as a technique for reproduction.
In this sense the work looses transparency. The video material
completes its own ritual.

After the stormy period of A UTO-AWAC, D E G ROOT
continues on his own and in 1983 he presents two productions:
Audio Mutant (tape) and Buroridders (a piece for three
monitors). Rh ythrn, vividly coloured painting and medie val
motives like swords and shields are here the most important
elements in an abstract context. Renewing the cooperation
with F RAN K MO RSS INK H OF resulted in After the Bible
(1984) in which elements are added from Christian and
Roman civilisations . The only elements still reminiscent of
television are the Roman heraids, unmistakably from a
Hollywood spectacular.

Malpractice

The tape Mauro's WIjk (later appearing as an installation)
extends the themes of After th e Bible to preh istorie time. At
the exhibition of th is installation during Th e Luminous Image

(Stedelijke Museum, Amsterdam 1984) it becomes evident that
DE GROOT , as already mentioned before, has started to
ignore some of video art 's accepted practices. To him, using
video is an activity just as normal as painting and he doesn't
limit himself just to the screen but incorporates it's
surroundings as weil. Everything serves to carry his emotions.
There is no question anymore of looking through a window at
an illusionary world. Entering the room is to step into the
work.

Absorption

After the presentation of Mauro's Wijk, DE G RO O T together
with MORSSINK H OF continue the idea of swamping the
visitor with space. Their video art incapsulates the viewer like
a cave's darkness . Cut off from the sobering occurrences of
daily life the viewer is forced to take part in the proceedings.
Even iust a tape like Polar (she is a) flower absorbs the
viewer's attention. A fast revolving, spiralling shape, in vivid
red and green, ruthlessly locks the eye of the viewer to the
screen. A long introduetion with blank screen erases all sense
of time and location. The accompanying drone of a sitar
evokes associations with the music from the late sixties, like
RAVI S HAN KA R . The cosmie images of undefinable galaxies
remind us of experimental films of the same period- especially
those of JORDAN BELSON (as in Cosmos/Cycles).

What now is so exceptional about this form of video art in a
faked grono? Extraordinary is the fact that DE G R O OT uses a
cinematographic approach: as in the cinema the viewing takes
place in a darkened room although this isn't necessary for
video. Actually DE G ROOT prefers to show his work on a
video projector, making for a greater similarity between video
and film. The obligatory darkness for th is type of video
functions as a naturaI cave and makes it difficult for the viewer
to disengage himself from the screen. DE GROOT dresses up
video in cinematographical clothes. The videotape Cosmie
Sp erm was shown at the Berlin S-8 filmfestival (on Super-8
format). Cosmie Sperm uses sequences from Polar (she is a)
Flower, but in slow motion and with more (visual) noise from
the electronics . In the succeeding version (shown by the NL
CENTRUM) sequences were changed in order or content and
new material was added. In it's turn the film version formed
the basis for the installations Corpuscule. Not surprisingly all
versions were shown in artificial grottos or in darkness.

Plato 's Cave

The cinema like setup in a 'cave' reminds us of Plato, whose
philosophy is of some interest for film semiotics and the
thinking on obiects and their perception.
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Plato's Grot

De film-achtige vertoningssituatie in een 'grot' doet denken
aan PLATO , wiens filosofie van belang is voor de
filmsemiotiek en het denken over object en afbeelding.

Nu verdiept DE GROOT zich momenteel wel in filosofen
en schrijvers maar - voor zover mij bekend - niet in PLATO .
Bovendien ziet hij zelf het ombouwen van MONTEVIDEO tot
een donker gewelf alleen maar als een reaktie op de wijze
waarop videokunst in het algemeen wordt vertoond: steriel,
koel, afstandelijk en met een intellectueel sausje. De
schimmige entourage en psychedelische sfeer dienen het
intellectuele kijken om te buigen naar een meer primair
beleven en ervaren .

