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Redactioneel /Edito rial

Sinds de uitvinding van de Videokunst in
het begin van de jaren 60 door NAM JUN E
I'AIK zijn steeds meer kunstenaars zich van
electronische mediagaan bedienen. Tot
halverwege de jaren 70 vaak alsverlengstuk
van de conceptuele en performance­
activiteitdie in die periodehoogtij vierde. Of
vanwege hun (die media) immateriële
kwaliteiten vermenigvulbaarheid (slecht
verhandelbaar, democratisch).

Later ontstond meer interesse voor de
intrinsiekebeeldende mogelijkheden van
vooral video.

Ookin Nederland werkttegenwoordig
een grootaantalkunstenaars met audio,
video, computers. Je kunt het tegenwoordig
zelfsop kunstacademies leren. Vanaf '82
organiseert het KIJKHU IS in Den Haag
jaarlijks een groot internationaal
videofestival, de al langer bestaande
videogalerie MO NT EVIDEO groeideuit tot
een belangrijk productie-, vertonings- en
distributiecentrum, vanaf'83 bestaat er een
VER ENI GI NG VOOR
VIDEOKUNSTENAARS die ookal
distribueert, produceert en presenteert (
T IME BASED ART S ), Musea verzamelen en
tonen (b.v. tent. The Luminous Image
Amsterdam '84). Sinds'84 draait een
landelijk videocircuit. Het bedrijfsleven
wordtzichbewust van zijn
verantwoordelijkheden en steltapparatuur
beschikbaar, de Media-Kunst heeft zich
ontwikkeld tot een min-of-meer zelfstandig
fenomeen binnen de Beeldende Kunst.

Het enige wat tot nu toe eigenlijk ontbrak
waseen platformvoorinhoudelijke
discussie, een plaats waar in het openbaar
aan theorievorming wordtgedaan, waardeze
vorm van kunstgelegitimeerd wordt. Maar
waarook vraagtekens geplaatst wordenbij
overmatige preoccupatie met bepaalde
media,een stimulanstot Reflectie.

EenTijdschrift

We hopen dat Mediamatic zichzal
ontwikkelen tot het hierboven geschetste
ideaalbeeld.

Naast theoretische, historische,
polemische, meer algemeen
cultuurbeschouwelijke en kunstenaars­
bijdragen zult u in Mediamatic ook
regelmatig artikelen aantreffenoverde
vormgeving van de apparatuur waarvan de
media-kunstenaar zich bedient. De TV als
lijst vande videokunst, de reflectie vande
ontwerperop de rol van massa-media in de
maatschappij naastdie vande media­
kunstenaar, mogelijk een prikkelende
confrontatietussentweeverschillende
disciplines.

In ieder geval zien wevoordit tijdschrift
een taakals intermediairtussen kunstenaars,
instellingen, publieken kunststudenten.

Restons u uit te nodigenuw kritieken/of
suggesties niet onder stoelenof bankente
steken.Wieweetstarten we in nummer I
een interessante brievenrubriek.

Willem Velthoven, [ans Posse!.

.Since NAM JUNE PAIK invented Video
Art in the beginning of the sixties, more and
more artists have made useof electronie
media. Until about 1975 often as an
extensionof the conceptual and
performanceactivities which in thosedays
wereat the height of their popularity. Or
perhaps for their non-material quality and
reproducibility (difficuIt to sell, democratie),

Later on people becamemore interested
in the intrinsic visual possibilities of, mainly,
video.

In the Netherlandsas weil, a large
number of artistsuse audio,video, and
computers. It iseven taught in art schools
nowadays.

Since 1982 the KIJKH UIS in the Hague
annuallysetsup a big international video
festival, while the video-gallery
MONTEVIDEO whichexisted already
before that date,developed into a centre for
production, exhibition, and distribution. In
1983 a SOCI ETY FOR VIDEO ARTISTS
came into being( TIME BASED ARTS ),
which also distributes, produces, and
presentsvideo art. Museacollect and put on
exhibitions of video art (e.g. The Luminous
Image Amsterdam 1984).Since 1984 a
nation-wide video-circuit exists. Industry
and trade becomeconscious of their
responsabilities, and provide the necessary
apparatus. Withinthe visual arts, Media Art
has developed into a moreor less
independent phenomenon.

The one thing that was missing sofar, was
a platformfor discussion, a piace where
theorizing could be done publicly, and
where this form of art could be legitimized.
But also a piace where undue preoccupation
with certain mediamaybe questioned, a
platformthat stimulates Reflection.

A Journal

We hope that Mediamatic will develop into
the ideal journa!.

Besides theorizing, historical, polemical,
and cultural articles, and contributions by
artists, you will regularly come across articles
in Mediamatic that deal with the design of
the apparatus usedby the video artist. The
television asa frame for video art, the
reflectionof the designer on the roleof the
massmedia in society, compared with that of
the mediaartist; possibly a stimulating
confrontation between twodifferent
disciplines.

In any case, weseea taskfor this journal
as an intermediary between artists,
institutions, the public,and art students.

Finally, we inviteyounot to hesitate to
put forward yourcommentsand/or
suggestions. Perhapsweshall startan
interestingLetters EO theEditor column in
the first issue.

eTranslation: FO KKE S L UIT ER Groningen
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Betrekkingen versus de Media als
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eFor the true artist, video is a
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Livinus en het Licht/Livinus and the Light
De lichtkunstenaar

LIV INUS VAN DE BUNDT haalde
in 1978 RE É COELHO over
MONTEVIDEO te stichten.

Een biografie .
eIn 1978 the light- artist

LI VI N US VA N DE BUNDT
persuaded R ENL: COELHO to lay

the foundations of
M O N T EV ID EO .

A biography.

Deze uitgave was mogelijk door een
financiële bijdrage van de provincie
Groningen, door belangeloze
medewerking van de drukkers, de
vertalers en Henny de Boer, en door
facilitaire ondersteuning van de
Faculteit der Letteren van de
Rijksuniversiteit Groningen.
eThis publication was made possible
by the financial support of the
province of Groningen, by the
disinterested co- opera tion of the
printers, the translators, and Henny
de Boer, and by technica I facilities of
the Faculty of Arts of Groningen
University.
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UGO LA PIETRA
articuleert de manier waarop wij

met media omgaan in zijn
ontwerpen.

• In his designs the Italian designer
UG O LA PIETRA articulates the

way in which we deal with media.
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stu deert kunstgeschiedenis in Amsterdam en is

muziekredacteur bij de V1'KO -radio . Hij
werkte mee aan Talking Back 10 the Media
(geluid)

eSludem of art history in Amsterdam and a
musical editor for V1'RO -radio. He co­

operaled on Talking Back 10 the Media
(sou nd).
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SERVAAS Th e Wrong Conneetion installatie
1985
De beelden op de monitoren worden drie­
dimen sionaal gemaakt door het geluid; stalen
klepels in de oliedrums worden pneumatisch
aangestuurd waar het videobeeld dat vereist.
eThe images on the monitors are made
three-dimensional by the sound : steel
clappers in oildrums are directed
pneumatically where the video image
requires it.

SERVAAS

De Nieuwe TV
Wewordendagelijks aangevallen doorTV ­
beeldenen -geluiden, vooral doorde
eentonigheid daarvan. De matheidvanTV
ontstaatdoordat beelden geluidgelijktijdig
verkondigen! Dat moet met fantasie
doorbroken worden.

Het beeldbeweegt weliswaar, maar treedt
niet buiten zichzelf. Het moet mogelijk zijn
TV omroepen te omzeilen dooremotionele
TV'S op de markt te brengen.

Philips kan de afgebeelde installaties als
voorbeeld gebruiken, alleapparatuurpast
steedsin een grootformaat TV - toestel.

Tot de nieuwe TV in productie is
genomen kunnen weons behelpenmet mijn
tapes.

/



/The New TV
.We are daily beingattacked byTV images
and sounds, and, mostof all,bytheir
monotony. TV isdull because image and
soundgive their messages at the sametime.
This has to beovercome byfantasy.

Eventhough the image on the screen is
moving, it cannotgo beyond its limits. It
shouldbe possible to outdobroadcasting
companies by puttingemotional televisions
on the market. The installations depicted
can be used asexamples byPhilips,since all
apparatus fits intoa large size TV -set,

Until the newtelevision is produced we
can make do with mytapes.

eTranslation: FüKK E SLUIT ER Groningen

SERVAAS Are You Afraid of Video? Installatie
1984
De pneumatische zweep die vanuit de
monitoren omhoog komt, slaat wild om zich
been op het ritme van de beelden, die
variëren van agressief nieuws tot porno . Door
de slaande zweep wordt de toeschouwer weer
betrokken bij het onderwerp. Nieuwsbeelden
en ande re activiteiten werken daardoor weer
activerend.
Het mag überhaupt niet meer mogelijk zijn
koffie te drinken tijdens het journaal.
Relativeren is nodig maar dat moet dan wèl
achteraf gebeuren, ná de actualiteiten.
eThe pneumatic whip that rises out of the
monitor s lashes about wildly, on the rhythrn
of the images on the screen, which vary from
aggressive news to pornography. The lashing
whip involves the spectator in what is going
on. New flashes and other activities regain
their activating power in th is way.
In any case it ought to be prohibited to drink
coffee during the news. It may be necessary
to put things in perspective, but this should
be done àfter the news headlines.

7
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SERVAAS Installatie 1986
Het gezin wordt, gezeten op pneumatische
stoelen, voor z'n vertrouwde televisie,
letterlijk op en neer bewogen, gestuurd door
het programma dat het bekijkt.
Hiermee wek ik onderlinge schaamte bij de
televisiekijkers, we zitten, kijkend, allemaal in
hetzelfde schuitje.
eThe family is seated, before their television
set, on pneumatic chairs, and are moving up
or down, directed by the program that is
being watched .
This produces mutual embarrassment among
the spectators. We are all in the same boat,
warehing television.
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LlVINUS Moirée, 1972, 5 beelden
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MARIE-ADÈLE RAJANDREAM

Li vin us en het Licht

Een nieuwe kunsttak zal zich binnenkort scharen bij de verschillende soorten van de beeldende kunst die
voor restauratie in aanmerking komen. De videokunst, nog maar 20 jaar oud, een kunst die men niet direct
met de begrippen conservatie en restauratie zou associëren . Toch is nu het moment aangebroken dat tapes
gemaakt door de eerste generatie videokunstenaars overgeschreven moeten worden op modernere systemen
om ze te kunnen behouden voor het nageslacht. Een videotape, weliswaar een bewijs van technisch vernuft,
heeft ook niet het eeuwige leven en kan door ouderdom of slecht onderhoud verloren gaan.

Wat betre ft de tapes gemaakt door de eerste generatie Nederlandse videokunstenaars dreigt nu het werk
van de videopionier LIVI N US VAN DE BU N D T verloren te gaan. Op het moment wordt bij'M O N T EVIDEO in
Amsterdam gewerkt aan een restauratie- en conservatieproject. Daarnaast worden voorbereidingen
getroffen voor een grote overzichtstentoonstelling van LIVIN US' werk in de VLE ESHAL te Middelburg,
medio '86.

eBefore long a new branch will have to be added to the various forms of art that qualify for restauration.
We' re talking about video-art, a form of art not readily associated with conservation and restauration since it
is only 20 years old. However, the moment has arrived that tapes, made by the first generation of video­
artists, will have to be transfered to more up to date systems in order to ensure their survival for posterity.
Although a videotape is proof of technical ingenuity, it will noi Tast torever and age or bad maintenance
could render it unusable.

As far as the tapes made by the first generation of Dutch video-artists are concerned, the work of video­
pioneer LI VI N US VA N DE BUN O T is about to be lost. Therefore at MONT EVIDEO in Amsterdam, a
restoration and conservation project is being prepared. Also a large retrospective of the works of LIVINU S is
being planned for exhibition in the VLEESHAL in Middelburg in 1986.

LIV INUS was de eerste kunstenaar in ons land die met
behulp van de videotechniek abstracte beelden creëerde. Zijn
interesse voor video kwam voort uit een behoefte om aan licht
vorm te geven. Die behoefte loopt als een rode draad door zijn
hele oeuvre. Na een aantal jaren experimenteren met
schilderen en grafiek, ging in zijn latere werk de techniek een
steeds grotere rol spelen en bleek hij een ingenieus autod idact.

LIVINUS, geboren in 1909, begon op zijn veertiende jaar
met schilderen. Hij ging in 1937 voor een jaar naar
ATELIE R 17 te Parijs, de grafiekschool van BlLL HAYTER ,
waar op dat moment veel met nieuwe technieken
geëxperimenteerd werd. In ATELIER 17 stonden de
ruimtelijke eigenschappen van de prent centraal. HAYT ER
onderhield contacten met de Surrealisten , veel coryfeëen uit
de moderne kunst verbleven voor bepaalde tijd op ATELIER 17
onder andere P1CASSO, met wie LIVI N US bevriend was.
Beinvloed door PICASSO, de Surrealisten en het onderwijs
van H AYTER, stelde hij in 1938 abstract werk ten toon: lagen
papier met schroeiplekken en ingebrande gaten . Negatieve
kritiek hierop bracht Livinus ertoe om zijn kunstwerken te
vernietigen.

Een jaar later stopte hij met schilderen omdat hij ontevreden
was met kleur en verf. Ik bereikte te weinig de brille die ik voor
mijn geestesoog zag, heeft hij eens gezegd. Hij zou voorlopig
graficus blijven en in zijn prenten het licht proberen te tonen
door middel van zwart-wit tegenstellingen. Het vooroorlogse
werk dat hij na 1938 maakte is figuratief en weinig
revolutionair, maar na de Tweede Wereldoorlog pakte hij de
draad die hij in 1938 had laten vallen, weer op. Wellicht
gebeurde dit onder invloed van de Informele Kunst.

. • LI VIN US was the first artist in our country who utilized
video techniques to create abstract images. His interest in
video stemmed from an urge to mould light into a concrete
form. This urge run s throughout his entire oeuvre as a main
thread. After exper imenting with paintings and graph ics for a
couple of years, technolog y started playing an increasingly
important role, and he proved to be an ingenious autodidact.

