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In dit nummer van Mediamatic een aantal nieuwe onderwerpen; de
eerste aflevering van een serie bijdragen van de post-Frankfurter,
neo-Freudiaanse criminele vereniging BILWET (Bevordering van Il
legale Wetenschap ). Deze keer Occulte Verkeersborden, een pleidooi
voor een gevaarlijke vermenging van de tekens . Voor de toekomst
staan bijdragen over De Deur als Medium en internationale wasmid
delenreclame op stapel.

Verder treft u een aantal bijdragen aan over televisie ( PH ILI P HAY
WARD, STEVEN BO D E, WIL LEM VE LTHOVEN). Ook over dit onder
werp kunt u voortaan regelmatiger bijdragen verwachten. Speciaal
voor onze niet-ja panse abonnees twee artikelen over video in [apan.
Een bespreking van de afgelopen maart gehouden Internationale Vi
deo Biennal e in Fukui door MO N IQ UE RUH E en het eerste deel van
een korte geschiedenis van de J apanse Video door AL FR ED BIR N 
BAUM. Het tweede deel zal in het volgende nummer verschijnen.

Als extra nieten we de presentatiebrochure mee van het project dat
JEFFRE Y SH AW en TJEBBE VAN T IJEN ontwikkelden voor de vie
ring van het ZOO-jarig bestaan van de Franse Revolutie , Un Musée
Imaginair e de la Révolution.

WILLEM VELTHOVEN Pump up the Volume

SIMON BIGGS Video / A rchitectu re

TOM PROX A ll in the Family

BILWET Occul te Verkeersborden

PHILIP HAYWARD Th e Moonlighting Story

ALFRED BIRNBAUM J apanese Video (part I)
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There are a number of new subiects in this issue of Mediamatic. The
re is the first installment in a series of regular cont ributions by the
post-Fra nkfurt, neo-Freudian, criminal BILWET association (for the
advancement of illegal knowiedge). T his issue includes The Occult
Traffic Sign, a plea for a dangero us fusion of signs. Fu ture contribu
tions about Th e Door as Medium and international soap powder ad
vertising are in the pipe-line.

In addition you will find a nu mber of articles about television (PH I
Lil' HAYWA RD , STEVEN BODE, WILL EM VELTHOVEN). There will
be more on th is subject in the future. Especially for our non-japanese
subscribers we include two articles about video in [a pan: A review by
MONIQUE RUHE of the Fukui International Video Biennale which
was held last March and the first part of a short history of [apanese vi
deo by ALFRED BIRNBAU M. The second part will be published in
the next issue.

As an extra, we have stapled in the presentation brochure of a pro
ject developed by JEF FR EY SHAW and T J EBBE VAN T IJ E T to cele
brate the ZOOth anniversary of the French Revolution: Un Musée
Imaginaire de la Réuolution.
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WILL EM VELT HOVEN

...This is a journey

into Sound.

A journey which along the way

will bring you new colour

new dimension

new value...

...When all is ready

I throw this switch...

Pump up the Picture
Bomb that bass

Im Nin' Alou...

you make me feel so good

173 Mediamal ie 2 # 4

Op 15 april introduceerde MTV EUROPE
het nieuwe programma Ultratech. Ultra
tech wordt twee keer per week uit gezonden;
op vrijdagavond en op zondagmorgen. Het
is een grotendeels voorstellingsloze, extati
sche beelden vloed, een razendsne lle mu 
ziekvideo van dertig mi nuten. Op he t eers te
gezicht is het één grote tune out factor, he t
schijnt echter ook bij de kid s veel positieve
reacties op te roepen . De soundtrack is een
scratch/sample/ hiphop/ rip off/ DJ mix ,
gemaakt door DAVE DURRELL van
,\HA*R * R*S (Pump up th e Volume). MTV
zoekt een sponsor voor het programma in
de hoek van de consumenten electronica.
Als dat lukt is het het eerste permanente ab
strakte disco-TV programma ter wereld. VJ
video!