Platonische Bondage

Toch zie ik een thema dat DE GROOT 's werk
gemeenschappelijk heeft met de tekst van PLATO ;
gevangenschap. Bij DE GROOT tweevoudig: de kijker wordt
ingeklemd in de werken, en de
beelden zelf tonen frequent bondage: aan een paal
vastgebonden mensen, moeizaam kruipend door verstrengelde
voeten, een beeldschoon jong meisje - van wie de
maagdelijkheid in je geheugen blijft gegrift - wordt ingesnoerd
door videoruis of doorboord door spiralen.

De grotbewoners bij PLATO zijn van kindsafaan gevangen,
onbekend met dagelijkse materialiteit en gedwongen de
schaduwen van voorwerpen, die men beweegt voor een vuur
achter hen, waar te nemen. Zouden zij ooit het daglicht
aanschouwen dan zouden ze die realiteit als minder waar dan
de schaduwen ervaren.

Zo werkt DE GROOT ook. De uitsluiting van iedere
afbeelding van stoffelijk leven in ruil voor min of meer
abstracte beelden die geassocieerd worden met primaire
gegevens als geweld, pijn en ontroering, geboorte en dood. Hij
toont waarheden die niet gelokaliseerd kunnen worden in een
historische beschaving of het hedendaagse, maar deze
overstijgen. Een vreemde mengeling tussen prehistorische
instincten en kosmische krachten is het resultaat,
gecompleteerd in de integratie van zulke uiteenlopende
materialen als grote keien en video.

Het werk van DE GROOT draagt een oprecht gevoel uit van
menselijke emoties, zelfs wanneer deze getoond worden in hun
meest nihilistische vormen; ook al zijn in de kunst alle taboe's
van sex en geweld doorbroken en is sadomasochisme in
feministische kringen wel à la mode, ik knipper toch met mijn
ogen als ik in Minski de Reus moet zien dat een mannetje een
vrouwtje letterlijk door midden stoot.

Gevoel

In ieder geval bewijst het werk van DE GROOT dat gevoel,
opgeroepen door beelden, nog niet de wereld uit is. Dat idee
krijg je soms bij het kijken naar videokunst en nog meer door
het luisteren naar wat daarbij verteld wordt. De belangrijkste
interpretatie schijnt de betekenisloosheid van beelden in de
informatie-maatschappij te zijn en het feit dat ze in een razend
tempo 'imploderen'. DE GROOT daarentegen, is overtuigd van
de zeggingskracht van beelden. Hij gaat in zijn werk op
hartstochtelijke wijze tot 'onder de bodem' van menselijk
gevoel.

Een soortgelijk onderaardsheid kenmerkt zijn geluid. Het
laat zich niet plaatsen in de inmiddels wat geruïneerde hausse
van 'industriële muziek', de composities met zaagmachines en
gedreun van heipalen. Het geluid is wel intens en meeslepend.
Bij de montage gaan beeld en geluid gelijk op, er wordt geen
plaatje bij de muziek gezocht of andersom. De ritmische
montage die het werk van AUTO-AW AC sierde, versterkt door
het letterlijke getrommel op diverse objecten, heeft DE
GROOT overgelaten aan reclame -spots, muziek-clips en een
groot deel van de hedendaagse videokunst waar beelden op de
maat worden gesneden. In plaats van een overeenkomst in
ritme voor oog en oor is er een gelijkheid in tempo en sfeer.

• However the similarity is probably only by chance. DE
GROOT has been reading up on philosophy and literature, but
as far as I know, not on Plato. Furthermore, he sees the
conversion of MONTEVIDEO into a dark vault only as a
reaction upon the way video is usually presented: sterile, cool,
detached and with an intelectual flavour. With his murky mise
en scène and psychedelic atmosphere he hopes to change his
audience's intellectual detachment into basic (honest?)
emotions.