LIVI N US, bom in 1909, started painting at the age of 14. In
1937 he went to the Paris ATELIER 17 for a year, an artcollege
run by BlLL H AYTER, where a lot of new techniques were
being experimented with. At ATELI ER 17 the spatial
properties of the print were the central issue. HAYT ER
maintained close touch with the surrealists and many famous
modern artists visited the Atelier for prolonged periods. One of
these artists was PI C ASSO, whom LI VI N US befriended. In
1938, influenced by PICASSO, the surrealists and the
teach ings of BI LL H AYTER, LI VI N US exhibited his abstract
work: it consisted of layers of paper , featuring perforations
caused by fire and other scorch- marks. Advers criticism made
LI V1N US destroy the lot.

Dissatisfied with color and paint, he ceased painting a year
later. I attai~ed too littl e of the brilliance which I envisaged, as
he once put lt. For some time to come he would confine
himself to graphic art, and try to show light in his prints
through the contrast between black and white. His work from
the prewar period after 1938 is figurative and not very
revolutionary, but after the war he appears to have picked up
on the trail where he had left off in 1938. This might have
been influenced [,y Informal Art.

In 1957 the graphic work of LI VI N US was exhibited in the
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LJVINUS Ets 1956

PIM VAN os Abstracte Foto, ca.1950

In 1957 werd het grafisch werk van LIVINUS
tentoongesteld in het ST E D ELIJK M USE UM. Zijn vormentaal
doet denken aan PICASSO en de Surrealisten. Zwarte,
convexe figuren bevinden zich op een witte ondergrond en de
contouren binnen deze figur en zijn als witte lijnen uitgespaard.
De een voudige vormen en het reliëf, ontstaan door een
combinatie van hoog- en diepdruk, maken de prent tot een
levendig geheel.

Eind jaren vijftig ging hij over op een ander medium: de
fotografie. LIVINUS was onder de indruk geraakt van de
abstracte foto's van P IM VA N OS. Deze maakte zogenaamde
Luminogrammen; abstracte foto's waarbij uitstraling, speling
en beweging van het licht hoofdmotief ziin ' . LIVINUS ging
ook abstracte foto 's maken maar volgens een ander technisch
procedé dan P IM VAN O S. LIVINUS had uitgevonden dat
men door een staaf van glasvezel licht kon laten stromen en
gebruikte deze vondst door met een dergelijke staaf licht aan te
brengen op een lichtgevoelige film . Naarmate de staaf langer
op een plek gehouden werd , ontstonden er lichtere kleuren.
De stijl van zijn fotografisch werk zou het best omschreven
kunnen worden als Informeel:de vlekachtige vormen zijn niet
direct herkenbaar, er zijn structuren te zien die je in de natuur
tegen zou kunnen komen. De contouren zijn soms scherp,
soms vaag en de composities zijn meestal harmonieus.

De volgende fase in zijn werk was die van het toevoegen van
beweging aan de beelden. Hij deed dit op veel manieren. Bij
sommige objecten gebruikte hij zijn abstracte foto's als
beeldmateriaal, bijvoorbeeld bij de continue projectie van
diaseries of bij de Discovisie. Discovisie was een beeldplaat
avant la lettre: door middel van een elektronische cel aan de
arm van een draaitafel, werden signaalties doorgegeven aan
een projectie-apparaat, waar ruim honderd diabeeldjes werden
afgetast, die zich bevonden op eenzelfde formaat schijf'. De
beelden die LIVINUS kon produceren met zijn zogenaamde
Lumodynamische Machine, deden denken aan zijn
fotografisch werk. De machine, waar twee versies van bestaan
hebben, was een apparaat opgebouwd uit lenzen, lampen en
elektronica dat met een toetsenbord bediend kon worden.
Door het indrukken van verschillende knoppen verscheen er
steeds weer een andere compositie op een projectiescherm.
Dan waren er nog de zogenaamde Chronopeintures, metalen

PIM V A N o s Abst racte Foto, ca.1950

LJVINUS Godin der Vruchtbaarheid, prent 1955-1957
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LIV IN U S Fotogram , ca.l955
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LI VI N U S Fotogram, ca.l955

L1VI N U S l.umodvnamisch Beeld 1957

LIVINUS Lumodynamisch Beeld 1957

• STEDELI J K M US E UM. The style of this work is reminiscent
of I'I C ASSO and the surrealists. Black convex figures are
shown on a white background and the contours within these
figures are shown as white lines. The simple shapes and the .
relief, attained by a combination of gravure and relief printing,
make a lively print .

Toward the end of the fifties Livinus switched over to
another means of expression: photography. He had become
impressed by the abstract pictures of PIM VAN OS. VAN O S
made so-called Luminograms: abstract photos in which the
main theme was the radiant, playful and mercurial properties
of light.' LIVINUS also made abstract photography, but
according to a different technical procedure than PIM VAN
OS. Having discovered the light-transducing properties of
certain glassfibers, LI VI N US used this phenomenon to write
on light sensitive material. Lighter colors could be obtained by
holding the lightbeam longer upon one spot. His photographic
efforts can best be described as informal: the stainlike shapes
are not immediately recognizable and some of the patterns
seem to have been borrowed from nature. The outlines are
sometimes sharp , sometimes blurred and the compositions are
usually harm onious.

The next step in his work was to add motion to his images.
He did this in man y ways. For some objects he used his
abstract photos as a basis, for instanee in his continuous slide­
shows or with his Discovision . Discovision was a video-disc
avant la Ieme: an electronic cell, mounted onto the arm of a
turnable, and scanning a disc, controlled a projector loaded
with some hundred slides mounted in a second disc,?The
images, which LIVI N US produced with his so called
Lumodynamical Machin e, were reminiscent of his
photographical work. The machine, of which two versions
have existed, was an assembly of lenses, bulbs and electronie
components, commanded by a keyboard. By pushing the
appropriate buttons the composition projected on the screen
could be changed again and again. And then there were the
Chronopeintures, illuminated metal boxes, fitted with pieces
of colored plastic and an observation- window. The plastic
could be manipulated and would show the rigid geometrical
shapes. The principle of the Chronopeinture loosely resembles
that of the kaleidoscope.
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L1VINUS Chronopein ture, 1957-1964

kasten met stukken gekleurde kunststof, die belich t werden.
Het geheel binnenin kon bewegen en de kasten waren
voorzien van een glazen venster , waardoor strakke,
geometrische vormen te zien waren . Het principe van de
Ch ronopein ture lijkt enigszins op dat van een kaleidoscoop.

LlVI N US was één van degenen die zorgde voor een nieuwe
impuls die de lichtkunst in de jaren vijftig kreeg . Hij
inspireerde zich niet zozeer op zijn collega's uit de jaren vijftig
maar zag zichzelf eerder als iemand die in de lijn van het
BA UHAUS en het Constru ctivisme werkte . Ook met de
Stijlgroep voelde hij zich verwant. Hiervan getu igt onder meer
het feit dat hij van plan was samen met RIETVELD de
verlichting van de schouwburg in Amersfoort te verzorgen.
RI ET VE L D stierf echter voordat ze iets aan de opdracht
gedaan hadden.

Dit project is karakteristiek voor de ide ëen die LlVINUS had
over de toepassing van zijn lichtapparaten. Hij meende dat ze
bij uitstek geschikt waren om als onderdeel van architectuur te
functioneren en dat er zo weer een mogelijkheid ontstaan was
om beeldende kunst en architectuur te integreren. Dit idee is
misschien gedeeltelijk geënt op één van de theorieën van de
Stijlgroep dat architectuur een synthese van alle kunsten was' .
Bovendien dacht LlVINUS dat lichtkunst als onderdeel van de
stedebouw een goed alternatief zou zijn voor het v isuele
kabaal en met haar therapeutische werking de leefsfeer in de
stad zou verbeteren.

In de jaren zestig begon LlVINUS met het combineren van
beeld en geluid. Hij raakte geïnteresseerd in muziek door de
werkzaamheden van zijn zoon JEEP, die drummer was in een
band . Hij verdiepte zich in de correspondentie van licht en
kleur met het ritme van beatmuziek. Dat resulteerde in een
lichtinstallatie die hij vervaardigde voor de band van J E EP. Op
het ritme van de drums flitste een aantal spots van een
bepaalde kleur aan en uit .

In 1970 ging hij bij INTERMEDIA in Vancouver
experimenteren met het medium video, dat hij in 1965 had
leren kennen tijdens een ontmoeting met NAM J U N E PAIK.
Vooral de volgende eigenschappen van de videotechniek
trokken hem aan: elektronische beeldmanipulatie, snelle
reproductie en de mogelijkheid beeld en elektronische klanken
synchroon te componeren. Zijn tapes bestaan uit reeksen
abstracte beelden die van kleur en vorm veranderen analoog
aan de muziek. Op de tape Moirée (1972) die hij samen met
JEEP maakte, vervormen en verkleuren de beelden tegelijk
met de klanken van psychedelische, melodische muziek (in
tegenstelling tot de tape Vijftig uit Twee (1978), daar
verandert het beeld op het ritme van de drums). De
beeldstructuur verloopt van een geometrisch naar een golvend
patroon. Vooral de overgang van verschillende vormen en de
mooie kleurencombinaties, maken de tape tot een esthetische
belevenis.

LlVINUS zag video niet alleen als middel om op efficiënte
wijze licht en geluid te bewerken. Hij dacht dat creatief
gebruik van video het publiek zou aanzetten tot een critischer
houding tegenover de wegwerp-informatie van de televisie,
wat volgens hem tot een nieuw verlangen naar harmonie zou
leiden.

Video zou het laatste medium zijn voor LIVINUS om aan
het licht vorm te geven. Hij hoopte daarvoor ooit de computer
te gebruiken, maar stierf voor die tijd. In 1979.

LIVI N US in distributie bij M O N T EVIDEO :
1972 Moirée COL-MONO- PAL-I I'
1977 Compilation nr. 1 (verzameltape) COL­
MONO-STEREO-PAL-50'
1978 Vijftig uit Twee COL-MONO-PAL-T

L1VINUS Beat and Beams met Livinus op de
voorgrond, op de achtergrond projecties, 1963



LlVIN US EN H ET Ll CHT/LI VI N US AN D T HE LI G ffT IS

• LIVINUS was one of those who gave new impulses to the
light art of the fifties. He was not inspired so much by his
colleagues of those days, but saw himself more following the
line of BAUHAUS and Constructivism. He also feit allied to
the Stijlgroep. as witnessed by the fact that he had planned to
design , rogether with RIETVELD, the lightning of the
Amersfoort theater. However RIETVELD died before the plan
got under way.

This project is characteristic of the ideas which LIVINUS
had about the application of his lightning apparatus. He
th ought them quite suitable for incorporation with
architecture, and believed that they presented another
opportunity to integrate architecture and the fine arts. This
viewpoint is perhaps partly based on one of the theories of the
Stijlgroep. that architecture was the synthesis of all branches
of art.' Furthermore, LIVINUS thought that light art
incorporated into town-planning would be a good aiternative
to the usual visual racket and that it would improve the living­
c1imate in the city through it's therapeutical effects .

In the sixties LIVINUS
started considering combining sound and image . He became
interested in music through the activities of his son JEEP, who
played dru ms in a band. He studied the relationship between
light and color in combination with the rhythm of beat music.
This culminated in LIVINUS building a lightshow for JEEP's
band : it consisted of several colored spotlights, switching on
and off to the beat of the drums.

In 1970, while at INTERMEDIA in Vancouver, he started
experimenting with video. He had been introduced to the
medium in 1965 by NAMJUNE PAIK. The possibilities of
electronic image man ipulation, fast replay and the
synchronous composing of image and electronie sound
especially appealed to him. His tapes consist of series of
abstract images changing in color and shape concordant to the
music . In the tape Moirée made in 1972 together with JEEP,
the picture distorts and discolors to the sound of psychedelic
and melodious music as opposed to the tape Vijftig uit Twee
(Fifty out of Two, 1978) which has the image changing to the
beat of the drums. The image changes from a geometrical into
an undulating pattern. Especially the transitions between the
different patterns and the beautiful color combinations turn
the tape into an esthetical experience.

No t only did LIVINUS see video as an efficient means to
rework light and sound, but he also thought that the creative
use of video would encourage his public to take a more critical
stance towards the junk info on television and consequently
inspire a new desire towards harmony.

Video would be the last medium for LIVINUS to mould
light with. He once hoped that he would be able to employ
computers, but his death in 1979 came too soon.

eTranslalion: MA RTEN GER RIT SEN Enschede

1 CA RLA VAN D ER STAl'
Biografie van Pirn van Os, in: De geschiedeni s van
de fotografie, in monografieën en thema artikelen,
Samson, Alphen a d Rijn 1984
2 c. VA~ AD RIC HE.\ \ Video relatie beeld en
gelu id, bewegende licht- en geluidschilderingen
va n Liuinu s en Jeep va n de Bundi, Leiden
3 SE RG IO I'OLAN O De
StiillArchitectuur = Nieuwe Beelding, in: De St ijl
191 7-1931 , Meulenhof/Landshoff,
Amsterdam 1982

LlVI N US syn thesizerbeeld 1972

LIVINUS synthesizerbeeld 1972

LIVINUS in de studio, ca. 1975
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JOUKE KLEEREBEZEM Putting up against the Media

More tales from the

Sinds jaar en dag houd ik er even de pas in. Bovenaan de donkere trap die -zo meen ik zeker te weten­
nergens meer heen leidt. Onderaan, in het schemerduister, flikkeren in onveranderde opstelling twee
beeldschermen. Zo definitief als wij onze informatie betreffende de werkelijkheid aan de diverse media
menen te moeten ontlenen, zo onbeweeglijk ook bevinden zich deze beeldschermen onderaan hun trap.
Verslaafd als ik ben aan gegevens als naam, titel en jaar van ontstaan -drie begrippen die het museale
concept optimaal samenvatten- houd ik de pas in om een blik te werpen op het verzamelde papierwerk
bovenaan de trap, de aanduiding betreffende datgene waar het zich onderaan om handelt. Meer nog dan in
het geval van de verzamelde schilderijen, beeldhouwwerken en andere klassieke media in de beeldende
kunst, die elders in dit complex verzameld zijn, blijkt enige toelichting in dit geval op haar plaats; een
voortdurend veranderend beeld, diverse delen die elkaar opvolgen -op z'n minst is een deugdelijk
programma-overzicht voorwaarde. Men zou eens niet weten waarnaar men kijkt, of erger nog, wanneer het
kijken een aanvang kan nemen en hoe lang het moet duren.

