


• MACI UNAS strove for rigorous changes in
art. For him art wasa way to promote a
particular attitude, a process had to be
started in whicheveryone would achieve an
attitude to lifeinspired by art.Thiswould
cause the art and the attached institutions to
be madesuperfluous and, in the end, to be
eliminated. This object had to be reached
throughthe cooperativeefforts of as many
artists as possible.

Many artists in the USA rook part in the
FLUXUS activities organized by MACIU N AS
In November 1961 MAC IUNAS left for
Europe where in September 1962, in
Wiesbaden, the first Europeon Fluxus
Festival was staged. Information in
Germany on FLUX US was propagatedby
the German artist WOLF VOSTELL (1932).
A month after their performance at the
Wiesbaden festival, VOSTELL rook the
international FLUXUS party to Amsterdam,
There, at the GALERIE MONET were
staged the ParalIeleAuffûhrungen Neuester
Musik, the first happening in the
Netherlands.

In 1964 rising tension between VOST ELL
and MACI UNAS created a rift within the
movement, FLU XUS however was not to
come to an end until the late '70s.

The character of FLUXUS was very
conflicting and non-committal. This
was caused on the one hand by the lackof
logical coherence, and on the other byall
participating artists using their own
definitions. Asaresult there isno FLUX US
ideology assuch, at best one can define a
numberof characteristics.

They wanted to createa concrete form of
art, devoid of references. Severaldisciplines
of art were represented: ballet, theatre,
poetry, visual arts, cinematography and
video, but above all music. Artists witha
musical interest wanted to givemusic a
concrete form through audience
participation.This ideathey borrowed from
the American composer JO HN CAGE .
CAG E held the opinion that the noises made
bythe audience during the concert, were
part of the performance. This way the
structure was iointlydefined by the listener.
Therefore such a concert was very loosely
definedand could end up a multimedial
affair. Many FL UXUS artists
developedthis ideafurther and tried
working with every possible medium.

The interdisciplinary character of
FLUX US also spread to spheresoutside art.
For the realisation of their ideas theysought
contact with scientists and engineers.

Although FLUX US displayed a critical
attitude towards technology and triedto find
alternative solutions to existing social and
artistic situations, it cannot beconsidered a
political organisation.

Televison Video

In the Sixties the prosperity of the western
nations and the USA increasedand
technology became more accessible, and
became integrated in society. This situation
is weil described by REYN ER BANHAM in
his book Theory and Design in the First
Machine Age: ...and what appearedto be a
second machine age asglo rieusas thefirst
(technical developments between 1900 and
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ParaJlele Aufführungen Neuester Musik
j O Il N CAGE Solofor voice no.2 performed by
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e Excessive motions, as for instanee with dysenteria, which purge thesystem.
-Low or high tide. .
-A substance which improues thejoining of metals orother materiais.

By applying the above cited definition of the word fluxus to the arts, the
American G EO RG E MACI UN AS (in 1963) formulated the objectives of the
F LUXU S movement which he had started some years before:
-Purge the world of middle-class nausea, of theintellectual, professional and
commercialized culture. Purge the world ofdead art, imitation, artificial art,
abstract art, illusional art, mathematical art. Purge the world of
Europeanism.
-Promote a revolutionary tide. Promote liveart, ensure that in a reality
without arteveryone can livefully andthat there willbe no critics, dilettanti
orprofessionals.
-Fuse the cultural, social andpolitieel revolutionary cadres together in a
united campaign.

MARIE-ADÈLE RAJANDREAM describes the period in which video was
turned into a material for the visual arts.
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situatie wordt goed getypeerd door REYNER
llANHAM in zijn boekTheory andDesign in
the First MachineAge:...en wat een tweede
machinetijdperk leek te zijn, even glorieus
alsdeeerste (technische ontwikkelingen
tussen 1900 en 1930, MAR ), wenkteons
naardeFantastische ZestigerJaren ­
miniaturisatie, transistors, reizen perraket
ofstraalvliegtuig, wonder-geneesmiddelen
en nieuwechemischeproducten voor thuis,
detelevisie en de computerleken onssteeds
meeren steeds beter tebieden. Wat er bIJ het
eerste machinetijdperk nog niet helemaal
uitgekomen was, stond nu tegebeuren.