Platonic Bondage

Yet I do see a theme in DE GROOT 's work in common with
Plato: confinement. This manifests itself twofold. The viewer
is confined by the installation and on the screen bondage is an
often recurring theme: people tied to a post, crawling with
great difficulty because of entangled feet, a beautiful young
girl -whose virginity will stay on your mind- walled in by noise
or piereed by spirals.

Plato's cavernen are captured in their cave since birth and
are ignorant of daily reality. They can only see shadows cast on
the walls by the fire behind them. Would they ever see
daylight, they would not consider their observations to be as
true as those shadows,

DE GROOT operates in the same way. Every image of
materiallife is excluded in favour of more or less abstract
images which can be associated with primary occurences like
violence, pain and emotions, birth and death. He shows truths
which rise above historicaI or contemporary civilisations. A
strange mixture of prehistorie instincts and cosmie forces is
the result, realized through the integration of various
materiais, ranging from large rocks to video.

DE GROOT 's oevre disseminates a true feeling of human
emotions, even when these are shown in their most nihilistic
form. Even if in art all taboos concerning sex and violence are
broken, and even if in feministic circles sadomasochism is
becoming fashionable, I do raise an eyebrow when in Minski
de Reus I see a man hitting a woman literally in two.

Emotions

In any case DE GROOT 's oevre proves that visually conjured
emotions are still with us. And this is not something one
would say if one was to look at some of the video-art produced
nowadays, or worse, listen to them being explained. Most
interpretation seems to be concerned with the meaninglessness
of visual information in the information society and the fact
that meanings implode at a maddening pace. DE GROOT on
the other hand, is convineed of the expressiveness of images.
In this work he passionately refreshes the parts of human
feelings other artists cannot reach.

With his soundtracks he reaches similar depths. They
cannot be placed within the already declining boom of
industrial music: the compositions for sawing machines and
the crack of pile-driving. Yet the accompaniment is intense
and gripping. In the montage sound and vision have equal
status, there is no question of searching for footage to go with
the music or vice-versa. The rhythrnic montage, intensified by
the literal drumming of various obiects (as featured by AUTO­
AWAC ) He has left behind to commercials, video-clips and a
large part of contemporary video art which uses visuals made
to measure. Instead of offering a similarity in visual and
accoustical rhythrn we now have an equality in tempo and
atmosphere.

Man and technology

According to DE GROOT his expressive approach begets a
serious problem when using video or (he assumes) computers.
If need be you can paint with your eyes shut, but for video you
need total control. In the first place because every minute of
videoediting edits the budget as weil, but also because
improvisations become more and more involved with every
increase in hardware. With computer controlled editing the



DE GROOT/MORSSINKHOF Po/ar (she is a)
Floxoer en Cosmie Sperm, 1986
Beide banden hebben veel overeenkomstig
beeldmateriaal als basis: onder andere het
jonge meisje dat speelt met bloemen in een
weiland, hollandse molens, paarden en een
hert, gefotografeerde ogen en felgekleurd
schilderwerk. Bij Cosmie Sperm zijn hieraan­
afhankelijk van de versie - beelden
toegevoegd zoals dat van een meisje aan de
rand van een zwembad. Het opvallendste
verschil tussen beide videobanden is dat in
Po/ar (she is a) Flouierbeelden en geluiden
in een snel tempo voorbij gaan waar Cosmie
Sperm ze traag vertoont of in omgekeerde
richting, achteruit. Po/ar (she is a) Flouier
heeft een lang intro van een zwart beeld
waarna de diverse fragmenten elkaar
opvolgen en soms over elkaar heen gelegd
zijn, zij schieten voorbij en laten een
ongebroken indruk op het netvlies achter.
Bij Cosmie Sperm verliezen de beelden door
trage beweging hun samenhang en daarmee