. Voor mi;symboliseert de beschreven
situatiein het STEDELI]K MUSEUM te
Amsterdam op treffende wijze mijn houding
ten opzichte vanvideokunst of,vanwatik in
het vervolg vandit artikel onderde noemer
mediakunst wilsamenvatten. Om het doel te
bereiken moet men veelal op de tastdonkere
trappen afdalen, met het risico overal
datgenete struikelen dat deze kunstvorm zo
onaantrekkelijk maakt: snoeren, stekkers,
veelsoldeerwerk en plakband, en andere
tools of the trade. Eenmaal ter plekke
aangeland blijkt het doelslechts te bestaan
uit een zich overzekere tijdsspanne
uitstrekkende in scènegezette realiteit, die in
haar arrogantie het veilige kastwerk niet
verlaat. Onderwijl gloort achterons,en wel
bóvenaan de trap,zoals het hoorten
gebruikelijk is,het waarachtige Licht vande
Werkelijkheid. Dan blijkt ookdat het enige
nuttigeaspect aan de onderneming geweest
is,dat men in dit Besefaan de Terugtocht
kan beginnen. De Trap bestijgen naar de
Werkelijkheid.

U zultbegrijpen dat ik mij nooitheb laten
Verleiden doordie tweeflonkerende
juwelen in het schemerduister, maar
terstond de tweede Trap naarBoven neem

om mijaan andere Bronnen te laven.
In onzeoriëntatie op onszelf en de

werkelijkheid, waartoe de kunsteen der
middelen is,worden wij, men kan hetoveral
lezen, in toenemende mate aan fragmentatie
blootgesteld en bewegen weons naar een
complex lot.I Sterker nog,het doelvanonze
oriëntatie lijkt momenteel wel deze
fragmentatie zoveel mogelijk te vergroten en
daarmeetoe te laten. Wedienen onsaan de
complexiteit aan te passen. Om onsaan een
staatvanchaoste gewennen dienenwehaar
eerstzogrootmogelijk te maken. De
fragmentatie beheerst momenteel zowel de
middelen, de toepassing vantechnologieën
en media, alshet op de tochtzettenvan
gangbare betekenissen, zelfs vande
geldigheid vanhet begrip betekenis zelf.

. Dezelaatste vormwordt overhet algemeen
betiteld alshet de-construeren vanbetekenis.
Een voorlopig voornamelijk amerikaanse
aktiviteit, waarin op schrijnende wijze
vormgegeven wordt aan de ontworteling van
een jonge generatie kunstproducenten en ­
critici. De de-constructieve praktijk bestaat
uit het ontmantelen van alle"betekenissen"
door het bewerkstelligen van een inflatievan
beladen beelden, bij voorkeur verwijzend

naargeweld, reclame en pornografie)
Hiertoewordt geput uit de media en de
(vaak recente) kunsthistorie.

De aldusverkregen beelden, die vaak al
lijden aan betekenisinflatie, worden in een
nieuwesamenstelling gereproduceerd. Deze
handeling dient niet alleen
betekenisloosheid te bewijzen maar
propageert in plaats vankritiseert haar. Aan
dezehoudingligteen latentemaar
dwingende behoefte aan betekenis ten
grondslag; de behoefte aan wezenlijke
emotiesen aan een bewustzijn dat het zelf in
een kader plaatst van morele absolutismen.
Uit angstvoor dezebehoefte, en uit het besef
vande gevaarlijke consequenties ervan,
wordtin onmachthet andereuiterste
gepropageerd.

Hier manifesteert zicheen exces vaneen
op de media oriënterend bewustzijn en op de
mediageïnspireerde kunst. Mediakunst
waarinmen, gebruikmakend van
voortschrijdende technische mogelijkheden,
ongecoördineerd om zichheen grijpt, links
en rechtsbetekenisdragers combineert,
kunstvormen citeert, inventariseert,
confronteert en uiteindelijk aldoende
betekenissystemen deconstrueert, afbreekt.
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Beauty Farm

eFor a year and a day I pause there for a while. There at the top of the dark stairs that - I'm sure I know for
certain -leads nowhere to. At the bottom, in the serni-darkness, in fixed formation stand two screens. As
certain as we feel that we have to take our information concerning the reality from the various media, as
immovable are also these sereens found at the bottom of their staircase. Addicted as I am to data such as the
name, title and date of manufacture - three ideas that summarize perfectly the museal concept - I pause at
the top of the stairs to throw a glance at the assorted notices, giving details of what's happening down
below. Even more than in the case of the collection of paintings, sculptures and other classical media in
fine arts, that have been accumulated elsewhere in this complex, some further information would appear to
be necessary; a continuously changing image, different scenes that succeed each other. Areliabie
programme guide should at least be available. Otherwise one wouldn't even know what one was watching,
or even worse, when the viewing may begin or how long it's supposed to last.

The above described situation in the Amsterdam Stedelijk Museum symbolizes for me in a striking
manner my attitude towards video art, or, what for the sake of convenience I'd like to summarize under the
concept media art in the continuation of th is article. For to reach one's goal, more often than not one has
to grope in darkness one's way down the stairs, risking to stumble over all that makes th is form of art so
uninviting: electrieal wires and plugs, soldering-werk and sellotape, along with other tools of the trade. Onee
arrived at this point the goal appears only to exist out of a certain stretched out span of staged reality, which
in its arroganee doesn't even leave the safety of the eupboard. Meanwhile, as it should be and often is,
shining from the top of the stairs is the true Light of Reality. So it would appear that the only useful point
of the exercise has been, that one with this Idea can begin the Retreat. To aseend the Staircase to Reality.

.You'll understand that I've neverallowed
myself to beTempted bythose two
twinkling jewels in the semi-darkness, but at
once Ascended the second Staircase to
refresh myself withother Sources.

In our orientation in ourselves and reality,
for whichart isone of the meansavailable,
we are - one can see it everywhere ­
increasingly moreexposed to fragmentation
as we move towards a complex fate.' Even
more so, the pointof our orientation, at
presentrather appears to increase this
fragmentation as much as possible and
accordingly to tolerate it. Weought to adapt
ourselves to complexity. To acclimatize
ourselves to a stateof chaos, weinitially
ought to make this chaosas complete as
possible. At presentthe fragmentation
controls aswell as the meansfor the
application of technologies and media, as the
opening to criticism of current significances,
even of the validity of the concept
significanee itself. Generally this lastform is
known as the de-construction of sienificance.
A provisionally, mainly American activity, in
which in a poignant way form isgiven to the
uprooting of a new generation of
artproducers and artcritics. The practice of

deconstruction is madeup of the
dismantling of all 'significances' by the
bringingabout ofan inflauon of loaded
images, preferably dealing with oiolence,
advertisingand pornography? For this
purpose one draws upon the mediaand the
(often contemporary) history of art. In this
marmer the images that are received and
often suffer from significanee inflation, are
reproduced in a newstructure. This process
should not onlyprove but also propagate
insignificance instead of criticising it. A
latent but pressing need of significanee
under/ies thisattitude; the needof
fundamental emotions and of a
consciousness that piacesitselfin a
framework of moral absolutisms. From fear
of this need,and fromthe notionof the
dangerous consequences of it, out of
impotence the other extreme is propagated.
Here manifests itselfan excess of
consciousness orientated on the media and
an art inspired by the media. Bymaking use
of striding technical possibilities in media art
one spreads coordinately, combines from
here and there bearers of significance, cites
formsof art, takes stock, confronts and
finally by doingso,deconstructs and

demolishes systems of significance. The
supplyis very varied and the nature of a
choicefrom thissupply nowappears to be of
the utmost importance. However, as longas
these choises onlyserve to increase this
complexity, they remain in essence arbitrary.
For complexity knows no ideological pursuit
and therefore no relevant choices. It isself
fulfilling. The overstressed importance of
the choice serves only to keepone's own
ranksclosed. In this respect it doesn't
otherwise distinguish itselffrom other
current principles of selection in fine arts.

The Bankruptcy

A complexity of material, form and the
valueof significanee is the resultof these
endeavours. Polyvalence equals nonvalence.
It is striking that withinthe pursuit for
complexity there isan obvious prèference
for reproductive techniques and media.
Nevertheless theseare not usedto realise a
quantitynor to provide the work witha
widerrangeof distribution. Reproduetion
onlyserves here as a proofof the possibility
to produce an imagewithoutderiving any
significanee from it or to approve the
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Het aanbod iszeergevarieerd en de aard van
een keuze hieruit lijkt momenteel van het
hoogste belang. Zolang deze keuzes echter
slechtsde complexiteit dienen te vergroten
zijnzij in wezen arbitrair. Complexiteit kent
immersgeen ideologisch streven en dus
geen relevante keuzes, zij isself-full-filling,
Het overspannen belang vande keuze dient
slechts om de eigengelederen gesloten te
houden. Daarinonderscheidt het zich
overigens niet vanandere gangbare
selektieprincipes in de beeldende kunst.

Het Failliet

Een complexiteit van materiaal, vormen
betekeniswaarde is het resultaat vandeze
inspanningen. Polyvalentie is nonvalentie.
Het isopvallend dat er binnen het streven
naar complexiteit een duidelijke voorkeur
bestaat voor reproducerende technieken en
media. Dezeworden echter niet benut
teneindeeen oplage te realiseren en het
werkeen brederverspreidingsgebied te
geven. Reproductie dient hier ten enen male
slechts alsbewijs vande mogelijkheid om
een beeld te makenzonder enigebetekenis
te ontlenenaan,of te bevestigen vanhet
oorsponkelijke model. Een beeld is in deze
visie slechts een gelijkwaardig teken,een
onbeduidende prikkel.

Het scheppingsproces maakt plaats voor
een selectieproces. Het gaatniet om een
betekenisvolle dialoog tussen aanleiding en
verwerking, tussen beleving en deelname,
maar beoogt de de- constructie van in wezen
al betekenisloze modellen.'Het omzetten
vaneen beeld (model) vanhet ene medium
in het andere (foto - tekening, videobeeld ­
foto, schilderij - videoband, etc.) ontkracht
iederespecifieke geschiktheid van mediaen
materialen voor het vormgeven vanzekere
inhoud. Iriwezen ontneemthet materiaal en
mediaeigenschappen. Ookhet reproduceren
vanenigediscipline in een andere
(architectuur alsfotografie, schilderkunst als
video, beeldhouwkunst alsarchitectuur),
stimuleertniet een noodzakelijke discussie
omtrent identiteit, mogelijkheden en
verantwoordelijkheden vaneen specifieke
discipline. Zijdient slechts om de arbitraire
inwisselbaarheid van betekenis(-dragers) aan
te tonen.

Het einde vande discussie vorm/inhoud
dient zichaan met het schrappen vande
inhoud,waarhet mijliever was geweest de
vormte schrappen. De affiniteit vande
kunstenaar met bepaalde mediaen
disciplines wortelt niet meer in een wezenlijk
belangdat dit medium/materiaal voor hem
vertegenwoordigt, maar in een mengeling
van commercieel inzicht, technische
ambitie, gevoeligheid voor de nodenvande
tijden esthetisch Fingerspitzengefühl. Een
en ander opgenomen in een intuïtieve en in
wezen onverschillige noord/zuid, oost/west
en heden/verleden oriëntatie.Dezewordt op
haar beurt weeringegeven doorde
overtuiging dat mogelijke waarheden anno
1985 in een zeerruim,ongedefinieerd
midden liggen, voor de hard-care de­
constructeurs zelfs niet meer bestaan.

Momenteel ontleenteen deelvande
hedendaagse kunst(-enaars) haar identiteit
aan een cultureleerfenis, aan beteretijden
en streken waarin het bestaan nog waard was
principiële keuzes te maken, aan een tijd
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waarin het discours tussen de verschillende
optiesnog de ontwikkeling vande
beschaving voedde en niet slechts de prijs
van de in dat verband opgehoeste kunst
bepaalde. Een hedendaagse artistieke
identiteit isde somvaneen grootaantal
willekeurig gekozen en vervolgens
gereproduceerde identiteiten en
betekenissen, met geenenkelander resultaat
en soms zelfs oogmerk, dan aan te tonen dat
identiteit en betekenis niet meerbestaan.
GOD isdood en de mensverliest haar
identiteit. Het failliet vaneen onafhankelijk
menselijk streven heeftdaarmee ingezet.

Talking back.

Een vande geëigende en onvermijdelijke
onderwerpen van mediakunst isde analyse
van informatieoverdracht, vanhet medium
zelf,de spreekbuis. Dit kan resulteren in een
formeleen structurele analyse vanhet
begripspreekbuis, of in een spel metde
waanvande media, de waan-zin. Een
genotzuchtig spelmet het onbeduidende
mediagezicht vande commercie, de politiek,
de industrie, de maatschappelijke macht, het
gezicht dat onsvoorhoudt dat de
fotografische realiteit objectief is,dat de
journalistiek het geweten van het bestel isen
dat een gekozen volksvertegenwoordiging
het volk vertegenwoordigt. Hoe moet
individuele verantwoordelijkheid binnen
dezegegevens gestalte krijgen? Op welke
wijze herkrijgen wenu al datgenedat de
mediade afgelopen decennia onteigenden?
Media die zichom voornamelijk -
commerciële redenen meester maakten over
selectie en legitimatie vaneen cultureelen
politiek aanbod. De in de media
geprogrammeerde werkelijkheid ontmoedigt
-opz'n zachtst gezegd- het individu in zijn
motivatie en mogelijkheden tot het maken
vaneen verantwoorde keuze, terwijl er in
een kwantitatief overweldigend aanbod
keuzes gesuggereerd worden die er wezenlijk
niet zijn.

De enigerelevante keuze die het individu
resteert isdie vaneen solitaire en
geconcentreerde oppositie, teneindezich, op
eigen merites, een cultureelaanbod en de
selectie en legitimatie daarvan opnieuw te
verwerven. Zo herkrijgt hij een individuele
plaats in de werkelijkheid en ten opzichte
vande medemens, op basis van wezenlijke
affiniteiten en een reflectieve omgang
hiermee.Een intellectuele en gevoelsmatige
(ethische) heroriëntatie, waaraan noch de
media,noch anderevormen van
georganiseerde informatie ietshebbenbij te
dragen. Hierin dienenallemediaer het
zwijgen toe te doen.

Waarom dus kruit te verschieten op deze
door politieke, cultureleen commerciële
overheden in standgehouden
volksverlakkerij? Waarom het woord te
richten tot deze achterlijke en verachtelijke,
op het kweken van massahysterie gerichte
spreekbuizen?