•
On April l 5th, .\\TV EUROI'E int roduced a
new program called Ultratech , Ultratech is
transmitted twice a week: on Friday even
ings and Sunday mornings. For the most
part , it is an uninterrupted plethora of ec
static images, a frenet ic mu sic video th at
lasts thirty minutes. At first sight , it's one
big tu ne out f actor, however it seems to
have had man y positive reactions from the
kids. The soundtrack is a scratch/sample
/ hiphop/rip-off/ LJ] mix made by DAVE
DURRELL of M* ,\* R*R *S (Pump up the
Volum e). MTV is looking for a sponsor in
consumer electronics and if that succeeds it
will be the first permanent abstract disco TV
program in the world. Vl video!

We interrupt this broadcast

to bring you a special bulletin

from our on-the-spot escor t

Oh my god

the music just turns me on

COLD CUT Paid in Full remix

This is Ultratech , on MTV. Ultratech is

broadcast by INTELSAT FII, location

332.5 degrees east, dozonlink fr equency

/0.97 gigaherz. Ultratech video is transmit-

ted with positive FMmodu lation. Exposure

to the Ultratech signal should not result in

neural damage cohu mans. Ultra tech, th e

f ut ure is here...
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This is Ultratech, on MT V. Ultratech is
broadcast by IN TEL SA T FI I satellite, loca
tion 332.5 degrees east, downlink fr equency
JO.97 gigaherz. Ultrateen video is trans
mitted with positive FM modulation. Expo
sure 10the Ultrateen signal should not re
sult in neural damage10 hum ans. Ultra
tech, the f uture is here...

De voice over van de trailer van Ultratech
(tevens leader) drukt een vooruitgangs-ver
wachting uit die in de Cultuur van de laat
ste jaren niet meer zo actueel is. Ultratechs
maker, JON KLEIN: We see Ult ratech as a
very global idea because there is no langua
ge, th ere is no plot, there is no characters,
which means th at everyone can relate 10, or
not relate 10it. lt 's just sound and light. TV
taken down 10it's essence... Het is of je een
sch ilder uit de jaren tien hoort .. .. We're just
trying to push people a bit. A nd uie're try
ing 10 make people really reihink zohat tele
vision is about. / th ink Ultratech is a bit
brutal, it 's very confro ntational teleoision.
It's almost saying look man, can you handle
this or not? You know, / really hope tnai,
say ten yearsfrom now, th ey 'll say: the first
real nineties show was Ultrateen and they
started it in 88... Een supergeleiding onder
zoeker die juist de 200 graden grens gepas
seerd is zou zich zo uitdrukken. Als een
kuns tenaar tegenwoordig dit soort taal uit 
slaat kan hij echter meewarige reacties ver
wachten.

Gelukkig is KLEIN geen beeldend kun 
stenaar maar TY-maker. Na een carriè re bij
ABCin New-York is hij nu On-Air Presen
tation Manager van MTY EUROPE, de Eu
ropese branche van het inmiddels wereld
omspannende - cheuiing gum l or the eyes
muziekvideo netu ork. Dat betekent dat hij
verantwoordelijk is voor de vormgeving van
de MTY programma's die in Londen ge
maakt worden. Niet alleen voor de bankstel 
len en schemerlampen waar de YJ's tussen
zitten, maar ook voor de leaders, de trailers
en de idents (korte video's die het station
identificeren).

Met name deze intermezzi zijn af en toe
beh oorlijk pittige kauwgom. KLEIN maakt
één derde zelf en besteedt de rest uit aan
voornamelijk Britse videoproducente n. On
der het motto Useany technique that you
always toanted 10 use but thought too
wild l or teleinsion. Opruiende taal die, naast
een hoop visuele meligheid, een paar mooie
staaltjes beeldend animatie- en effectge
bruik hebben opgeleverd. MTY's program
ma's mogen dan geen al te grote aanslag
vormen op je intellectuele vermogens, en
ook geen al te geavanceerd muz iekgenot
bieden, de vormgeving van de programma's
en de tussend oortjes is een stu k frisser dan
wat je op de meeste andere nette n aantreft.