De televisiewas in die periode inderdaad
tot een voorwerp gewordendat niet meer
weg te denken was uit de huiselijke sfeer. In
de vs was men na de Tweede Wereld
Oorlogbegonnen met de massaproduktie
vanTV-toestellen, Weldra begon het
publiek de apparaten massaal aan te
schaffen. Vanaf 1948 startten de
Amerikaanse lokale televisiestations en de
nationale TVnetworksreguliere
uitzendingen. Europa bereikte dit stadium
pas in de jaren '50.

Toch werden de resultaten vande
technologie niet klakkeloos geaccepteerd
vanwege het besefdat zij ooknegatief
aangewend konworden. De verschrikkingen
van de TweedeWereld Oorlog en de Viet­
Nam Oorlog waren daar het bewijs van.
Bovendien bleek al gauw dat de televisie net
alsde radio voor eenrichtingsverkeer werd
gebruikten nietvoor wezenlijke
communicatie.

De Viet-Nam Oorlog (1964-1975), één
van de ingrijpendste gebeurtenissen vanhet
decennium, was de eerste zogenaamdeTV ­
oorlog. Dagelijks waren de beelden ervan in
de nieuwsbulletins en reportages te zien
naast het aanbod van
amusementprogramma's en reclames, Er
bestond dus een grotediscrepantie tussen de
berichten op TV, zonder dat daarecht in de
uitzendingenop gewezen werd. Alle soorten
informatie werden teruggebracht tot
hetzelfde niveau.

Toen kunstenaars gebruik gingen maken
vanvideo, spraken uit hun werken positieve
en negatieveopvattingen over de
technologie. In zeer veel videokunst werd
naarde TVverwezen. Enerzijds hadden de
kunstenaars ideeën over een utopische
samenleving waarin de massamedia alleen
voor positievedoeleinden gebruikt werden.
Diedenkbeelden ontleenden ze grotendeels
aan de destijds zeer invloedrijke theorieën
vanMARSHALL MCLUHA (1 911-1980),
een Canadees cultuurfilosoof en deskundige
op het gebied van de massamedia. Hij
meende dat de explosie van elektronische
communicatiemiddelen een nieuwe manier
vanwaarnemen creeërde. Hijzag alle
modernemedia alseen uitbreiding van het
menselijk zenuwstelsel dat zich aldus over de
hele aarde zou verspreiden. Alle mensen
zouden doordit omvangrijke communicatie­
netwerk dichtertot elkaar komen waardoor
een nieuwsoort samenleving, theglobal
vi//age,zouontstaan.

MARI E AD ÈLE RA JAND RE AM
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WOLF VOSTELL Heuschrecken 1969170

Anderzijds meenden de kunstenaars dat
om diverse redenengeageerd moest worden
tegende manierwaarop de massamedia
werden gebruikt. De belangrijkste redenen
waren: het feitdat televisie niet vrij
toegankelijk was voor iedereen en
gemonopoliseerd werd door TV­
maatschappijen en omroepen, de nivellering
van informatie doorprogrammamakers, het
eenrichtingsverkeer vande TVen het feit
dat de TVvertegenwoordiger was vande
gevestigde orde.

In veel videokunstwerken uit de jaren '60
zijn de negatieve en positieve kritiek op de
massamedia verenigd en worden
alternatieven geboden voor de gebruikelijke
wijzewaarop het medium TVgehanteerd
werd.

WOLF VOSTELL

De twee belangrijkste FLUXUS -kunstenaars
die met video werkten waren NAMJUNE
I'AIK en WOLF VOSTELL .

VOSTELL 's uitgangspunt was zijn
Déco/// age-theorie. Hijzag het hele leven als
D é-coll/age,wat staat voor een zich overal
manifesterend ontbindings- en slijtproces.
Elke vernietigende handeling valt onderdit
begrip. In zijn kunstwerken maakte hij bijde
vormgeving gebruik van destructieve
methodesen plaatste hij uit hun verband
gerukteobiekten of afbeeldingen in een
nieuwkader. Hijwildehet publiek
confronteren met angst, vernietiging en
menselijkleed, wat een therapeutisch effect
moesthebben.