Pasin het licht vanindividuele oppositie
wordtenige keuze werkelijk interessant. De
wapenenhiertoezijn echter niet in de media
gelegen. De tegenstander kan nietmet eigen
middelen bestreden worden, omdatdeze bij
uitstek datgenevertegenwoordigen waarop
onzeagressie zichdient te richten: het uni-

lateralekarakter, een tekortaan tastbaarheid,
de tijdelijkheid, het isolement, de macht,
wezenlijke betekenisloosheid en de
duisternis, de mediaeigen. Die trap dalen
we niet af. Wedienenop eigenkracht te
vertrouwen. Downwiththe Beauty Farm.

De media als nieuwe overheid

Het onderzoek en streven naarverfijning in
onzebetrekkingen met onszelf, de
medemens en een werkelijkheid dient loste
gerakenvanallevoorbeelden. Bewuste
pogingen in die richtingdienenookals
dusdanig beschouwd en gewaardeerd te
worden, alseen vormvanauthentiek
engagement. Er zijn geen voorbeelden. Ons
complexe individuele lothoudt in dat weons
uitsluitend in onzeeigencomplexiteit
dienen te verliezen, niet in die vananderen,
van overheden, vande media. Het
accepteren vande eigencomplexiteit als
middeltot het ontginnenvanwezenlijke
affiniteiten staat tegenover de exploitatie van
de media- complexiteit. Waarom toegeven
aan de wezenlijke betekenisloosheid van de
Media? Wedienen niet te zoeken naar
voorbeelden of enigeanderevorm van
legitimatie, dan die welke wezelfhaar
geldigheid geven. De mediaen diegenen die
ze in standhoudendwingen onsslechts tot
productie. Tot productie en reproductie. Tot
het uitoefenen vaneen Beru], tot het
bekleden vanfuncties. En dan iszelfs een
2S-urige werkweek nog te lang,te
productief. In dat kaderbetekent productie
slechts inflatie.



e/mages obtained in this manner ofte n suffe r
fro m inflation of significanee and are
reproduced in a new structure fo rm a
combina tion of commercial in sight, technical
ambition, sensitiu eness for th e needs of th e
tim e and esthetic delicacy.

eoriginal model. In this view an imageis only
an equivalent sign,an insiped incentive. The
creatingprocess makes roomfor the
selecting process. h doens'tconcern itself
with a significant dialogue between motive
and processing, experience and
participation, but rather aimsat the de­
construction of all models that are in essence
insignificant. ' The transforming of an image
(model) of one medium into another (photo
- drawing, video - photo, painting- video,
etc...) weakens anyspecific suitability of
media and rnaterials in giving form to a
certain content. In essence it deprives
qualities from material and media. Also the
reproducing of anydiscipline into another
(architecture as photography, paintingas
video, sculptureasarchitecture), doesn't
stimulatea necessary discussion regarding
identitynor does it stimulate possibilities and
responsibilities concerningaspecific
discipline. h onlyserves to showthe
convertibility of (the bearers) of significance.
The end of the discussion formIcontent
present itselfbydroppingthe content,
whereas I'd rather havedropped the form.
The affinity of the artistwithcertain media
and disciplines is no longerrooted in an
essential interestthat this medium/material
represents for him, but in a mixtureof
commercial insight, technical ambition,
sensitivity for the needsof the time and
estheticdelicacy. Allthis integrated into an
intuitiveand in essence indifferent
north/south, cast/west and past/present
orientation. This againis in its turn
promptedbythe conviction that truths no

GRETCHEN BENDER G remli ns 1985
A ldus ve rk regen beelden, die vaak al lijden
aan beteke nisinflatie. worden in een nieu we
same nstelling gereproduceerd, va nuil een
mengelin g va n com me rcieel inzichi,
techn ische ambitie, gevoeligheid voor de
noden van de tijd en esthetisch
Fingerspit zengefühl.
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longerexist for the hardcorede-constructors
and that in 1985 possible truths lie
somewhere undefined in between.

Atpresenta degreeof contemporary
aruists) takes its (their) identiry from a
cultural inheritance,from better timesand
piacesin which existence madeit
worthwhile to makechoices of principle,
from a time in which the discourse between
differentoptions was stillfuelling the
development of civilization and in that
respectwasn'tonlydeterminingthe priceof
the churned out art. A contemporary artistic
identityis the sum totalof a great number of
voluntary chosenand accordingly
reproducedidentities and significances with
no further outcomeor evenintention,than
to prove that identity and significanee no
longerexist. God is deadand man loses his
identity. And with that the bankruptcy of an
independenthuman endeavour has begun.

Talking Back

One of the appropiate and inevitabie themes
of mediaart is the analysing of the
conveyance of information, of the medium
itself, the mouthpiece. This can resultin a
formaland structuralanalysis of the concept
mouthpiece, or can result in a gamewith the
delusionof the media into madness. A
pleasure loving pastime with the
insignificant media image of:commerce,
polities, industry and the power of society.
The imagethat impresses upon us that the
photographic reality isobiective that
journalism is the conscience of the system
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and that an elected representative of the
peoplerepresents the people. Howshouldan
individual responsibility withinthesegiven
factstakeshape? In whatmanner do we now
regainall that the mediahas takenfrom us
over the lastdecades. The mediathat took
possession of selection and legitimation of a
cultural and political choiceprimarily for
commercial reasons. The programmed
reality in the mediadiscourages - putting it
mildly- the individual in his motivations and
possibilities in his making aresponsibie
choice, whilst regarding quantity, there is an
overwhelming offerof choicesuggested that
in reality doesn'texist.

The only relevant choicethat remains for
the individual is that of solitary and
concentrated opposition, in order to obtain
from it onceagain,on itsown merits, a
cultural choiceand its selection and
legitimation. So - based upon a reflective
relationship with essentialaffinities and with
regards to his fellow man - he regains an
individual piace in the reality. An
intellectual and emotional (ethic)
reorientation, to which neither the media
nor other forms of organised information
can contribute anything, In this respect all
mediaought to keepa lowprofile. Why use
up all one's energyon this swindle which is
maintained by political, cultural and
commercial authorities? Whydirect one's
thoughts towards thesebackward and
conternptuous mouthpieces whichare only
aimed at instilling mass hysteria?

Only in the light of the individual
opposition is anychoiceactually interesting.
The arms for this purpose are not to be
found in the media. The opponentcan not
be fought with his own means, because these
representpre-eminently thosethat wehave
to directour agression towards: the uni­
lateralcharacter, a shortage of tangibility,
the temporariness, the isolation, the power,
essential insignificance and the darkness
inherent in the media. Wedon't deseend
that staircase. Weshould trust our own
strength. Downwith the Beauty farm.

The Media as a New Authority

The investigation and pursuitfor the
refinement in our relationship with
ourselves, our fellow man and a reality
should be separated from all examples.
Conscious attempsin that direction should
alsobe regarded and respected as a form of
authentic engagement. There are no
examples. Our individual complex fate
impliesthat weought to loose ourselves
completely in our owncornplexity, not in
that of others, of authorities or of the media.
The accepting of one's owncomplexity asa
meansto the development of essential
affinities isopposed to the exploitation of the
media-complexity. Whygive in to the
essential insignificance of the Media? Whe
shouldn't look for examples or any further
form of legitimation, than thosethat we
ourselves give validity to. The mediaand
those that maintain them, onlyforce us to
produce. To produceand reproduce. To the
practising of an occupation, to the fulfilling
of functions. Andso evenan occupation
with a 25hour working week is too long,too
productive. Within that framework
production onlymeansinflation.



Jouke Kleerebezem, 1985

De media als nieuwe overheid versus

de verfijning van individuele betrekkingen.

The media as a new 'authoriry' versus
the refinement of individual relationships

I
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Lucio Fontana, Spatial concept, 1960

Umberto Boccioni, Deuelopment of a bottle in space, 1912



Jouke Kleerebezem, Motieven en eigenschappen, 1985

"

Franco Fonatti, Skizzen zum Haus P. Pongratz, 1976

Uit: Talking Back to the Media, the magazine, 1985

Père Couturier, 1953

Antoni Gaudi, Bench for Sta Coloma de Cervelló, 1898-1914
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De waarlijke mediawaartussen het
gesprek gevoerd moetworden zijn
wetenschap, kunsten religie. Een
voorwaarde tot het zinnig voeren van deze
discussie in de openbaarheid, is dat diegenen
die hun keuze voor deze mediabepalen eerst
hun individuele kwaliteiten wezenlijk
gestalte wetente geven en een voldoende
kritische houdingkweken. Wedienenons
daartoezowel in het dagelijks leven alsin het
bestrevenvan een ideologiete engageren.
Niet om dat beroep uit te oefenen, of die
functie te bekleden, maar om onszelf en
onze visies te verfijnen. Of, zoals LEüN
KRIE R in een spreekbeurt stelde: Vor al/em
m üssen sich die /deen in einer Personzu
jenem kritischen Urteilsvermägen, jener
moralischen und schopferischen Kraft
vereinigen, die[ür den KiInstlern und
jeden, der in der offenüichkeu arbeitet
unbedingt notwendig sind, en, Bevor nicht
diese wirklich heroischeArbeit (in dit geval
de wederopbouw vaneen stedebouwkundige
cultuur, JK) im weitesten Umfang und auf
hochsterEbenein Angrzffgenommenist, ist
jeder Versuch, Verbindingen zwischen
Kunst und Öffentlichheitherzustel/en,
sinnlos und illusorisch.' En GERHARD
MERZ:
...denn heutegeht esbeim Inhalt, beider
Farbe, beim Formalen um absolute
Feinabstimmung, auf die kommtes radikal
an>

Volume, Kontrast, Helderheid, Afstemming

Mediakunst is een kunstvormdie zich bij
uitstektot een publiekricht. Zij ontleent
haar middelen en motieven aan een
populaire cultuur. Daarmeericht zij zich
mede tot haar bron, de Media. Ze bedient
zich vandezelfde middelen en eleetronische
en psychologische technieken. Ze bevordert
een groepsbewustzijn: wij en de media. We
krijgen nooiteen private screening, allemaal
kijken we naar dezelfde wedstrijd. In de
reacties die zeoproept bevordert ze onze
saamhorigheid of verdeelt zede meningen.
Ze gunt onsgeen rust.Ze brengthet
dagelijks levenen hogerewerkelijkheden op
hetzelfde scherm, in een gelaagd geheel van
gelijktijdigheid, kortstondigheid, letterlijke
eenzijdigheid en topografische
onbestemdheid.

Vooral echter congrueert ze in hoge mate
met het dagelijks leven. In de vormverwijst
ze niet naar een groterverband vansocio­
politieke en cultureleaard,maar in de eerste
plaats naar de ordinaire geestdodende
Al/tag.Onzegevoeligheid voor haar
boodschappen isdoordiezelfde Alltag
dusdanig afgestompt datzedezelfde
krachtige middelen alsde Media toe moet
passen. Juistdaarinweerstreeft zij de
verhoging vande individuele gevoeligheid,
de mogelijkheid tot het verfijnen vanonze
betrekkingen. Terwijl daarinde enigeoptie
van de mensligtop het wezenlijke winnen
aan volume, kontrast, helderheid en
afstemming.

JO UKE K LEERE BEZEM
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De peur de les profaner S'étant levéde
bon matin, Jacob prit lapierre qu'ilavait
mise sous satête, la dressa peurmonument
et versa del'huile surson sommet... Puis
Jacob fit un voeu endisant: "Si Dieu est
avec moi dans ce voyage ... cette pierre sera
une maison de Dieu."

"Tu m'élèveras un autel deterre ... Si tu
m'élèues un autel depierre, tu ne Ie
construiras point en pierres taillées, caren
taillant la pierre, tu laprofanerais ..."

(Gen. 28. Exode 20).

MORE TALES FROM THE BEAUTY FARM

Voilá donc les
commencements dePari sacré: etprécisement
il ny a pas d'art. 1/y a des réalités que Dieu
et l'homme parun accord, parun contrat,
consacrent. Réalités aussitêt si sacrées qu'on
louche à peine: comme des mains profanes ne
doivent plus toucher à un caliee consacré.

Nous avons perdu Ie sens deces choses.
Mais il semble que toutdevrait aujourd'hui
nous inviterà ce réalisme austère et
primordial. Nous sommes très pauvres:
pauvres d'argent elpauvred'artistes de qui
nous puissions sérieusement attendre que
leuroeuvre soit pour nous un bienfait
spirituel. Alors pourquoi nepasrevenir à
uneconception plusradicale du sacré eldes
choses sacrées?6
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.Science, art and religion are the true
mediums, which shouldpursuethe
discussion. A condition of the usefulness in
holding thisdiscussion in public, is that
thosewhochoose for thesemedia, in the
firstplace know howto give essentially form
to their individual qualites and cultivate a
sufficiently critical attitude. Therefore we
shouldengage ourselves not onlyin the day
to daylifebut also in the pursuitof an
ideology. Not to practise thisoccupation or
to fulfill this function, but to refineourselves
and our visions. Or, as LEüN KRIER put it
in a lecture: Above all, theideas ofa persen
for that criticaIability forobservation should
unite that moral andcreative power, thatfor
{he artist and those who work with publicity,
areinevitabie, and,Notbefore in the
broadest sense andat thehighest level this
really heroic work (in thiscase the
construction of an urbanarchitectural
culture,JK) is taken in handiseveryeffort
to bring about a link between artand
publicity, useless andillusionary.' And
GERHARD MERZ: ... So isit, radically
seen, that nowadays all thatcounts is the
absolute refinement ofcontent, colour and
form ...5

Volume, Contrast, Clarity, Tuning.