Kees de Groot

vaak hun herkenbaarheid. Het scherm wordt
horizontaal verdeeld wanneer beelden het
alvast voor de helft moeten afstaan aan
andere , volgende beelden . In tegenstelling tot
een vloeiende video-slow-motion rollen zij
voorbij als bij een film die niet correct in zijn
spoel ligt; het beeld wordt verbrokkeld en
elektronische lijnen verstoren het volledig.
De afzonderlijke beelden verliezen zodoende
hun transparantheid en de verwijzing naar
het object van de afbeelding. Ze gaan deel
uitmaken van het ritueel van het werk en het
materiaal zelf. Zij zijn verstrooid als Cosmie
Sperm .

eBoth tapes are based on the same material:
they both use scenes of a young girl playing
with flowers in a meadow, Dutch windmills,
horses, a deer, photographed eyes and vividly
coloured painting. For Cosmie Sperm
(depending on the version) some scenes are
added, for instanee one with a girl at a
poolside. The most striking difference
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between the two tapes is that in Po/ar (she is
a) Flouier picture and sound run at a fair
pace where in Cosmie Sperm these scenes are
shown in slow-motion or even backwards.
Po/ar (she is a) Flouier has a long
introduetion with a blacked-out picture after
which various fragments are shown in
succession or sometimes superimposed. They
rush past and what remains on the retina is a
single, unbroken impression.
Because of their slow-motion, the scenes in
Cosmie Sperm tend to loose their coherence
and, often their recognizability. The screen
becomes divided horizontally when old
scenes have to share the screen with
succeeding scenes. Contrary to smooth slow­
motion the scenes unfold in a shakey way,
like a film notlying correctly on it's reel.
This way the individual scenes loose their
transparency and their reference towards the
depicted object. They become part of the
work's ritual and the material itself. They are
scanered like Cosmie Sperm.
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D E GROOT/MORSSINKHOF Corpuscule
installat ie, zoalsopgesteld bij Mediamat ic,
Groningen. december 19l!6
In de installatie Corpuscule (lichaampje)
draait de Super 8 versie van Cosmie Sp erm .
De film wordt geprojecteerd op een bol die
centraal in een, op een grot gelijkende,
ru imt e hangt. De projectie roept associaties
op met een embryo in de baarmoeder. De
overige bollen, die in de installatie te zien

zijn, zijn nog onaa ngeroerd. Wanneer men de
verduisterde en afgeschermde ruimte van de
installatie binn en treedt, wacht allereerst een
groot rotsblok als drempe l. Vandaaruit strekt
de sculptura le grot zich met verschille nde
coulissen in de diepte uit.

eT he S-8 version of Cosmie Sperm is used in
the installation Corpuscule. T he film is

proiected on a sphere centrally suspended in
cave-like surroundings. The projection
evokes associations with an em bryo in the
womb . The other spheres in the installation
are untouched . When entering the darkened
and shielded surroundings of the installation
one first encounters a large boulder
functioning as thresh old. From there on the
sculptured grotto extends, with several
sidewings into the dept hs of space.

De expressieve werkwijze van DE G ROOT veroorzaakt één
probleem bij het gebruik van videotechniek en - zo verwacht
hij - de computer. Schilderen kan desnoods met de ogen dicht,
video moet steeds meer met voorbedachte rade. In iedere
minuut montage kletteren de guldens voorbij, maar ook
technisch wordt het improviseren steeds moeilijker. Bij
computer gestuurde montage dient het verloop van beeld en
geluid vooraf te worden vastgesteld en ingevoerd in de
computer die vervolgens het smeedwerk overneemt. DE
G ROOT is echter vastberaden de computer net zo klein te
krijgen als de videotechniek om hem te gebruiken als med ium
voor zijn emotionele expressie.

e sequence of image and sound has to be programmed in
advance before the computer can take over and glue it all
together. However De Groot is determined to conquer the
computer-technology as he 's conquered video, to use it as a
medium to carry his emot ions.

Translation: MARTEN GERRITSEN
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