Zijn werk was altijd maatschappijkritisch.
Hijpoogde zich loste maken vande
nutteloze rol van de kunstenaar als het
lijdende individu, die hem opgedrongen was
door de maatschappij. Hij vond dat de
kunstenaar medeverantwoordelijk voor de
geschiedenis moest zijn, daar voor hem kunst
en leven gelijk waren. Hoewel MACIUNAS
diezelfdemeningaanhing,ontbrak bij hem
het politieke aspect.

VOSTELLsloot zichuit muzikale
interesse bij FLUXUS aan. Voor hem lagen
beeldende kunsten'muziek heel dicht bij
elkaar: waar in de kunst met tijd als
materiaal gewerkt wordt, componeertmen
eigenlijk. Hij maakte Dé-coll/age-muziek
metzelfgemaakte instrumenten diede klank
vanvernietiging moest weergeven.

In 1958 en 1959 verschenen in zijn
notities voor het eerstwenken over het
gebruikvan film en video binnen de kunst.

Zijn eerste TV-kunstwerk Schwarzes
Zimmer (1 958)kan als een voorloper van de
video-installatie gezien worden. In een
driehoekige opstelling bevonden zich een
met prikkeldraad omwonden Tv-toestel,
waarvan het beeld vervormd was, en een
aantal objecten die herinnerden aan de
massamoorden in Treblinka en Auschwitz.
In Schwarzes Zimmerwerd verwezen naar
het misbruik van de media als
manipulatiemiddel in Nazi-Duitsland.

Tot in de jaren '60 bleefVOSTELL zich
toeleggen op het misvormen vanhet beeld
of het toestel. Hijbetrokdaarbij steeds vaker
anderemedia. Op het Yam Festival in New
Brunswick ( vs ) in 1963 begroefhij een
televisie die nog aanstond. In datzelfde jaar
organiseerde hij de happening 9 D é-
co/// agen in Wuppertal. Tijdens deze
happening vertoonde hijTV -beelden die hij
op een bijzondere manierhad vervormd: hij
projecteerde een filmdie bestond uit
opnamen van losse TV -beelden. Ookliethij
toen een TV imploderen.

In 1968 exposeerde hijde environment
Elektronischer Déco///age Happening
Raum in Nürnberg. Dit was het
videokunstwerk waarin de invloed van
FLUXUS het meest tot uitingkwam,
ofschoon hijal enkele jaren geleden met de
beweging had gebroken. Hijmaakte gebruik
van het TV-toestel om zijn muzikale
eigenschappen. Een ruisende, defecte
televisie fungeerde binnen deze
environment als een Dé-coll/age­
muziekinstrument.



• 1930, MAR ) beckoned us intothe Fabulous
Sixties - miniaiurizaiion, transistorization,
jet and roeket trauel, wonder-drugs and new
domesticchemistries, teleinsion and the
computer seemedtooffer moreof thesame
only beuer. What hadbeenpromisedby the
Firn Machine Age, but never
properly delivered, now seemedtobe at
hand.

Indeedin this period a television set had
become an established householdappliance.
In the USA the mass production of television
setshad started after WW 2 . Soon the public
startedbuying the sets en masse. From 1948
onwards the American localtelevision
stations and the national TV networks started
regular transmissions. Europe onlyreached
thisstage in the fifties.

However the technological developments
werenot accepted offhand, as one was weil
aware of the possible negative applications.
The horrors of the Second World Warand
Viet-Nam proved this point. Moreover it
soon became apparentthat television like
radio was only going to be used in one-way
trafficand not for reaIcommunication.

The Viet-Nam War(1964-1975), one of
the mostdramatic events of the decade, was
the first of the so-called TV -wars.

Reports on the war were shown on the
news and in commentaries next to
entertainment and commercials.Thus a
largediscrepancy existed between the
offeringson the screen, without this
receiving much emphasis. All classes of
information were reduced to the same level.

When artists started using video, their
works showed positiveand negativeviews on
technology. A lot of video-art referred to
television.