Media-art isa farm ofart which pre­
eminently directs itselfto the public. It
derives its means and motives from a
popularculture. By doing soit also directs
itselfto itssource, the Media. It employs the
samemeansand the sameelectronical and
psychological techniques. It stimulates a
group consciousness: the media and us. We
neverget a private screening, we'reall
watching the samecontest. Through the
reactions it evokes, it stimulates our unityor
it splits the opinions. It gives us no rest. It
bringsthe day to daylifeand higher forms
of reality on the samescreenin a layered
wholeof simultaneousness, brevity, literally
one-sidedness and topographical
indeterminacy. It's to a high degree
especially congruous withdaily life. In form
it doesn't referto a wider contextof socio­
political and cultural nature,but in the first
instanee to the ordinary, monotonous
humdrum.Our sensitiveness for itsmessage
isdeadened bythat samehumdrum in such
a manner that it hasto supply the same
powerful means as the Media. Especially in
this respect it opposes the heightening of the
individual sensitiveness and the opportunity
for refining our relationships. Whilst in this
liesthe onlyoption for man to gain
essentially in volume, contrast, clarity and
tuning.

eTranslation: 'GRAND PRIX' Groningen

1 PIER LUIGI TAZZI en JEAN-FRANCO IS
L YOTARD In een systeem van labyrinten, in:
Museumjournaal 31985
2 MARIIHTE HAVEMAN Le grand cadavre in:
Zien Magazine 81985 '
3 ",iICHAEL GIBBS Geschikte strategieën, in:
Perspektief 20 1985
4 LEON KRIER Architektur, Bildhauerei Malerei
in: Kunstforum 65 1983 "
5 CHRISTOI'H BLASE Eleganz mit hanem
Konzept, in: Wolkenkratzer 8 1985
6 M.-A. COUTURIER Art Sacr é, Houston
1983 p.l34



Frits

Ka, r,

5.23'

Beweging combineren met wat verondersteld wordt bewegingsloos te zijn.



Maats

5.29'

J

.Combine movement with what supposedly is motionless.
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UGO LA PIETRA La Casa Telematica, eettafel

\

UGO LA PIETRA La Casa Telematica,
installatie op de 61e internationale jaarbeurs
van Milaan 1983
Eten betekent misschien nog steeds met zijn
allen eten, maar vaak betekent het samen
televi sie kijken onder het eten. de vorm van
de eettafel uerandert dienove reenkomstig,
waarmee de def ormatie van een oud ritu eel
wordt onderstreept. 2

eTo eat still means, perhaps, 10 eat together,
but often it means soatching telev ision
tagether while eating. The shape of the din ing
table changes accordingly, u nderlining the
deformation of an ancient ritual.'

Het moderne gezin gebruikt de in een magnetron opgewarmde maaltijd, kijkend naar een T V waarop
commercials voor Mac Donald's, Sandeman, Boursin, Hein z Sandwichspread, Maggi Hot Aroma, Calvé
Pindakaas en R ennies een voortdurend etende en drinkende familie Ewing afwisselen . De Italiaanse
ontwerper UG O L A P IETRA trekt uit dit soort situaties de consequenties.
eThe modern family eats a magnetron heated meal watching television commercials for Mac Donaids,
H eineken, Heinz Sandwichspread, Mars Bars, Teachers Whisky, Weetabix, Birds Eye which alternate
with a constantly eating and drinking Ewing family. The Italian designer UG O L A PI ETRA draws his
conclusions out of this kind of situations.

La Casa Elettrica.

Wie kent niet de irritaties, die een slecht georganiseerd huis
ve roorzaa kt, wanneer geen goede huishoudst er voorhanden is
of wanneer een goede huisvrouw v reselzjk hard moet werken
om het hu is ieder mom ent va n de dag comfortabel te maken?
A lleen machin es kunnen ons bevr ijden va n dit soort slave rnzj
. .. I Zo luidde de aan vang van een artikel in de E DISON

R EVI EW (1930) over la Casa Elett rica, een huis vol electr ische
apparaten.

La Casa Elettrica was een villa, die in 1930 gebouwd werd
door een aantal rationalistische architecten voor de
T R IENNALE VAN M O N ZA (Italië). De uitgekiende indeling
van de ruimte en de zo efficiënt mogelijke plaatsing van
electrische apparaten in de woning, moesten zorgen voor een
aanzienlijke verlichting van het huishoudelijk werk. In de
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JANS POSSEL

Media / Rituelen / Des •19n

;oo"le lor setting lable,clearlng,and wa.hing up

La Casa Elettrica

.Who doesn't know the annoyance caused by a badly organized
house, due either to the lack ofa good housekeeper or by the
hard work a good houseunfe must put in to make the house
comfortable at every time ofday? Only machines can save
everybody from this kind ofslavery ... I Thus begins an artiele
in THE EDISON REVIEW (1930) about La Casa Elettrica, a
house filled with electrical apparatus.

La Casa Elettrica was a villa built for the TRIENNALE IN
MONZA (Italy) by rationalistic architects in 1930.The clever
arrangement of the rooms and the efficient position of the
electrical apparatus in the house had to provide a notabie relief
from domestic duties. In the future everyone, irrespective of
social class, was to live in such a house.

UGO LA PIETRA 's controversial design can be regarded as
areaction to the obiect-focused culture of which La Casa
Elettrica marked the beginning.

FIGINI, POLLlNI, FRETTE, L1BERA EN

BOTTONI La Casa Eleurica, 4th Triennale,
Monza 1930.

La Casa Elettrica, diagram waar de
electrische apparaten op aan gegeven zijn

La Casa Telematica

From a house filled with electrical apparatus to the electronic
household is just a small step. LA PIETRA designed such a
house, conceived as an installation, at THE INTERNATIONAL
FAIR IN MILAN (1983).La Case Telematica consists of a
living-room and a kitchen. The former is almost completely
filled by a triangular table ending in a board which leads into
the kitchen. Opposite this board are four chairs side by side. A
TV -set adorns the table facing the chairs so that everyone cao
enjoy the programs while having dinner. But the pleasures of
watching television are notrestricted to dinnertime. While the
cook chooses today's recipe from the culinary database of the
kitchen computer, the others play their favourite video game
or watch an exciting movie. Monitors and terminals are
everywhere, allowing the whole family to make their choke
from the programs offered.

A house filled with electrical apparatus and a house filled
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UGO LA PIETRA La Casa Telemarica 1983

JANS POSS EL

toekomst zou iedereen, niet alleen maar één bepaalde sociale
laag, zo'n huis tot zijn beschikking hebben.

De polemische ontwerpen van liGO LA PI ETRA zijn op te
vatten als een reactie op de objectgerichte cultuur waarvan La
Casa Elettrica het ontstaan markeerde.

La Casa Telematica

Van een huis vol electrische apparaten naar een huis vol
electronica is een kleine stap. LA PIETRA ontwierp zo'n huis
in de vorm van een installatie op de INTERNATIONAL E
J AARBE URS VAN MILAAN (1983). La Casa Telematica
bestaat uit een kamer en een keuken. De kamer wordt bijna
volledig in beslag genomen door een tafel in de vorm van een
dr iehoek, waarvan de punt uitmondt in een lange 'strijkplank'
die doorloopt in de keuken. Aan het uiteinde van het
driehoekvormige deel staan vier stoelen naast elkaar. Boven op
de tafel staat een T V -toestel met de beeldbuis naar de stoelen

gericht. Zo kan ieder relaxed naar de TV kiken wanneer het
eten is opgediend.

Maar niet alleen tijdens de maaltijd kan men zich vermaken
met de meest smakelijke beelden. Terwijl de kok in de keuken
het eten voorbereidt aan de hand van een recept uit de
culinaire data-base van de keukencomputer, kunnen de
anderen hun favoriete videospel aan schakelen of een
spannende film bekijken. Door de hele woning staan
monitoren en terminals verspreid, zodat ieder zijn eigen keuze
kan maken uit het programma-aanbod.

Een huis vol electrische apparaten en een huis vol
electronica. Beide zijn uitdrukking van techniek. Beide hebben
ten doel nieuwe gewoontes in het huiselijk leven te laten zien.
Alleen wordt het eerste als een toekom stideaal gebracht en het
tweede als een model om de dagelijkse realiteit te begrijpen, '
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UGO LA PI ETRA TV-stoel , gerealiseerd voor
de tentoonstelling Casa Famiglia, Biënnale
van Venetië 1982 (Zanotta)
L eu nstoel, tuieezitsba nk, driezitsbank,
staa nde schemerlam p, lage tafel op z ij n uaste
plek in het midden. Deze opstelli ng is een
uitdrukking vall het ritu eel conue rseren,
onde r het genot vall een kop th ee.
H et uinoisselen va ll 'serieuze' informa tie in
de zitkamer, het 'gebabbel' vall de da mes:
geuioontes die steeds meer uerdunjnen.

We zien de opstelling vall meubels in het
rond uerua ngen uiorden door een opstelling
die gericht is op het grote TV-scherm.'
eArmchair, tuio-seater, three-seater,
cornerlamp, little table 'fixed' in th e centere,
all expression of de rit ual of conue rsation
while taking tea.
Ex cha nges of infor mation in 'salons' of a
'serieus' hind, the 'lew cups of tea' uiith the
ladies: customs th at would be disap pea ring
daybyday.
We will see th e centraliz ed arrangement
disappear in favou r of a ll un idir ectional
organisation toeaards the th e sing le large TV­
screen.4

e with electronics. Both expressions of technology. Both intend
-to show new habits in domestic life. But the former is meant to
be a dream of the future, the latter a model of /for
eomprehension of the daily environmental reality. ?

The TV -chair

LA PIETRA 's T V -ehairs (1982) are another comment upon
the influence of audiovisual apparatus on our daily life and
rituals. These chairs have a T V -set in their backside. They are
no longer placed in the room facing each other, but in a row.
Sitting behind each other, all the members of the family watch
their favourite T V -program. To make sure that no one is
bothered by the others, the chairs are equipped with
headphones. No more quarreling over the programs. In fact
no more quarreling at all.

Counterdesign

Since the late sixties, LA PI ET RA has been theorizing about
the social function of design in everyday life. He belengs to
the generation of designers who in the sixties expressed their
disapproval of the role, industrial design plays in the consumer
society. According to them design had become an aesthetic
phenomenon, a consumer artiele meant only to please the
user, reassure him and consolidate his social status. The
counter-Ianti- or radieal)design movement of whlch LA
PI ETRA was a representative, tried to dramatize this situation
by using all kinds of expressive means in order to demystify
design. They were looking for new principles.

Sistema disequilibrante

At the time U G O L A PI ETRA developed his theory about
Sistema disequilibrante (unbalancing system). This theory
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UGO LA PIETRA Model B: Het N ieuwe
Perspectief 1972 camera obscura zonder lens
en spiegel

UGO LA PIETRA Model A: Onderdomp eling
1968/ 69
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UGO LA PIETRA De Barrières die door de
Com m unicatie-Media tu ssen ons en de
werkelij kheid worden opgeworpen.

De TV -fauteuil

Ook LA PIETRA 's TV -fauteuils uit 1982zijn een
commentaar op de invloed van audio-visuele middelen op ons
leven en onze rituelen. Deze fauteuils hebben een beeldbuis in
de rugzijde. Ze staan in de huiskamer niet meer met de
voorzijden naar elkaar toe, maar worden op elkaars
achterkanten gericht. Zittend in de rij, maakt elk gezinslid zijn
keuze uit het aanbod van TV programma's. De stoelen zijn
uitgerust met koptelefoons, zodat men geen last van elkaar
heeft. Ruzie over programmakeuze bestaat niet meer. Er is
überhaupt geen ruzie meer.

Counterdesign

Vanaf eind jaren zestig is LA PIETRA bezig met theoretiseren
over het sociale functioneren van design in ons dagelijks leven.
Hij behoort tot de generatie ontwerpers, die in de zestiger jaren

hun onvrede uitten over de rol die de industriële vormgeving
speelt in de consumptie-maatschappij. Design was volgens hen
uitgegroeid tot een esthetisch verschijnsel, een consumptie­
artikel dat alleen maar tot taak heeft de mens te behagen,
gerust te stellen en in zijn status te bevestigen. De
countertanti- of radicale) designbeweging, waar LA PIETRA
een representant van was, probeerde via verschillende
uitdrukkingsmiddelen deze situatie te dramatiseren en
daarmee design te demystificeren. Ze zocht naar nieuwe
uitgangspunten.

Systema disequilibrante

UGO LA PIETRA ontwikkelde in die tijd zijn theorie over
Sistema disequilibrante (destabiliserend systeem). Deze theorie
komt erop neer dat, wil de ontwerper een bijdrage leveren aan
structurele veranderingen in de maatschappij, hij die vormen
moet benadrukken die de ondermijnende logica van het op
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• states that the designer who want to contribute to structural
changes in society, must emphazise those forms that
correspond la the subversive logic of the produ ctiuity-oriented
system.t Starting from this strategy he presented some mode Is
that should make the consumer aware of the influence the
environment has on his behaviour. The first model
!mmersione, immersion, is a kind of container. The spectator
can enter it so that, temporarely, the inside of the container is
the only perceptible environment. A metaphor of the
inescapable daily reality. The second model La nuova
Prospettiua, the new perspective, is a variation on a
l Zth century camera obscura. Lens and mirror are removed so
the user sees reality as it is. The spectator has to be satisfied
with his personal view on reality without being abIe to rely on
the "obiective" choice of others, presented to him through the
media. The third model Ambiente Micro, the micro
environment, is a neutral cell equipped with various
communication installations of which the object- quality has

been reduced to that of an ordinary faucet, The occupant of
this cell can communicate with any place in public space and
can be reached by everybody, making the cell a symbol for
free, democratie, undirected communication.

La Case Telematica and the TV -chair can be seen as a
continuatien of LA PIETRA 's models from the six-and
seventies, as his intention is still to confront the public with the
influence of the environment on behaviour. The symbolic
alternatives, however, have given way to metaphors of daily
practice; the tone has become slightly more resigned,

LA I'I ETRA 's work approximates reality more and more.
Some of his caricatures have in fact been produced already by
others (see illustrations). We've come full circle.

eTranslation : llARBARA G ROENHA RT
Amsterdam
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UGO LA PIETRA Chaise Longue met terminal

I LEONARDO IlEN EVO LO The beginn ing of
modern research, 1930- 1940, in: Italy: The N ew
Domestic Landscape, The Museum of Modern
Art , New York 1972, p.313
2 cat. tent. PHOi,NiX/ NliW A TTlTUDES i N
J)liSiGN, T oronto, Canada 1984, p.46
3 UGO LA I'II,TRA The DomiciIe CelloA
Microstructure within the
Information and Communications Systern s, in:
It aly: Th e New Domestic Landscape;The
Mu seum of Modern Art, New York 1972, p.227
4 UGO LA I'I ET RA E sempre tempo di poltrone,
in: Domu s 637 1983, p.58

N ILS DIFFRIENT J efferson stoel
producent: Suna rhouserman

produ ctiviteit georiënteerde systeem 3 duidelijk zichtbaar
maken.