Het programma Ultrateen is een bijpro
dukt van de produ ctie van de idents. Het is
ontstaan naar aanle iding van experime nten
die het bedri jfjeSTAKK ER COMMUNICA
TIONS uit Manchester voor KLEIN had ge
daan op een Fairlight 6000+ video effect
computer (KLEIN: it's only six thousand
pounds! Why buy a car Ij you can have a
Fairl ighi t It takes you much fu rther...)
Toen hij het materiaal zag besloot hij er een
progr amma van te maken.

WIL LE M VELT IlO VEN

Het programma is te beschouwen als één
langgerekte break. De esthetiek van het
programma is analoog aan die van de DJ
music die uit de hip-hop, rap en break dan
cevan de jaren 70 is ontstaan. Die esthet iek
is voorna melijk gebaseerd op het effect van
de break, een passage in dansmuzi ek waar
meestal een maatw isseling gebeurt in com 
binatie met een paar maten percussie solo
of bijvoorbeeld wat gitaarlicks. De break is
het meest opwindende, orgastische moment
op de dan svloer , het publiek gilt en valt
flauw. Breakdancing was niets and ers dan
het dansen op deze passages (acrobatische
versie van het epileptisch insult - weer ver
want aan flauwvallen). Rap was het spreken
van de DJ tijdens de break.

Ook hier probeerde men, zoals altijd, het
hoogtepunt te verlengen en te intensiveren .
De disc jockey, toch al getraind in het naad
loos aan elkaar draaien van platen begon al
leen de breaks aan elkaar te draaien, te her
halen, de lekkerste stukjes (ook bijvoorbeeld
zogenaamde introst van verschillende pla
ten achter elkaar te zetten en zelf ritmische
effecten te creëren door middel van het met
de hand heen en weer trekken van de plaat
op de draa itafel. De scratch werd uitgevon
den . En beetje DJ draa it sindsdien geen
plaat meer helemaal, maar staat zèlf op het
podium materiaal van anderen virtu oos te
her monteren en er doorheen te rappen.
GRANDMASTER FLAS H was eind jaren 70
een van de bekendste exponenten van deze
stroming.

Inmiddels is het normaal de geluiden
voor je mu ziek bij anderen te halen en zijn
er voor een paar duizend gulden speciale
ja torgels (sampling keyboards) te koop voor
keurige mensen die niet zo handig zijn met
de draaita fel, en vroeger gewoon thuis heb 
ben leren pianospelen. De muziek waar UI
tratech op gemaakt wordt is DJ-music die
regelrecht in het verlengde ligt van de oor
spronkelijke scratch.

Parallel aan het jatten in de muziek nam
zoals bekend ook de toeëigening in de beel
dende kun st (in de architectuur deden ze
het al langer) een grote vlucht. Met name in
de video was men er vroeg bij. OARABIRN
BAUMmaakte bij voorbeeld in de jaren 70
haar hermontages van KOJAK en SUPER
WOMAN. In Engeland werd de hermontage
en cut up esthetiek verder ontwikkeld in de
scratch video van GEORGE BARBER, GO
RILLATAPES en OUVET BROTHERS. Een
zeer geavanceerd voorbeeld was in 1985
INGO GÜNT HERS Rotoram a.

Deze videomakers worden mees tal Post
moderne Strategieën toegeda cht. Ze eige
nen zich beelden toe, confronteren die met
andere beelden , met hun tegendeel of met
zich zelf om zo betekenissen te veranderen,
op te heffen of te deconstrueren. Met nam e
de inhoud van de gebru ikte beelden is hier
van beteke nis.