On the one hand the artists were thinking
towards an utopian society in which the
mass-media would onlybe used for positive
goals. Theyowed these views to the, in those
days very influential, theories of
MAKSH ALL MCLUHA N (1911-1980), a
Canadian cultural philosopher and expert
on the mass-media. He thought that the
explosion of electronic ways of
cornmunication would create a new way of
perception. He looked upon all modern
media asan extension of the human nerve­
system which consequentlywould spread
over the whole world. Through this
extensive cornmunication-network people
would be drawn closer and a newsociety, the
global uillage. would be formed.

Fluxus +Video

WOLF VOST ELL T V -Bury ing 1963

On the other hand the artistsconsidered
that for several reasons the way the mass­
mediawere used had to be denounced. The
main reasons were: the fact that television
was not freely accessible but monopolised by
T V networks and broadcast-companies, the
watering downof information by the
programme-directors, the uni-directional
characterof television and the fact that
television representedthe establishment.

Manyworks of video art from the sixties
unite negativeand positivecriticismon the
mass media and offeralternatives for the
usualapproach to television.

WOLF VOSTELL

The two most important artists of
F LUXUS working withvideo were NA M
J UN E I'AIK and WOLF VOST EL.L .

VOST EL L 's starting-point was his theory
of Dé-coll/ age, which stands for an
omnipresent processofdecomposition and
wear. This conception covers all destructive
action. In hisoevre he used destructive
techniques and showed objects or concepts
torn out of context in a new framework. He
wanted to confront his public with fear,
destruction and human distress, to achieve a
therapeutical effect.

WO L F VOSTELL Deutscher A usblick,
décollage object 1958/59 (S chwarzes

Zim meri
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Hisworks werealways criticaI of society.
He tried to detach himselffrom the stigma
of the artistas the suffering individual. Ashe
considered art and life to be equal, he
thought artists had to takejoint responsibility
for history. Allthough MACI UN AS was of
the sameopinion, he lacked the political
aspect.

VOSTELL joined FLUXUS out of musical
interest. For him visual art and musicwere
not very far apart: in the arts, when time is
usedasa material, one iscomposing. He
made Dé-colllage music with homemade
instruments, to reproduce the sounds of
destruction.

In 1958 en 1959 there appeared for the
first time in his notes directions for the use
of film and video in art. Hisfirst work of T V
art, Schwarzes Zimmer (1958), can be seen
as a forerunner of the video-installation. A
television set wrapped in barbed wireand
witha distorted pictureand several objects
whichwerereminiscent of the mass-murders
ofTreblinkaand Auschwitz were exhibited in
a triangularsetting. Schwarzes Zimmer

referred to the misuse in Nazi-Germany of
the rnass-media asa tooI for manipulation.
Till through the sixties VOST ELL kept
app1ying himselfto the deformation of the
pictureor the T V set itself. Again and again
he would involve other media. At the Yam
Festival (New Brunswick, USA , 1963) he
burieda television set while it was operating.
The same year, he organised the happening
9 Dé-coll/ agen in Wuppertal. Duringthe
performance he showed images distorted in
a special way: he proiected a movie of
images takenfroma TV screen.Also he had
a T V set implode.

In 1968 he exhibited the environment
Electronischer Décoll/ age Happening Raum
in Nuremberg. This was the work of video­
art which bestexpressed the influence of
FLUX US, allthough he had severed
connectionswith the movement some years
before. He useda television set for its
musical properties. A defective, noise
producing T V set functioned withinthis
environment as a Dé-coll/age musical
instrument.

Heuschrecken (1969) is the first real video­
installation madeby WOLF VOSTELL . The
enteringvisitor appearedon 20monitors
simultaneously. Two gigantic pictures were
shownabove the row of monitors: an erotic
photography and a warscene. With
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Heuschrecken (1969) isde eersteechte
video-installatie die WOLF VOSTELL
maakte. De bezoeker verscheen bij
binnenkomst op twintig monitorentegelijk.
Boven de in een rijgeplaatste monitoren
warentweegigantische foto's te zien: een
erotische fotoen een oorlogsfoto. Met
Heuschrecken bekritiseerde VOSTELLhet
gelijkstellen vanuiteenlopende informatie in
de media.

In de tijd dat dit werk gemaakt is,was de
Viet- am Oorlog in volle gang. Het is
daaromniet onwaarschijnlijk dat hijdit werk
naar aanleiding vande verslaggeving over
dezeoorlog heeft gemaakt.