Uitgaand van deze strategie presenteerde hij een aantal
modellen die de gebruiker bewust moesten maken van de
invloed die de omgeving uitoefent op zijn gedrag. Het eerste
model !mmersione, onderdompeling, is een soort ton waar de
toeschouwer in kan gaan staan zodat de binnenkant van de ton
de enig waarneembare omgeving voor hem wordt. Een model
van de, ons onherroepelijk omsluitende, dagelijkse omgeving.
Het tweede model, La Nuova Prospettiua, het nieuwe
perspectief, bestaat uit een variatie op een 17e eeuwse camera
obscura. Lens en spiegel zijn verwijderd zodat de gebruiker
met het ding het zelfde kan zien als zonder. De toeschouwer
moet zich tevreden stellen met zijn eigen subjectieve kijk op de
werkelijkheid zonder terug te kunnen vallen op de 'objectieve'
keus die anderen hem via de media aanbieden. Het derde
model Ambiente Micro, micro-omgeving, is een neutrale cel,
uitgerust met diverse telecommunicatie-installaties waarvan
het object-karakter is teruggebracht tot het niveau van een

waterkraan (inbouw). De bewoner van deze cel kan
communiceren met elke plek in de openbare ruimte en is
vanuit de openbare ruimte bereikbaar voor iedereen.
Symbolisch voor vrije, democratische, ongedirigeerde
communicatie.

La casa telematica en de TV -fauteuil liggen in het
verlengde van LA PIETRA 's modellen uit de jaren 70 omdat
hij nog steeds probeert zijn publiek te confronteren met de
invloed die de omgeving op het gedrag heeft. De symbolische
alternatieven zijn alleen vervangen door metaforen van de
dagelijkse praktijk, de toon is wat relativerender geworden.

Hij komt steeds dichter bij de realiteit , sommige van zijn
caricaturen blijken door anderen al geproduceerd te worden
(zie illustraties). De cirkel is rond.
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Good Boy / Bad Boy

Tijdens het WORLD WIDE VIDEO FESTIVAL, dat september j.l. weer plaatsvond in Den Haag, was een
recent video-werk te zien van BRUCE NAUMAN, getiteld Good boy/bad boy. Een werk dat zoveel
kenmerken van zijn andere werken in zich draagt, dat het als een waarachtige Nauman beschouwd kan
worden.
eDuring the WORLD WIDE VIDEO FESTIVAL, which took place last September in The Hague, BRUCE
NAUMAN 's recent video work Good boy/bad Boy, was shown. This work incorporates so many features of
his earlier work, that it may be called a true Nauman.

Een van die kenmerken is de simpelheid en helderheid
waarop het werk zich manifesteert. Zodanig zelfs dat een
adequate beschrijving ervan het geheel haast automatisch
onnodig complex maakt. Waarmee een ander kenmerk dat
veel van NAUMAN 's werk typeert aan de oppervlakte komt, zij
het via een omweg, namelijk de discrepantie tussen taal en
beeld.

Het werk dat waarschijnlijk het beste aan te duiden is als
een Monito;-Piece bestaat uit twee videobanden, die elk op
een eigen monitor'worden afgespeeld. De monitoren zijn naast
elkaar opgesteld met een redelijk grote tussenruimte en
diagonaalsgewijze iets naar elkaar toegedraaid, zodat de kijker
een goed zicht op beide beelden heeft. Op de ene monitor
verschijnt een man in beeld, frontaal, en met het hoofd en
schouders het totale beeldvlak vullend. Hij kijkt de
toeschouwer aan, het beeld uit. Hij begint te spreken. I am a
good boy, you are a good boy, we are good boys, this is good. Op
dat moment verschijnt op de andere monitor een vrouw, die
datgene herhaalt wat de man net gezegd heeft. Ook zij kijkt de
toeschouwer aan. De man gaat ondertussen gewoon door met
het uitspreken van eenzelfde reeks zinnen, waarin het begrip
good nu vervangen is door bad, gevolgd door beide reeksen
waarin boy heeft plaats gemaakt voor girl.

Het geheel bestaat uit ongeveer twintig van dergelijke
reeksen, die continu herhaald worden. Een Walter and
Connie-achtige scène, overdreven en uitgesmeerd over een
tijdsduur van ongeveer een kwartier. Elke reeks bestaat uit een
aantal uitspraken die een kwaliteitsaanduiding in zich dragen
en waardebepalend zijn, zoals good, bad, fun, boring, enz.,
waarbij elke reeks gevolg wordt door haar tegenhanger.

Het beeld verandert niet noemenswaardig. Behalve de
gezichtsuitdrukking van beide performers, die nu eens vrolijk
of blijmoedig, dan weer agressief, verveeld of zonder duidelijke
emotie is, overeenkomstig hetgeen ze zeggen of juist
tegengesteld aan de gedane uitspraken. En ook de intonatie
wisselt voortdurend.

De aanvankelijke waarneming, van de vrouw die als het
ware de echo vormt van de man, verdwijnt na verloop van tijd,
en beide personen lijken, volledig onafhankelijk van elkaar,
hun eigen tekst te hebben. Het niet synchroon lopen van de
door beiden gedane uitspraken draagt ertoe bij dat je als kijker
in een chaotische situatie verzeild raakt. Een situatie waarin je
van twee kanten wordt aangesproken en waarin je het gevoel
krijgt dat er een beroep op je wordt gedaan. Dit gevoel wordt
nog versterkt door het intenser worden van het uitspreken.
Een situatie is ontstaan waarin je orde wilt scheppen door de
uitspraken van beide personen op de een of andere manier, in
betekenis, bij elkaar te brengen. Soms lukt dit. Bijvoorbeeld als
de vrouw zegt I am alive en de man op hetzelfde moment I

.e T wo of these features are the simplicity and clarity with which
the work manifests itself to such an extent that an adequate
descript ion of it will alrnost, automatically leed to nee diess
complication. This brings another feature of NAUMAN 's
work to the surface, though in a roundabout way: the
discrepancy between language and image.

The work which is probably best designated as a monitor
piece, consists of two video tapes, each played on its own
monitor. The monitors are placed side by side, sufficiently
spaced, and slightly turned inward towards each other, to
enable the viewer to look at both sereens at the same time. On
one monitor a man appears, filling the screen with his head
and shoulders. He is looking out of the screen, at the spectator.
He starts speaking, saying: I am a good boy, you are a good boy,
we are good boys, this is good. At that moment,on the other
monitor, a woman appears who starts repeating what the man
has just said. She is also facing the spectator. In the meantime
the man goes on and repeats the same sequence of sentences,
but in which the word good has now been replaced by bad,
followed again by both sequences in which boy has given place
to girl.

The whole consists of about twenty of these strings, which
are repeated continuously. A Walter-and-Connie-like
spectacle, exaggerated, and spread over about one quarter of
an hour. Each string contains a number of statements that
carry a quality notion and that are value determining, such as
good, bad, fun, boring, while each string is followed by its
counterpart.

The visual image does not change substantially, except the
performers facial expression, which is now merry and
cheerful, now aggressive, bored or without any marked
emotion; either in agreement with what is being said, or quite
contrary to the statement that is being made . Intonation also
varies continually.

The initial observation, of the woman who is as it were the
echo of the man, disappears in the course of time, and both
persons seem to have their own text wholly independent from
each other. This non-synchronous running of the statements
of both persons helps to make the viewer drift into a chaotic
situation. A situation in which one is adressed from two sides
and in which one gets the feeling of being called upon. The
growing intensity of the statements also adds to this feeling. A
situation has come about in which one wants to restore order
by bringing together, one way or another, the statements or the
two persons, through the meaning of those statements.
Sometimes one succeeds. For instanee when the woman is
saying lam alive and the man says at the same time I don't
want to die or: This is evil and at the same time: This is real
good shit. But immediately after that, chaos returns when the
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don 't want CO die, of this is evil en tegelijkertijd this is real good
shit. Maar de chaos is meteen daarna weer aanwezig als de
verschillende uitspraken niet meer te koppelen zijn, of niet
tegelijkertijd onderscheidend te horen. Zoals gezegd duurt het
geheel ongeveer een kwartier. De bedoeling van NAUMAN is
echter dat de banden aan het eind direct weer starten, zodat
het geheel als een continu proces verschijnt zonder duidelijk
begin of eind.

Net als in veel van zijn andere werken is ook Good boy/bad
boy opgebouwd uit een complex van tegenstellingen,
differenties en relaties. Zowel in beeld, man-vrouw, licht­
donker (de vrouw is blank, de man is donker), in taal, good­
bad, eat-drink, love-hate, als in de combinatie van beide. Het
gevolg is dat de inhoud van de uitspraken wordt versterkt of
juist op losse schroeven komt te staan. 1 am a good/bad boy,
uitgesproken door de man, heeft een zekere betekenis.
Hetzelfde, uitgesproken door de vrouw, en als zodanig van een
directe verwijzing beroofd, wordt een mededeling die nog
slechts in grammaticale zin bestaat, betekenis heeft. Hetzelfde
effect treedt op als op zeer blijmoedige wijze,zowel in
gezichtsuitdrukking als in intonatie, wordt gezegd: this is real
boring. Wat overblijft van de uitspraak is de vorm, waardoor
tegelijkertijd, op een ander niveau, een nieuwe inhoud
ontstaat.

Wat is boredom, love, good of bad, om maar enkele van de
begrippen te noemen.

Het blijkt dat betekenis niet iets is dat eenduidig en
onveranderlijk vaststaat, maar afhankelijk is van context. De
(gesproken of geschreven) taal waarvan we ons dagelijks
bedienen blijkt slechts een van de middelen te zijn waarover
we beschikken om te communiceren, om een relatie met de
werkelijkheid tot stand te brengen, om intentioneel in de
wereld te zijn. Lichamelijk gedrag, in dit geval mimiek en
intonatie, is minstens zo wezenlijk in de betekenisoverdracht.
Deze spanning tussen taal en betekenis loopt als een rode
draad door het werk. Wie enigszins op de hoogte is met het
oeuvre van BRUCE NAUMAN zal dit niet verbazen.
Overduidelijk zijn wat dat betreft zijn neon-werken, en vooral
die, welke overeenkomsten vertonen met het bekende beeld
van de neon-reclames, waarin door bijvoorbeeld één letter in
een woord afwisselend door een andere te laten oplichten een
volledig tegengestelde mededeling ontstaat . En ook de diverse
ruimtes waarin met behulp van beeld of geluid de normale

evarious statements cannot be coupled, or cannot be told apart.
As mentioned before, the whole lasts about one quarter of an
hour. It is however NAUMAN 's intention that the tapes are
restarted immediately, so that the whole appears as a
continuous process without beginning or end .

Like many of his other works Good boy/bad boy is built
upon a complex of contrasts, differentiations and relations. In
image : man-woman, light-dark (the woman is white, the man
coloured), in language: good-bad, eat-drink, love-hate, as weil
as in the combination of both. The effect is that the content of
the statements is either strengthened or deflated. I am a good
boy/bad boy, when spoken by the man, has a certain meaning.
The same, when spoken by the woman, and as such robbed of
direct reference, has become a communication that exists and
has meaning in a grammatical sense only. The same effect
occurs when This is real boring is being said with a cheerful
intonation and a merry face. What remains of the statement is
its form, from which, on a different level, a new content arises.
What is boredom, love, good or bad, to mention only a few
notions.

It appears that the meaning has no single fixed reference,
but is dependent on context. The language, spoken or written,
which we use every day, proves to be only one of the available
means to communicate, to bring about a relationship with
reality, to be in the world purposively. Physical behaviour, in
this case mime and intonation, is just as essential in the
transfer of meaning. This tension between language and its
meaning is the thread running through this work. This will
not be a surprise for anybody who is acquainted at all with
NAUMAN 's work. In this respect his neon works are quite
clear, especially those that resembie the well-known neon
advertisements, the meaning of which varies between
extremes by alternate lighting of two letters in the same
position. Looking at Good boy/bad boy, one is also reminded
of the various spaces where, by means of image or sound,
normal observation is distorted, and where the observation is
no longer synchronous with what is observed.

In the course of his career NAUMAN repeatedly made use
of video, but he is defenitely not to be marked down as a video
artist in any strict sense. He uses video as he uses all available
materials and media, and from these he chooses what is most
appropriate for the realization of his concept at that moment.
In this case it was video, rather in the way television is used.
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waarneming wordt verstoord en de synchroniteit tussen het
waarnemen en het waargenomene is opgeheven, worden bij
het zien van Good boy/bad boy in herinnering geroepen.

NAUMAN heeft in de loop van zijn carrière vaker gebruik
gemaakt van video, maar is beslist niet aan te duiden als video­
kunstenaar in de strikte zin van het woord. Hij gebruikt video
zoals hij alle materialen gebruikt die hem ter beschikking staan
en die hij daar en dan kiest als het meest geëigend voor de
uitvoering van zijn idee. In dit geval is dat video, en dan
eigenlijk nog het meest in de zin van televisie. Hij maakt
gebruik van het ons bekende karakter van de nieuwslezer of de
reclamedokter die op zeer indringende wijze hun
boodschappen de wereld insturen, en ons voortdurend
bestoken met hun waarheden.

Bij Good boy/bad boy wordt de waarnemer van twee kanten
benaderd. Er wordt tegelijkertijd door twee personen en met
tegengestelde uitspraken een beroep op hem gedaan, waarmee
de waarheid haast automatisch in het spreekwoordelijke
midden komt te liggen. Twee monitoren, een man en een
vrouw, met dezelfde tekst, en toch net iets anders, die de strijd
aangaan om de gunst van de kijker. Die kijker wordt
gedwongen zijn positie te bepalen tot dit werk in het bijzonder
en tot taal in het algemeen.

De mogelijkheid bestaat om het werk te ondergaan als een
parodie op bepaalde aspecten van televisie. Als een kakofonie,
waarin je verwoed probeert richting aan te brengen, en die
naargelang de tijd vordert verwordt tot ongearticuleerd geluid
op een bepaald volume.

Een andere mogelijkheid is om uiterst geconcentreerd te
proberen de essentie te achterhalen van wat hier nu eigenlijk
gebeurt, en te pogen door te dringen in het wezen van de
(gesproken) taal.

Voor welke mogelijkheid je ook kiest, en op welke manier je
het werk ook ervaart, beide behoren tot het werk. Uiteindelijk
kom je tot de conclusie dat het werk geen duidelijke en
eenduidige interpretatie toestaat. Het is zowel het één als het
ander. En nog veel meer.

Wat dat betreft kan van Good boy/bad boy gezegd worden
wat voor al het werk van BRUCE NAUMAN geldt. Het is
simpel en helder, maar tegelijkertijd enorm complex en
ongrijpbaar.