In R otorama wordt het geleende TV
beeld inderdaad onder zichzelf bedolven en
door middel van snelle 3-0 effecten tot een
soort wereldbeeld, televisiemonster ge
smeed. Hoewel er in Rotoram a eigenlijk
geen harde cuts zitten, er is geen sprake van
een cinem atografische montage zoals bij EI
SENSTEIN, is er een voortdurende mont age
in de zin van beeldovergang aan de hand. In

RAFAEL MONTA NEZ ORTI Z Music reconstruction 88
installation (illustration Montevide o, Amste rda m)

die tape gebeuren gemid deld cont inu twee
beeldovergangen tegelijk.

Ook bij iemand als RAFAEL MONTANEZ
ORTIZ is de beeldovergang een zeer belang
rijk gegeven. Waar bij GÜNTHER de macht
van communicatie- en inform atie-industrie
het onderwerp is, is bij ORTIZ de beeldover
gang zèlf aan de orde. Hij maakt met be
hulp van een gemod ificeerde laserdisc-play
er real time hermontages van breaks in klas
sieke speelfilms, cruciale momenten waar in
het verloop van zo'n film gebroken wordt ,
een ontploffing, de eerste kus van de hoofd
personen, een vuurwisseling of een instor
tend dak. De herm ontages gebeuren vol
gens een simpel principe; een fragme nt van
ongeveer een halve seconde wordt steeds
herhaald en door de film heen geschoven,
steeds begint en eindigt het één beeld later,
alles duurt zo tien keer zo lang maar houdt
toch z'n oorspron kelijke snelheid, alles ge
beurt tien keer. Het effect ligt in tussen dat
van een pathaloog-anatoom en een papier
vernie tiger. Er ontstaat inzicht in de monta
ge, een berg sliert jes, weerzin over de han
deling, een ande re esthetiek. De estheti ek
van de montage, de konkretisering van de
montage.

De verschillende kunstenaars hebben
verschillende onderwerpen die ze volgens
verschillende strategieën benaderen . Maar
ze glijden allemaal op mont age. Op lekkere
opwindende beeldovergangen. En JON
KLEIN, die desgevraagd meld t hij dat hij in
New-York de videokunst nauwgezet volgde,
en vooral een fan is van INGO GÜNTHER,
glijdt het hardst. Ultratech gaat sne ller,
heeft meer kleuren , mooiere effecten, het is
video-geile TVpar exellenee. Een volstrekte
verzelfstandiging van het televisiebeeld. Het
knippert , wentelt, zwelt en krimpt. Het
beeld vliegt door zichzelf heen en verme
nigvu ldigt zich, het beeldt zichzelf af en
blaast zichzelf op. De Hardcore van de kon
krete televisie. Het is pervers. Ik kijk twee
keer per week.
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tur n-table but used to p1ay piano at home.
Ult rateeh's mu sic is the natural extension of
the origi na l scratch.

Borrounng is not simply limited to music.
As we know, appropriation has taken off in
a big way in art - and it's been going on
even longer in architectur e. Video caug ht
on particularly fast. For instan ce, DARA
BIRNBA UM made he r re-ed its of KOJAK
and SUPERWOMAN in the 1970s. T he re
edit an d cu t-up aesthetic developed still fur
ther in Engla nd with the scratch videos of
GEORGE BARBER, GORILLA TAPES and
DUVET BROTHERS. An extrem ely advan
ced example was INGO GÜNTHER's 1985
Rotorama.

These video- ma kers are main ly attributed
with Post-Modern S trategies. They appro
pri ate images, confront them with other ima
ges, with their opposites or themselves in
order to change, elevate or deconstruct their
significatio ns. The content of the images
used is partic ularly meaningful.