In al deze kunstwerken zateen scherpe
kritiekop het traditionele mediagebruik
gevat. Soms gaf VOSTELLdaarmeede
mediaeen nieuwe functie zoals in 9 Dé­
col/lagen en in Elektronischer Dé-col/lage
Happening Raum.

NAM JUNE PAIK

PAIK (1932)sloot zich in 1962 bij
FLUXUS aan, nadat hij in Duitsland in
contactwas gekomen met MACIUNAS.
Sindsdien deed hij mee aan diverse FLUXUS
activiteiten zoals het festival in Wiesbaden
en Paralel/e AuffûhrungenNeuesterMusik
in Amsterdam.

AMJUNE PAIK was in eersteinstantie
een componistdie geboeid was door de
ideeën van jOHN CAG E . Het uitbreiden
vanconcertentot multimedia-spektakels zag
NAMJU E PAIK alseen manierom
muziek te visualiseren. Voordathijzichging
concentreren op eleetronische
beeldvorming, experimenteerde hij met
eleetronische muziek. Het gebruik vanTV
en video leekhem een logische staptot de
visualisering vandeze muziek. Deze
denkwijze was typerend voor de
interdisciplinaire aanpak vandeze FLUXUS
kunstenaar van het eersteuur. Hijzagvideo
alseen mediumdat de verschillende
kunsttakken muziek, schilderkunst, filmen
theater in zich verenigt. Hijwas van mening
dat video de traditionele schildertechnieken
in de toekomst zou vervangen.

Publieksparticipatie, waarvoor video een
zeergeschikt medium is, speelde ookeen
belangrijke rol in zijn werknet alsbijvele
andere FLUXUS -leden.

PAIK wilde technologie gebruiken om de
mensendichter tot elkaarte brengen, hij
wilde de technologie humaniseren. In zijn
theoretische werkuit de jaren'60 tUtopian
Laser TV Station uit 1966, Expanded
Educationforthe PaperlessSociety en
Global University uit 1968) verwerkte hij
veel ideeënvan MARSHALL MCLUHAN .
Hijgeloofde evenals MCLUHAN dat het
tijdperkwaarin alle informatieschriftelijk
gecodeerd was, langzamerhand zou
verdwijnen en gevolgdzouworden dooreen
TV -tijdperk waarin alle informatie visueel
zou zijn en per satelliet verspreid zou
worden. Wel vond hij het stichtenvan
stations die onafhankelijk waren van
omroepen en commercie een voorwaarde
voor het uitbuitenvan de didactische en
interactieve mogelijkheden van de TV . Zo
konslechts een Global University ontstaan
waarin ookkunstenaars hun plaats hadden.

M AR IE AD ELE RAJANDR EAM

NA M JUNE PA IK TV -Bra for Livin g
Sculpture 1972 with C I IARLOTrE

M OORMA N

Ook PAIK stond niet kritiekloos tegenover
de manier waarop technologie in de
samenleving gebruikt werd. Hijheeft eens
gezegd dat hijgebruik maakte van
technologie om haar nogdieper te kunnen
haten. In zijn TV - en videowerken koppelde
hijzijn kritiek aan technische exploratie.
Doorhet vervormen van de beelden en door
video of TV in een omgeving te plaatsen
waarhet niet thuis hoorde, kwam hijtot een
nieuweesthetiek.

In 1963 was zijn eersteTV-environment
Exposition ofMusicElectronie Television te
zien in GALERIE PARNASS in Wuppertal.
In enkelevertrekken stonden verschillende
objecten opgesteld, één kamer was gevuld
met elf televisies, de beelden ervanwaren
elk op een andere wijze gestoord. De
toestellen warenontdaanvan hun eigenlijke
functieen kregeneen nieuwetoebedeeld:
die vanbeeldengenererend
muziekinstrument.

In 1965 hanteerde NAMJUNE PAIK als
eerstekunstenaar de videocamera: hij
maakte opnamen vanhet toenmalige
pausbezoek aan ew York. Hijvertoonde de
tapeElectronic VideoRecorder in CAFt, À

GOGO in die stad. Electronic VideoRecorder
lietde mogelijkheden van video als
alternatieve TVzien zonder de gevestigde
media-orde direct aan te vallen.