• He employs the character of the newsreader as we know him,
and that of the publicity-doctor, who send their messages into
the world in a very penetrating way and who bombard us
continually with their thruths.

Good boy/bad boy approaches the viewer from two sides.
Two persons with opposing statements appeal to the viewer
simultaneously, by which the truth nearly automatically comes
to lie in between. Two monitors, a man and a woman, with the
same text, though slightly different, who contest for the favour
of the viewer. This viewer is forced to define his position
towards this work in particular, and towards language in
general.

It is possible to undergo this work as a parody of certain
aspects of television. As a cacophony, on which one frantically
tries to impose some direction, and which, as time is getting
on, is deteriorating into inarticulate sound of a certain volume .
Another possibility is to try, by extreme concentration, to find
out what in essence is happening here, and to try to penetrate
into the essence of (spoken) language.

Which option you choose, and in whatever way you
experience it, both options go together in this work. Ultimately
one arrives at the conclusion that th is work does not allow a
clear and distinct interpretation. It is one as well as the other,
and much more .

In this regard one can say about Good boy/bad boy what
applies to all the work of BRUCE NAUMAN: it is simple and
clear, but at the same time enormously complex and elusive.

eTranslation: SJAAK VELTHOVEN
Zuidhorn

BRUCE NAUMAN
Good Boy/Bad Boy, 1985
Kleur, 16'
Castelli/Sonnabend
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MAX BRUINSMA

In november 1985 vond Talking Back to the Media plaats in Amsterdam. Een samenwerking van T IME
BAS E D ARTS, D E APPEL , SHAF FY THEATER, KRITERION, VPRO-RADIO en AORTA. Aan de hand van
interviews die hij hield met de kunstenaars- initiatiefnemers reconstrueert MAX BR UINSMA de conceptie
van deze manifestatie.

Het was op de Keizersgracht, ongeveer ter
hoogtevan de Leidsestraat, 's avonds laatin
Amsterdam, dat DAVID GARCI A en RAüL
MARROQUr N, op wegnaar huis in gesprek
raakten over DARA BIR NB AUM .

Van BIR NBA UM werden in die tijd, zo'n
twee jaar geleden, in het STEDELIJK
M USEUM videotapes vertoond die waren
samengesteld uit aan de televisie ontleende
beelden. GA RC IA wond zich een beetje op
over het heersende idee dat het zich
toeeigenenvanbeelden uit de massamedia
iets typisch Amerikaans zou zijn.Het leek
weer het oude liedje: de Amerikanen werden
gezien alsontdekkers van een manier van
werken die in Europa al geruime tijdwerd
toegepast.

RAüL beaamde dat; Maar in de States
hebben kunstenaars ook meer mogelzjkheden
om dergelzjk werk te vertonen. Daarhebben
ze kansgezien kanalen tecreëren buiten het
gevestigdekunstcircuit om. In Europa is er
niets.

Zoonstond het ideeom eens vanuit
Europeesperspectief te latenzienhoe
kunstenaars massacommunicatie en de
massamedia verwerken.

De tweevideokunstenaars haastten zich
naar huis,om bij DAVID het prilleideenog
eens goed door te spreken. Waarom wilden
ze dit?

Er is nog iets interessants zei DAVID
nadat ze het zichgemakkelijk hadden
gemaakt, namelzjk hetfeitdat de
Amerikanenopeen volledig andere manier

met massacommunicatie omgaan dan de
Europeanen. Volgens mIJ hebben
Amerikaanseen Canadesekunstenaars veel
meerde neiging omde media letterlzjk te
nemen, ze presenteren dingen veel meer
zoals ze zijn, zondercommentaar en latenje
zelj conclusies trekken, terwijl werk van
bijuoorbeeld KLA US VOM BRUCH, LYDIA
SCHOUTEN en van ONS meereen soort
metaforischebenadering heeft. Zou het niet
interessant zijn, zo voegde hijeraan toe, om
die verschillendebenaderingen samen te
zien op een fest ival?

RAüL sprong op.
Ineenszag hij het voor zich: verschillende
benaderingen, o.k., maar hijwildemeer: een
grootscheepse manifestatie diezou laten zien
dat kunstenaars weldegelijkraad wetenmet
het complexe apparaat van de massamedia.
Het zou fantastisch zijn om toegang te
krijgen tot media en faciliteiten die anders
practisch onbereikbaar zijn. We moeten
nieuwe kanalen creërenom ons werk over te
brengen zei hij. Dat is volgens mij één van
de taken van de kunstenaar. Ik denk dat het
van groot belang is dat kunstenaars die met
hetgereedschap van de massa­
communicatiemedia werken hun werk ook
buitendeconventionele kunstpodia om
presenteren.

Hijdacht aan de musea en galleries waar
hij en zijn collega's regelmatig nieuwe
videotapes en -installaties presenteerden.
Natuurlijk, dat was ookprachtig, maar je
moestjeconformeren, alsofjeje ideeënin
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-In november 1985 Talking Back CO the Media took place in Amsterdam. A co-operation of TIME BASED
ARTS, DE APPEL, SHAFFY THEATER, KRITERION, VPRO-RADIO and AORTA. MAX BRUINSMA reconstructs
the conception of this manifestation with the help of interviews with the artists- originators.

It was on the Keizersgracht, near the
Leidsestraat, lateone evening in
Amsterdam, that DAVID GARCIA and
RAOL MARROQUrN
whileon their way homestarted a
conversation about DARA BIRNBAUM.

In thosedays, sometwo years ago,
BIRNBAUM was showing videotapes at the
STEDELIJK MUSEUM in which she used
images takendirectly from television.
GARCIA was slightly upsetaboutthe
prevailing ideathat thisappropriation of
found material fromthe media was
something typically American. It seemed the
usual thing was happening again: that the
Americans were seenas the initiators of a
working-method that had been used in
Europefor quitesometime.

RAOL agreed; But in theStates there are
more opportunities forartists toshow such
work. There theyhavebeen able tocreate
outlets outside oftheestab/ished art circuit.
In Europe there is nosuch thing.

Thus the ideaarose to show froma
Europeanperspective howartists approach
mass communications and the mass media.

The twovideoartists hurried on to
DAVID'S place to develop thisfresh idea
further. Whydid theywantthis?

There isanother interesing thing, DAVID
saidafter theyhad madethemselves
comfortabie, Which is the[act that the
Americans havegot an entirely different
approach to dealing withthemass media
than theEuropeans. I always thinl: that

American and Canadian artists tend tobe
very literal about the media andpresent
things much more astheyare, without
commentary and al/ow you todraw your
own conclusions, while work oj, for instanee.
KLAUS VOM BRUCH, LYDIA SCHOUTEN
andof us havegot thissort of
methaphorical approach tothe media. Now,
uiouldn't it be interesting, he added, tosee
the two different approaches together in a
festival?

RAOL jumped up. Suddenly he could
visualize it:different approaches, o.k., but he
wanted more: a huge manifestation, that
would showthat artists couldcertainly cope
with the complex mass media apparatus.
Wouldn't it be fantastic to gainentry to
mediaand facilities that are otherwise
virtually unattainable?

We havetocreate new channels to
communicate ourwork, he said, wich for me
is one ofthefunciions ofan artist. I think it
is ofgreat importance forartists who are
working with mass communication tools to
come outoftheconventional artpodia. He
wasthinkingof the museums and galleries
where he and hiscollegues regularly
presented their newtapes and installations.
Of course, that was fine too,but youhad to
conform, likemaking a costume to fit your
ideas into, in order to makethem suitable for
the museum.

It is important tosee that we're not living
in an industrial society anymore, we are
living in an information society, and that
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een speciaal kostuumstakom ze in het
museum te passen. Het is van belang te zien
dat weniet meer in een industriële
maatschappij leven, maarin een
informatiemaatschappijen dat dit ons werk
als kunstenaars ookbeïnvloedt. Het
'kunstestablishement'is daar nog niet aan
toe, dat kijkt nog opeen negentiende-eeuwse
manier naarkunst. De media die wij
gebruiken, de manier waarop wij werken,
z ijn voorhen niet kosjer, want een videotape
is geen verhandelbaar kunstobject, waarmee
je kunt pronken. De kunstmarkt, de
verzamelaars, accepteren geen werk dat niet
is gemaakt dooreen individu ofgeen
origineel is in de traditionele zin. Stelje
voor, er vroeg me laatst iemandom een
originele, ondertekende videotape.

Weetje, sprak DAVID na enige tijd, ik vind
het zo vanzelfsprekend dat je werk maakt
dat reageert op de omgeving waarin je leeft.
Hetgaat automatisch:ik wil werk maken
over hoe ik leef en waar ik leef Ik ben
geneigd om de wereld van de verbeelding,
inclusief de media, echt te zien als een
landschapwaarin je kunt wonen, waar je
doorheen kunt lopen. Het is net zo echt als
stenen en bomen, het is een landschapdat
net zoveel invloed heeft opmenselijk gedrag
als het echte landschap.

Uit een gemakkelijke leunstoel klonk
zacht de stemvan ANNI E WRI GHT,
DAVlD 's artistieke partner.Het isgeen
landschap, het is een jungle. Landschap is te
tam.

Je hebt gelijk , antwoordde DIW ID . Het is
een oerwoud van beelden die ons omringen;
posters, etalages, geluid, en natuurlijk ook
televisie, radio, kranten en tijdschriften. Je
moet ze nietgescheiden zien, het is
inderdaad net een jungle, vol vreemde
planten. Sommige bijten je een been af,
bromdeAN NI E, dat is hetfascinerende.

RAOL volgde zijn eigen gedachten. Dat
landschap van DAVID vond hij welbest,
maar hij was zelf toch meer geneigd om te
denken in termen van een netwerk: een
wereld omvattend netwerk van informatie
en media, dat slechts op de juiste impuls
wachtteom tot een wereldwijdmultimedia
kunstwerk te worden. Het gereedschap was
er, het kwam er op aan het te gebruiken.

Als wedie nieuwe werktuigen gebruiken,
moeten weook zoeken naarnieuwe wegen
om ze te hanteren; je kunt met video niet
werken alseen schilder, een camera is geen
penseel.

Precies! Ook DAVID veerde op. Je zegt
dat wenieuwe presentatiemoge/zjkheden
moeten zoeken om ons werk te tonen, en
natuurlijk moeten wedat doen maar het
/zjkt met tegelijkertijd ook interessant voor
onszelf, als kunstenaars. Ik bedoel: ik ben
erg nieuwsgierig naar wat er gebeurt
wanneer ons werk, dat immers ontleend is
aan de taal, de vormen en de inhouden van
de massamedia, weer teruggebracht wordt in
dezelfde stroom alswaaruit het is
voortgekomen. Ik ben benieuwd naarwat
voor vreemde spanningen er dan kunnen
optreden.

DAVlD begon langzaam te zien wathem
zo fascineerdeaan dat idee vaneen
mediafestival: het ging hem er niet om dat je
viade kabel of de televisie

MAX HRUI N SMA

honderdduizendenmensenkon bereiken.
Tuurlijk, dat zou mooi zijn maar zijn
motivatie was persoonlijker van aard,
egocentrisch haast; hijwilde weleens
meemaken hoe zijn werkeruit zouzien,
wanneer het getoond werd in de contextvan
de massamedia, in plaats vanin de
beslotenheid van een videopresentatie. Of
dat zijn werk zou veranderen, of het werkde
dagelijkse ononderbroken beeldenstroom
voor een moment een ander accentzou
kunnen geven.

Goed, zei hij, ik word beïnvloeddoor het
media-landschap, maar laten weeenseen
radikale tegenzet doen: een
'counterenvironment' maken, gebaseerd op
dezelfde principesvan chaos en overdaad als
de media, en op de één ofandere maniereen
dramatische draai aanhetgeheel geven.

DAVlD 's gedachtenstroom werd
onderbroken door een kort belsignaal, dat
een bezoeker aankondigde. Hijdeedde deur
open en lietde gastbinnen; het was ULISES
CAR RI6N.

In een paar woorden brachtende
aanwezigen hem op de hoogtevan hun plan
voor een grootscheepse manifestatie van
mediakunst.

Het /zjkt mede moeite waard om het
samen te doen besloot DA VID zijn
samenvatting. Wanneer ik alleen mijn eigen
dingen zou terugbrengen in de context van
de massamedia, zoudat een minimaal effect
hebben, maar als een aantal kunstenaars die
op dezelfde manierwerken dat nu eens
konden coördineren en op dezelfdetijd, in
dezelfdestad een media environment
creëerden! Dat lijkt me het meest
opwindendeging hij enthiousiast voort, laten
weproberen de hele stad te beïnvloeden,
maar dan ook echt metgebruikmaking van
alle media: televisie, posters, etalages,
publikaties, radio, tentoonstellingen,
stickers, alles! Onswerk terugbrengen in het
medialandschapbetekent ook dat we de hele
manifestatie moeten opzetten als een
multimedia campagne. Net als bij de
lancering van een nieuw productop de
markt, dan wordt ook de hele media- mix
ingezetom het een zobreed mogelijke
bekendheid tegeven. We moeten de mensen
er zoveel mogelijk van doordringen.

Terwijl DAVI D zijn dromen ontvouwde
was ULISES naast de televisie gaanzittenop
zoeknaar een oude B-film. Hijvond echter
nietsdan het Duitsevolkslied. Het was al
laat, Voordat we verder praten, is er nog iets
dat voor mij van hetgrootste belang is, zei
hij, terwijl hijhet geluid uitzette , en dat is
her aspect van deorganisatie.

Darspreekt vanzelf, onderbrak RAOL, het
moer een perfect georganiseerde manifestatie
worden, allesmoer puur professioneel zijn!
Maar dar is te regelen, ik ken een groot
aantal vakmensen diebereid zullen zijn
voor niets mee rewerken...

Natuurlijk moet her erprofessioneel
uitzien, hernam ULISES, maardat is niet
warik wildezeggen. Ik heb altijdgeloofd dat
organisatieeen belangrijk formeel element is
van kunst. Kunst is al honderdjaar niet
meer het maken van dingen, van autonome
objecten. Voor mij is her al een hele rijd
duide/zjk dat ik geen traditioneel kunstwerk
maak, maar processen. Het kunsrwerk is her

hele proces, deorganisatie van een kanaal
om watdan ook aan herpubliek re laten
zien, in een bepaalde context, en nier alleen
datgenewat mensen op een bepaalde plek
kunnen zien.