In Rotorama, the images (which are ta
ken from TV) are actually buried under
each other and forged int o a sort of world
view, a sample of the TV monster by means
of a rapid 3-D effects. Altho ugh there are
no hard cuts in Rotorama nor is there any
question of a cinema tographic montage à la
EISENSTE IN, there is a constant process of
montage in the sense of the editing of sour
ce mate rial. On average, two different ima 
ges are used at an y one point throughout
this tape.

T he editing of different souree materi als
is also a very importa nt factor in the work of
someone like RAFAEL 1\ \ONTANEZ ORTIZ.
Whe re GÜNTHER takes the power of the
communication and information industry as
his subject matter, ORTIZ discusse s the ac
tual process of editing. Using a modified la
serdisc player, he makes rea I time re-edits of
breaks in classic films : crucial moments
where the filrn's progress is broken by (for
instance) an explosion, the main characters'
first kiss, an exchange of fire or a co!lapsing
roof. T hese re-edits follow a simple princi
ple : a frag me nt of about half a second is
constant ly repea ted and progresses through
the film so tha t it always begins and ends
one frame later. Hence, everything lasts ten
minutes longer yet maint ains its original
speed and everything happens ten times.
The effect is some thing between th at of a
coroner and a paper shredder. It creates in 
sight into the process of editing, a rnountain
of strea me rs, repugnance towards th e ac
tion , a different aesthetic. The aesthetic of
editi ng, makin g it concrete.

Different artists take different subiects
which the y approach using different strate
gies. But they all get off on montage. On
the del icious and exciting process of edi
ting. And JON KLEIN (who avidly fo!lowed
video art in N ew Vork and is particularly a
fan of INGO GÜNTHER) gets off most of
all. Ultratech is faster , more colourful and
has more beautiful effects. It is hot video
TV par exellence. The absolute autono my of
the television image. It flickers, tu rns, swells
and shrinks. The image flies th rou gh itself
and multiplies, it depi ets itself and blows it
self up . The hardcore of concrete television.
It is perverse. I watch twice a week .

translation AN N IE WRIGIIT

T IlE PI CT UR E

velier tha n anythi ng you'll come across on
most other cha nnels .

The Ultrateelt program is a by-product of
the idents. It was a result of experiments
that STAKKER COMMUNICATIONS (from
Manc heste r) performed for KLEIN on a
Fairlight 6000 + video effect computer.
(KLEIN: It's only six thousand poundsl
Why buy a car ifyou can have a Fairlight!
It takes you mu ch furth er...) When he saw
the material he decided to ma ke a whole
program out of it.

Effec tively the program is one lon g bre
ak. T he program's aesthetic is analogous to
that of DJ mu sic whic h came out of the
1970s hip-hop, rap and break da nce. T his
aesthetic is pr imarily based on the effect of
the break , a passage in dan ce music wh ich
ma inly consists of changing tempi combi
ned with a couple of bars of a percussion
solo or, for instan ce, some guitar licks. T he
break is the most exci ting and orgastic mo
me nt on the dan ce floor : the public shrieks
an d faints, Break dan cing was simply dan
cing to th ese passages (acrobatie version of
an epileptic attack - related to fainting).
Rap was the talking by the DJ during the
break .

Here too (as always), you try to extend
the climax and make it more intense. The
disc jockey was already well-trained in the
seam less playing of records one after ano
ther. Now he began to play the breaks one
after another and to repeat them. He began
to put the best bits of various records toge 
ther (including th e intros ) an d create rhyth
mic effec ts by means of turning the record
back and forth on the turn-table by ha nd.
And this was how scratch was discovered. A
halfway decent DJ no longer played com 
plete records but appea red on stage as the
virtuoso editor of other people's material
thr ough which he would rap . By the end of
the Seventies, GRANDMASTER FLASH was
one of the best-known exponents of this
trend.