In zijn Participation T V -proiecten
waarvan de eerstebegon in 1965, is er wel
sprake van een impliciete stellingname tegen
de televisiemakers. PAIK liet het publiek het
beeld van een TV- toestel vervormen met
behulpvan magneten of microfoons. In
1969 vonden nogtweeParticipation TV­
projecten plaats in de GALERIE HOWARD
WtSE te New York waar ook het eerste
gepresenteerd was.

Electronic Opera no. I (1969) was een
onderdeel van TheMedium is theMedium,
eenTV-programma dat door kunstenaars
verzorgd was. Het werd uitgezonden door
WGHH-TV in Boston. PAIK had een
compilatie gemaakt vanopnamen vaneen
danseres, hippies, tweegeliefden,
synthesizerbeelden en TV-beelden van
NIXON . Dezebeeldfragmenten werdenaf
en toe vervormd. De kijker kreeg instructies
om bijvoorbeeld de ogen te sluitenof om het
toestel uit te zeilen: Op deze manierbrak hij
de conventionelevormgeving vanTVaf,
verving die door een nieuwe beeldtaal en
gebruikte hij het medium voor tweezijdige
communicatie.

Zijn TV -Brafor Living Sculpture (1 969)
werd weerbij HOWARD WISE uitgevoerd.
De celliste CIIARLOTTE MOOR,\\AN
bespeelde haar instrumentuitgedost in een
H11 waarvan elkecup een monitorwas. Door
de verschillende klanken veranderde het
beeld telkens. NAMjUNE PAIK wildede
Ielevisie humaniseren door het te associëren
met een object dat zich zodicht bij het
lichaambevindt. Tegelijkertijd liet hijzien
hoe onmondigdit apparaat de mensen
maakt doorde TV beelden met moedermelk
te vergelijken. Natuurlijk was het
visualiseren van muziek ookeen van de
hoofd-items van T V -Bra for Living
Sculpture.

Zijnuitvallen naar degenendie de media
in handen hadden verwerkte PAIK in
ludieke kunstwerken waarin het publiek
meestal ook een rol speelde. Daarmee
onderstrepend dat kunsten leven inderdaad
niet zover van elkaar verwijderd hoeven te
zijn.

Nederland

In Nederlandwas het WIM 1'. SCHIPPERS
(1942) die zichals FLUX US -kunstenaar
keerde tegen de TV-cultuur. Hijwerkte
andersdan zijn buitenlandsecollega's binnen
het gevestigde circuit.

SCHtPPERS had zich al sinds 1962 aan
activiteiten gewijd die verwant warenaan
FLUXUS toen hij in 1963 meedeed aan
Internationaal Programma Nieuwste
Muziek-Nieuwste Theater- Nieuwste
Literatuur. Dit was een vande FLUXUS ­
festivals die in Nederlandgeorganiseerd
werden. Het speelde zich af in de KLEINE
KOMEDIE te Amsterdam. Vanaf die tijd
nam hijdeelaan de Nederlandse FLUXUS
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The Netherlands

His TV -Bra for LivingSculpture (1969)
wasagainperformedin the GALERIE
HOWARD WISE . The cellist CHARLOTTE
MOORMAN played her instrumentdressed
in a brassiere of which bath cupswere
replacedby monitors. The differenttones
kept changing the imageon the screens. By
creating an association with an object that
closeto the body, NAMJUNE PAIK strived
to humanise television. At the same time he
showedhow television made people
dependent by comparingit with breastmilk.
Of course alsothe visualisation of musicwas
a main theme of TV BraforLiving
Sculpture.

PAIKincorporated his attacks on those in
charge of the media in playfull works of art
in which the public usually had to take part.
Thus illustrating that art and lifedo not
have to be so far apart.

In the etherlands it was WIM T.
SCHIPPERS (1942)whoasa FLUXUS -artist
turned against the TVculture. In
discordance with his foreign colleges he
operated within the established circuits.