Her kunstwerk in dit geval is hetfestival
dat we willenorganiseren, omdat her festival
zich tot hetpubliek richt. Het kunstwerk is
niet mijn tape, of die van jullie, her échte
kunstwerk is de manifestatie.

Dat was ook mijn eerstegedachte, zei
DA VID, verrast opkijkend, een festival
maken dat kan funetioneren alseen
kunstwerk op zich. Maar her zal zich
natuurlijk ontwikkelen tot een situatie,
waarin anderen erbij betrokken worden.
Dan zal het niet alléén een kunstwerk zijn,
omdat er niet alleen kunstenaars aan het
project meewerken.

Ik beschouw dit festival als een
kunsrwerk, hield ULISES vol, een zo
complexen ueelzijdigwerk dat het
nauwelijks te beschrijven valt, dat is her
leuke. Ik accepteer het risicodar ik een heel
klein rolletje speel in diegrote machinerie,
zonder dat ik precies weer in hoeverre ik
deelneem, in hoeverre ik her kanaal beheers.

RAOL MAR ROQUr
schudde zijn hoofd Ik beschouw herfestival
als geheel nier als een kunstwerk. De tapes,
defoto's, de posters, dat zijn de
kunstwerken, nier de manifestatie. Het
belangrzjkste voor mij is niet hetfestival
zelf, dar na zegeen maand op zal houden,
maar dat er vanaf darmoment een groot
aantal andere projecten ontwikkeld kan
worden, dat demanifestatie zal dienen als
een springplank voor deontunkkelingvan
een kunstenaarsprogrammering in de
media. Dar we verder kunnengaan, niet
alleen op dekabel, maarook via de
omroepen, via sateliet, wardan ook! Alsje
metdie media werkrkun je je afsluiten en
zeggen: 'ik beneen kunstenaar, ik weer niks
van bijvoorbeeldbudgettering'. Maar ik
denk datje heel goed doordrongen moer zijn
van deze dingen als je in die mediawereld
wilrpenetreren. We moeten de confrontatie
metde massamedia aangaan en met
diegenen diede media beheersen.

ULISES vond dat RA OL
zich teveel op de technische voorwaarden
richtte:Het probleem is nietalleen: hoe krijg
ik toegang totde massamedia, maar vooral
hoe maak ik mijn eigen media.

Zeker, antwoordde RAOL, De kabel is
zo'n mogelijkheid, en in Nederland is ze nog
heeljong. In New Vork kan ik een week lang
een kabelprogramma uitzenden als ik wil.
Her aantal kijkers zal nier zogroor zijn als
bij ABC ofNBC, maar niettemin kan ik
daar een eigen publiek kweken, en dat is her
belangrzjke. Zo zou de kabelook in
Nederland ontwikkeld moeten worden, in
zeer uiteenlopende richtingen, in plaats van
dar her weer een oerlengstuk van de
omroepen wordr. Wij zouden daar ook aan
deel kunnen nemen, en onze eigen media
maken.

Televisie is voor mij een model, zei
U LISES, dat bepaalt voor een deel mijn
actiuiteiten, die processen maak ik
gedeelte/zjk na en dus is watik maak in
principe geschikt voor universele
verspreiding. In de prakrijk gebeurt dat nier,



• this is affecting our work as artists too. The
'art-establishement' is notprepared for that,
they still look upon art much the same way
they did in the nineteenth century. The
mediaweuse, the way wework are
considered not kosherbecause a videotape
isn't an art commodity, that you can show
off with. The art market, the collectorsare
not prepared toaccept work that is notdone
by an individual, or that is notan original
in the traditional sense. lmagine, 1had
someone lately whoasked meforan original
signed video-tape!

You know, Davidsaid after sometime, I
f eel that theappropriate thing todo is to
make work which is responsroe to the
environment that you're living in. li 's just
automatic: I want to make work about the
way 1live and where1 live. I tend to
actually see the realm of the imagination,
which includesthe mass media, asa
landscape which you can inhabitand walk
through. It's got a presence which is as real
as the presenceof rocksand trees, it's a
landscape that influences human behaviour
just like theordinary landscapedoes.

From an easychair softlycame the voice
of r\ N N IE WR IG HT, DAVI D 's artistic
partner: It's nota landscape, it's a jungle.
Landscape is too tame.

You're right, DAVID replied, It's a jungle
of images that surround us;posters,
shop-windows, sound, and naturally
television, radio, papers and magazines too.
You shouldn't seperate them off too much,
it's really like a junglefull of strenge plants.
Some will biteyour legoff, grumbled
ANN IE, That's what makes it sofascinating.

RAûL was following hisownthoughts.
DA VlD 's landscape was o.k. 10 him but he
tended to envisage it morein termsof a
network. Agiobal network of information
and media, which was onlywaiting for the
appropriate impulse to become agIobal
multimedia work of art.The tools were
there, it was iusta matterof using them.
When weareusing those new tools, wehave
to lookfor new ways toemploy them too; you
cannot work with video likeyou'dbe
working with painting, a camera is nota
brush. Exactly! responded DAVID excitedly,
You'resaying that weshould lookfor new
podia topresent our work, and of coursewe
should, but 1think it'salso interestingfor us
as artislS. 1mean, J'm extremely curious to
see what happens If weactually pUl our
work back intothis stream of massmedia
f rom which it originates, and see what kinds
of strangefrictions would occur.

It gradually becameclearto DAVID what,
to him, was so fascinating aboutthiswhole
idea of a media- festival; the principal aim
for him was not to reach hundreds of
thousands of people. Of course, that would
be nice, but his motivation was a more
personal one, if not rather selfish. He
wanted to seewhathis work would look like
when shown in the context of the mass
mediainstead of the intimacy of a video
presentation. Whether it would affect his
work, or whetherthe work couldfractionaly
disturbthe streamof everyday images.

So, allright, he said, J'm influenced by this
medialandscape, so let's try and radically
create a counter-el';';ironment,-based on the
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sameprinciples of chaos and abundance as
the media and somehowturn the wheel in a
moredramatic way!

DAVID 's streamof thoughtswas
interruptedby a short ringof the doorbell
announcinga visitor. He openedthe door
and invited the guest in. It was ULISES
CA RRló .

The others quickly informedhim of their
plansfor a large-scale media art festival. And
so it seems to me worth doing together,
concluded DAVID, If it wasonly me putting
my own thingsback into the context of the
massmedia, that would havea very
minimal effect, but if a numberof artists
whoare working in this way would manage
to co-ordinate it and at the same time, in the
samecity create a media-environment!

This would seemto me the most exciting
thing todo, he continued enthiousiastically,
Let's try and affect the whole city, and
actually use all the various media:
teievision, posters, shop-windows,
publications, radio, exhibitions, stickers,
everything! Putting our work back into the
media landscape alsoimpliesQrganizingthis
whole manifestation asa multi-media
campaign. Ju stlike when you introducea
new product on the market, it includes an
entire media-mix toadvertise it as broadly
as possible. We should make people asaware
of that aspossible.

While DAVID unfolded hisdreams,
U LISES had seated himselfnear the T V -set
and searched the channels for an oldB­
film. He didn't however find anything
exceptthe German national anthem. It was
gettinglate.

Befere wegoon, he said as he turned the
sounddown, there is sometingelsewhich is
of the utmost importance tome, and that is
the aspect of organization.

That'sobuious, RAûL
interrupted, We should organize this
manifesuuion perfectly, it must become a
purelyprofessionalthing!But that can be
arranged. 1 know a lotofprofessional people
whoare willing toco-operatefor free...

Of courseit will have to look professional,
U LI SES resumed, but that was notwhat I
wanted to say. I always believed that
organization is an important formalaspect
ili -art. Fora hundredyears alreadyart is no
longera mallerof making things,
autonomous objects. It has been cleartome
fora long time that 1don't make traditional
works of art, but processes. The work of art is
theelllireprocess, the organization of a
charmel topresent anything tothe public in
a certain context and notjust that what
peoplecanactually see in a certain place.

The work of art, in this case is thefestival
that we are planning, because it is the
festival that adresses the public. The workof
art isn't my tape, oryours, theactual work
of art is the mamfestation.

That was also my original impulse,
DAVID said, glancing up suprisedly, to make
a festival that could function asa work of art
in itsel! But obviouslyit will evolve intoa
situation where otherpeople will come into
it. So then it isn't just a workof art anymore
because it won 't be just artislS whoare

. working on this project.
1 look uponit asa pieceof art, ULISES
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insisted, such a complex and heterogenous
one that it will be hard todeseribe, that's
what I likeabout it. 1 accept the riskof
playing a very tiny part in this whole
machinery, without knowing exactly towhat
extent 1am participating, how[ar I master
the channel.

RAûL shookhis head; 1don 't consider the
manifestationas a work of art. The tapes,
the photographs, the posters, those will be the
works of art, not the manifestation. Forme
the important thing will notbe thefestival
itself, that will end after say a month, but
that many projectswill deoelop[rom that
moment on, that the manifestation will serve
as a springboard for thedevelopment of a
programming of artists in the mass media.
That wecan go further, notonly with cabie,
but via networks, satelite, whatever!

If you are working with these media, you
can limit yourself and say: 'I'm an artist, I
don't know anything about, for instance,
budgeuing'. But l think that you will have
tobe very aware of these things if you want
to penetrate this media scene. We have to
conf ront the media and those whoare
controling it.

ULISES thought that RAû L was
concerned too much aboutthe technical
conditions; The problem is notonly togain
acces to the mass media, he said, but above
all: how to make my own media.

Sure, RAû L replied, Thecable is such a
possibility and it's very youngin Holland.
In New York I can go and cableeast a
program fora week If 1want to. The
audience toon't be as large as that of ABC or
NBC, but still, 1can develop my own
audienceand that's what is important. Soin
Holland, insteadof leuingcable become
another tooi of the networks, it shouldbe
deuelopedin many different ways. And we
could also be a part of that and makeour
own media.

Television, for me, is a model, ULISES
went on, it partly determines myactivities, I
partly copy it's processesc indsomy work is
principally suitablefor universal
disiribution. In practice, that does not
happen, but why should I careas an artist?
You can't just stop all your activities and
wait until you'reallowed tobroadcast on
television!That does notwork, forall kinds
of historical, social and politicaI reasons, but
why bother? I'm prepared toereate a model.
I am notprepared toput my energyin
controling if it realy comes about.

ULISES stretched hisarms in a gesture of
resignment. He stood up and put on hiscoat.
All right, it's very late, so I'm going to sleep,
Ciao!
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maar daarmee hebik alskunstenaartoch
niets te maken?Je kunt toch niet metje
activiteiten stoppen en wachten tot het
moment dat jeopde televisie kunt
uitzenden? Dat lukt niet, om allerlei
historische, sociale en politieke redenen,
maar dat geeft op zich niets. Ik ben bereid
om een model te creëren. Ik ben niet bereid
mijn energie tegebruiken om te controleren
of het ook werkelzjk aan komt.

ULISES strekte zijn armen in een gebaar,
dat uitdruktedat hijhet ook niet kon helpen.
Hijstondop en trokzijn jas aan.Maargoed,
het is al heel laat, dus ik ga slapen, Ciao!

Bye!, Ciao, riepende anderen hem na en
vattende draadvan hun gesprek weerop.

Het was al volop dag toen DAVID en
I{Au L afscheid vanelkaarnamen. Morgen
zoudenzeandere mensenbenaderen, het
plan verderbespreken, nieuwe ideeënhoren.
Het moest een project worden waarin alle
betrokkenen hun fascinatie voor kunsten de
massamedia zoudenkunnen uitleven en
vormgeven; een veelzijdig maar toch
samenhangend festival dat Amsterdam een
maand lang in zijn greepzou houden.

I{AuL vond de tijd rijpvoor verandering:
'Narrowcasting' in plaats van 'broadcasting',
zei hij in de deuropening, BIJ 'broadcast', het
uitzenden via een omroep, blijftje input in
zekerezin anoniem. Anonimiteit is inherent
aan de omroep. Als je het bekIjkt vanuit de
context van 'narwucasting', gericht
uitzenden via de kabel, wordt het anders;
wanneer je je ideeën opeen heel specifieke
manier verspreidt kun je je identiteit als
kunstenaarbewaren. Viade kabel kun je
zeer specifieke groepen bereiken, buurten,
kunstminnaars.

Die dag droomde DAVID van een
landschap, vreemder dan hijzichkon
voorstellen: ik zag met zelf door de straat
lopen, omringddoor een voortdurende
aanval van beelden. Ik zag me zelf
zwemmen temidden van een stroom van
beelden, televisiebeelden, affiches,
neonborden, glanzende etalages.' Demedia
zij n alomtegenwoordig? dachtik ze
doordringen hetgehele leven.' Hieroverging
ons werk en zou het nietprachtig zijn dat
hetgezien kon worden in decontext van de
stad, als onderdeel van het leven van de
stedelingen, en niet slechts in museaen
galleries? Het leekhem interessant genoeg
vooreen festival.

M AX BRUINSMA

• Ciao!, Bye!, The othersgreetedhim and
tookup the thread of their conversation
again.

lt was alreadybroaddaylightwhen RAu L
and DAVID parted. Tomorrowthey would
contactothers,discuss the ideafurther and
hear new ideas. It had to becomea project in
which all the participants would be ableto
express and formulatetheir fascination with
art and the mass media: A many-sidedbut
coherent festival that would capture
Amsterdam for a month.

RAuL thought it the right moment for a
change:Narrowcasting insteadof
broadcasting, he saidin the doorway, with
broadcasting via networksyour input is in a
certain way anonymous. Anonymity is
inherent in broadcasting. If you look uponit
in the context of 'narrowcasting', however, it
is different; if you channel your ideas in
very specific waysyou canstill keepyour
identity asan artist. Via cableyou can
adress yourselftovery specificgroups, to
neighbourhoods, toart lovers.

That day DAVID dreamtof a landscape,
stranger than he could imagine: I pictured
myself walking in the streets, surrounded by
a continual assault of images. I sawmyself
swimming in a stream of images, television
images, posters, neon signs, glittering shop­
windows. I thought: "The media are all­
pervasiveand ubiquitous, they are there all
the time. " This was all our work was about,
and wouldn't it be uonderful if it could be
lookedat in the context of a city, rather than
a museum ora gallery?

All thisseemed to him interesting enough
for a festival.

eTranslation; MI Cll t\ EL G IBBS Amsterdam
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