No wadays, it is qu ite norm al to take other
people 's sounds for your own mu sic. In ad
dition , sampling keybords can be purchased
for a couple of thousand guilders for diseer
nin g people who are not so nifty with the

•T he voice-over on Ultrateeh's trailer (and
leader) expresses the kind of belief in pro
gress which has been less than fashionable
in the Culture of the last few years. Ultra
teeh's maker, JON KLEIN: We see ltratech
as a ve ry global idea becaus e th ere is no lan 
guage, th ere is no plot, th ere are no cha rac
ters, uihic h mean s that eueryone can relate
to or not relate to it. It's just sou lid and
light . TV taken douin to its essence...
It's like listening to a painter from the turn
of the century...
We're j ust trying to push people a bit . And
we're trying 10 make people reihink uiha: te
leoision is about . l think Ultratech is a bit
brutal, it's very confr ontational teleu ision .
It's almost saying: look m ali, Wil yo u hand
Ie this or 1I0t? You k lIOW, I really hope th at,
say ten yea rs fro m noui, they'll say: the fir st
real Nineties show was Ultratech and th ey
star ted it in '88. A super-conductivity rese
arche r who's iust passed th e 200 degree bar
rier would talk like th at. If an artist were to
use that sort of language he coul d expect to
crea te a pretty pathetic impression.

It is fortu nate that KLEIN is a TV maker
and not an artist. After a career with ABC in
J ew Vork, he is now Oll -Air Presentation
Mallager of "'TV EUROPE, the European
branch of the global cheunng gum fo r th e
eyes music video netw erk. That means that
he is responsible for the design of the ,\\ TV
programs that are made in Lond on . J ot
simpl y for the three-piece suites and stan
dard lamps that surround the vjs but also
for the leaders, the trailers and the idents
(short videos which identify the station).

Some times these inte rmezzi are par ticu
larly f1avoursome chewing gum. KLEIN
makes one th ird himself an d farms the rest
out to (mainly British) video producers with
the directive: Use any tech nique that yo u
always uianted 10 use but th ought 100

wild fo r teleinsion . That's dangerou s talk
bu t along with a pile of visual fro th it has
produ ced a coupIe of fine specimens of the
use of animat ion and special effects. MTV's
program s must not tax the intellect too
mu ch nor may they proffer musical pleasu
re of a too advanced nature yet the pro
grams' design and th e bits in between are li-



176 Mediamat ic 2#4 S IM O N IJIG G S

BILL VIOLARoom for S I. J ohn of the Cross 1983 installation
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MONA HAT OUM H idden f rom Prying Eyes 1987 installation
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SIMON BIGGS

Video and Architecture
SIMON l3IGGS gaat in op de complexe relatie tussen

video en arch itectuur aan de hand van drie

videowerken .

Televisie is thuis, het wordt gemaakt voor de hu iskamer. Daarom
wordt de manier waarop we dit medium benadere n bepaald in ver
houd ing tot een psycho-dynamiek ontstaan in een ond erlinge afha n
kelijkhe id van in eers te instantie ongelijksoort ige artefacten - televisie
en architectuur. De relat ie tussen tele visie en archi tect uur is com 
plex, omdat ze gebaseerd is op verschillende factore n die de verh ou
ding tussen maker en consume nt bepalen . Bijvoorbeeld het bee ld van
televisie van de tradit ionele buit en staand er is fundamenteel verschil 
lend van dat van iema nd die erb ij betrokken is of er door gerepresen
teerd wordt en zo is het mogelijk dat hu n opvatting van architectuur 
als bepalende factor in persoon lijke ruimte - ook afwijkend zal zijn.

De relatie tussen televisie en architectuur is complex, omdat ze geba
seerd is op verschillende factoren die de verhouding tussen maker en
consument bepalen. Bijvoorbeeld het beeld van televisie van de trad i
tionele buitenstaander is fundamenteel verschi llend van dat van ie
mand die erbij betrokken is of er door gere presenteerd wordt en zo is
het mogelijk dat hun opvatting van arc hitectuur - als bepalende fac
tor in persoonl ijke ru imte - ook afwijkend zal zijn.