In 1962 SCHIPPERS had alreadyapplied
himself to activities alliedto FLUXUS when
in 1963 he took part in Internationaal
Programma NieuwsteMuziek-Nieuwste
Theater- Nieuwste Literatuur.
T hiswas one of the FLUXUS festivals
organizedin the Netherlands.
It took place in the KLEINE KOMEDIEin
Amsterdam. From then on he
would participate in the Dutch FLUXUS ­
activities until 1966, the year he and DE
RIDDER made a special FLUXUS -edition
of the paper Kunst van Nu. After that the
FLUXUS -activities in the Netherlands
wouldcome to an end.

SCHIPPERS used many different media:
visual arts, printing, music, film and TV .
His art was concreteand showed a sense of
humour.

In 1963 SCHI PPERS and DERIDDER
were asked by director HENK DE BIJ to take
charge of the VARA programSignalement.
This would be the beginning of the
multitude of TVactivities of SCHIPPERS .
In this programhe and DE RIDDER
discussed in a very personal style the recent
developments in modernart. Their own
projects came up too,as with SCHIPPERS'
ernptying of a Iernonade-bottle into the sea,
and DERIDDER 's Papieren Constellaties.
The presentation was fast and businesslike
and the unwritten rulesof television were
subtly made a fooiof.

N AM J UN E PAIK with magnelO-coil1965

In 1965 NAM jUNE PAIKwas the first
artist to employa videocamera: he made
redordingsof the papal visit to New York.
The tape, calledElectronic Video Recorder,
wasplayed in CAFI, A GOGO (New Vork).
ElectronicVideo Recordershowed the
possibilities of video as an alternative
television without directlyattacking the
television establishment.

In his Participation TV proiects, the first
dates from 1965, we find an implicit attitude
against the makers of television. PAIK had
the audiencedistortthe pictureof a TV set
with magnets or microphones. In 1969 two
other Participation TV proiects were staged
in the New Vork GALERIE HOWARD
WISE , which had also staged the first,

EleetronicOpera no. I (1969) waspart of
TheMedium is the Medium, a TV program
made by artists, and broadcast by WGBH-TV
of Boston. PAIK had madea compilation of
takesof a dancer, hippies, two lovers,
synthesized images and TV -shots of NIXON
These fragments wereat timesdistorted.
The viewer was for instaneeinstructed to
closehis eyes ar to switch of the set.This
way PAIK brokedown the conventional
(visual)codesof television, replaced them
with a newlanguage and used the medium
for bi-directional communication.

('AlK toa wasnot uncriticalof the way
technology wasusedin society.Once he said
he used technology to be able to hate it even
more. In hisTV and videoworks he
combinedhis criticism with research. By
distartingthe images and by placingvideo or
TV sets in surroundings where they didn't
belonghe arrived at newaesthetics. In 1963
his firstTVenvironmentwason showat the
GALERIE PARNASSin Wuppertal. Several
roomswereusedand differentobiects
displayed. One room was filled with eleven
television sets, all with a distorted picture.'
Their original function wasreplaced bya new
one: that of a musical instrumentcreating
images.

NAM JUNE PAIK

I'AIK wanred to use technology to bring
people closer together, he wanted to
humanise technology. In his theoretical
work from the sixties tUtopian laser TV ­
station (1966), Expanded Education for the
Paperless Society and Global University
(1968) he incorporated many ideas from
MARSHALLMcLUI~AN . He believedlike
McLUHA that the era in which all
informationwas in the wayof writing,
would peter out and be superceded bya TV
age in which al information would be visual
and distributed bysatellites. However he did
considerthe formingof stations,
independentof networks and commerce, a
prerequisite to exploit the educational and
interactive possibilitiesofTV. Only thus
could a GIobal University be ariginated in
which artists too would have their place.

e Heuschrecë en VOSTELL criticized the
equalization of the various gradesof
informationin the media. At the time this
workwasmade,the VietnamWar was
underway, therefore it is not unlikely that he
has made thiswork referringto the reports
on this war.

All these works of art severely criticized
the traditional use of the media. At times
VOSTELLused this to givethe mediaa new
function as in 9 Dé-coll/ agenor in
Electronischer D ë-coll/age Happening
Raum.

I'AIK (1 932) joined FLUXUS in 1962, after
he had met MACIUNAS in Germany.
Hence from he would participate in several
FLUXUS -activities like the festival in
Wiesbaden and the Parale/le
Aufführungen Nellester MllSik in
Amsterdam.