Het zou echter misleidend zijn tele visie te zien als alleen functione
rend binnen arch itecton ische ruimte, omdat haar vorm en haar ver
schijnen ver voorbij deze parameters geëxpandeerd is. Je zou kunnen
stellen dat televisie de trad itionele gebru iker/object relatie van archi
tectuur totaal heeft opgeblazen, of in ieder geval geh erdefiniëerd. Te
levisie heeft he t verm ogen architectuur zelf te omsluiten, zowel fysiek
als psychologisch, wat de relatie tussen deze twee artefacten bijzond er
problema tisch maakt.

De video-i nsta llatie Room for St J o/w of the Cross van BILL VIO
LA, de aan een specifie ke plaats gebonden installatie voor de open
lucht Teleinsion Circle van JUDITH GODDARD (in opdrac ht voor de
tentoonste lling TSWA3 D van Television South West in 1987, een on 
gebruikelijk en opwindend project waar een Engels televisie-statio n
publiekstent oonste llingen financ ierde van experime nte le en vaak so
ciaal uitdagende kunstwerken op ongewone locaties) en MONA HA
TOUM's installatie met televisie Hidden f rom Prying Ey es (tentoon
gesteld in de AIR GALLERY in Lo nden als onderdeel van de At the
Edge series van live-activiteiten en insta llaties gedurende 1987) hou
den alledrie verband met noties van architectuur en hun beïnvl oe
ding door televisie. Elk van deze kun sten aars heeft een ande re kijk op
zijn/haar medium - video - en een andere benaderi ng van architec
tuu r en zijn cult urele betekenis.

HATOUM en VIOLA zien video, tenminste in deze speciale werken ,
meer als een op zichzelf staande, significante aanwezigheid, terw ijl
GODDARD ook de mogeli jkheid van video als een narratief venster
onderzoekt, Door televisie als een aanwezigheid, als een bee ld dat pri 
mair zijn eigen status aanduidt op te vatten, behandelen HATOUM en
VIOLA dit med ium meer als artefact, met al zijn culturele associaties,
dan dat ze zijn stylistische en formele kenmerken benadrukken. Vanaf
dit pu nt worden de overeenkomsten tussen de twee kunstenaars ech
ter minder groot. Voor VIOLA heeft video een dubbele aanwezigheid,
zowel binnen als buiten arc hitectuur. Het functioneert èn als buiten
were ld, een me ta/omvattende rui mte, èn als object van contemplatie
binn en een archi tectonische sett ing.

Henge Architectuur

HATOUMbeschouwt video of, in dit geval, televisie als een binnen
dringende aanwezigheid in een architectuur die niet alleen functi o
neert als schuilplaats maa r ook als schi ld. GODDARD daarentegen be
schouwt video en arch itectuur als synoniem. Ze plaatst een video-ar-

• SIMON l3IGGS discusses the complex relation

between television and architecture on the basis of

three videoworks.

• T he most common mani festation of th e tele vision is with in the
hom e, within dome stic space. T hus the manner in which we
approach th is med ium, is established relative to a psych o-dynamic
constituted in a mutual interdependence between what may initially
appear as disparate artifacts - television and architectur e. The
relationship between television and architecture is complex,
predicated as it is upon various factors that establish the dynam ics
between maker and consumer. For instance, the view of television by
the traditionally marg inalised is substant ially different fro m that of
those who either have access to its formation or whom are weil
repre sented by it, and therefore it wou ld seem likely that their
constitution regardi ng architecture - as determining factor in
personal space - will also be divergent.

The relati onship between television and arc hitectur e is complex,
predicated as it is upon various factors tha t establish th e dynam ics
between maker and consumer. For instance, the view of te levision by
the trad itionally marginalised is substantially different from that of
those who eithe r have access to its forma tion or who m are well
represented by it, and therefore it would seem likely th at th eir
constitu tion regarding architecture - as deter mining factor in
personal space - will also be divergen t.