NAM jUNE('AlK was firstof all a
composer who was fascinated by the ideas of
JOHNCAGE . ('AlK sawthe extension of
concerts into multimedial spectacles asa way
to visualize musie. Before he was to
concentrate himselfon electronical image­
forming, he experimented with electronie
music. A logical step towards realising the
visualisation of this music appearedto him
to be to use TVand video. This way of
thinking was typical for the interdisciplinary
approach, practised by thisF LUXUS -artist
of the first hour. He looked upon video as a
medium that would unite the different
branchesof music, painting, film and
theatre. He held the view that in the future
video would replace the traditional
techniques of painting.

Audience-participation, for which video is
a highly suitable medium, also played an
important role in his work, as with many
other FLUXUS -artists,
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• Hoepla was broadcast by the VPRO in
1967 and 1968. It wasput togetherby
TRINOFLOTlI UIS, WIM VAN DER
LINDEN, WIM T. SCHIPPERS and HANS
VERI-IAGEN . Hoepla was a youth-magazine
in which(for thosedays) controversial
subiects passed in review. The authorsstrove
to give the programmes an amateuristic and
chaoticcharacter and thus kicked against the
conventionsof TV -esthetics.

If wecomparethe aforementioned artists
we can conclude they all shed a new lighton
the use and function ofTVand video.
VOSTELL's work can be titledas serious.
The y posses a c1ear message to the public to
improve society. NAMJU E PAIK too
criticized society, but in a more light-hearted
manner. For him the experimentswith the
equipment and the musical aspects wereiust
as important. For WIM T. SCHtPPERS the
emphasis rested on the content and the way
of presentation. The social values and
standards were the materialhe
experimented/swith.

T ranslation: MAR T EN GER RITSEN Enschede

M ARI E AD ÉL E RAJ AN DR EAM

activiteiten tot 1966, het jaarwaarin hijen
DE RIDDEReen speciale FLUXUS editie
maakten van het krantje Kunst van Nu.
Daarnastopten de FLUXUS manifestaties in
Nederland.

SCHIPPERS gebruikte veel verschillende
media: beeldende kunst, drukwerk, muziek,
filmen TV . Zijn kunstwas concreeten
getuigdevan gevoel voor humor.

In 1963 werden SCHIPPERS en DE
RIDDER door regisseur HENK DEBIJ
gevraagd om het VARA -programma
Signalement te verzorgen. Dit zou het begin
zijn vande talrijke TV -werkzaamheden van
SCHIpPERS . In het programma bespraken
hijen DERIDDER op een heel eigen
manier de recente ontwikkelingen in de
modernekunst. Ookhun eigen projecten,
waaronderhet legenvaneen flesje limonade
in zee doorSCHIPPERS en de Papieren
Constellaties van DE RIDDER,kwamen aan
bod. De presentatie was vlot en zakelijk en
met de ongeschreven regels van het televisie
maken werd subtiel de draakgestoken.

Hoepla werd in 1967 en 1968 uitgezonden
door de VPRO Het werd samengesteld door
TRINOFLOTHUIS, WIM VAN DER
LINDEN , WIMT. SCHIPPERS en HANS
VERHAGEN . Hoepla was een
jongerenmagazine waarin (voor die tijd) min
of meer controversiële onderwerpen de
revue passeerden. De makers gavende
programma's opzettelijk een amateuristisch
en chaotisch karakter en schopten zo tegen
de conventies vande TV- esthetiek aan.

Alsde hier behandelde kunstenaars in het
kort met elkaar vergeleken worden, kan
geconcludeerd worden dat ze alle een nieuw
licht wierpen op het gebruik en de functie
van TVen video. De werken van VOSTELL
kunnen betiteld worden alsserieus. Ze
bevatten een duidelijke boodschap aan het
publiek om de maatschappij te verbeteren.
Ook NAMJUNE PAIK leverde
maatschappijkritiek maar op een veel
luchtigermanier. Voor hem waren
experimenten met de apparatuur en de
muzikale aspecten minstens zo belangrijk. Bij
WIMT. SCHIPPE RS laghet zwaartepunt op
de inhoud en de presentatiewijze en
vormden de maatschappelijke waarden en
normen het materiaal waarmee hij
experimenteerde/t.
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