However, it would be misleadin g to see television as only
functioning within architectura l space as its manifestations and forms
have exploded beyond the se parameters. It may be that televis ion has
exploded or ent irely redefined the user/object relationships of
architecture. It would seem that television has the ability to encl ose
architecture itself, both physically and psychologically, thus rendering
the relationship between the se two artifacts particularly problematic.

BILL VIOLA'S video-installation Room for St John of the Cross,
JUDITH GODDARD's site-specific outdoor installation Televi sion
Circle (commissioned for the 1987 Television South West exhibition
TSWA 3D, an unusual and exciti ng exercise where an Engl ish
television station funded the public exhi bitio n of experimenta l and
often socially challenging artworks in un usual sites) and MONA
HATO M's installation with television Hid den fr om Pry ing Eyes
(exhibited at the AIR GALLERY, London as part of the A t the Edge
series of live events and installations duri ng 1987) all relate to notion s
of archi tecture and its formation through television - and this in
relation to video pract ise. Each of these artis ts has a different
perspective on their medium - video - and a distinct app roach to the
subject of architectur e and its cultur al significance.

IIATO .\ \ and VIOLA see video, at least in these part icul ar works,
more as a presence sign ificant in its own right , whereas GODDARD
explores as weil its facility as a narrative window. The notion of the
television as a presence, as an iconic figure pr imar ily signifying its
own status , allows HATOUMand VIOLA to deal with thi s media as
art ifact, with all its cu ltural associations at this level, rather than
address its stylistic and forma! characteristics. However, at th is point
the similarities between these two artists dim inish. For VIOLA video
has a dupl icitou s presence, bath within and outside architecture.
Here it fun ctions both as the outside world , a meta -enclosure, and as
an object of contemplation within an architectural setting.

Henges' Architecture

HATOUMsees video or, more specif ically in th is case, television as an
invading presence into an arc hitectu re that functions not only as
shelter but as shield. GODDARD, in contras t, sees video and
architecture as often synon ymous, opposing a video-architecture to



178 M ed iam at ic 2#~ SIMO :-.1 IJIG G S

ch itectuur tegenover de natu ur lijke omgeving, Zo besch ou wd lijkt
GODDARD niet zozeer de socio-functionele aspecten van architec
tuur in haar werk te betrekken maar meer de mytisch-symbolische,
zoals je die aant reft in de architectuur van de H enges, steen-eireels en
monumenten. GODDARD herschept archi tect uur uit video. Ze pro
beert haar werk nie t te baseren op een video/architec tuur dialectiek .
Ze beschou wt de twee technologieën als verwant. Een verwantschap
die wordt teweeggebracht door en in overeenstemmi ng is me t he t
stelsel van waar den dat haar primaire aandac htsgebied vormt.

VIOLA benadert arch itectuu r in de du bbele betekenis van zowel
schui lplaats tegen de bu iten wereld als een gevange nis - die ru imt e
die gebouwd wordt om bu iten tege n binn en te beschermen. In Room
fo r S t J ohn of the Cross onderzoekt VIOLA ee n leeswijze waarbi j hij
zoekt naar de betekenisgevend e capaciteit van archi tectu ur als een
metafoor voor persoon lijke interne of psych ologische ruimte in con
flict met de andere externe ru imt e. De tegenstelling binnen en bu iten
de schuilplaats gaat de tegenstelling subjec tief/objectief of imaginair(i
deaa l)/reëel representeren. VIOLA probeert deze tegenstellingen te
problematiseren, door het publ iek zijn eigen visie van de plurale sta
tus van het kunstwerk op te leggen via de tegenstellingen die inherent
zijn aan een dergelijke binaire structuur.

Voor VIOLA symboliseert video onze eigen visie, of de geïdeal iseer
de visie en het conflict tussen die twee , als een dubbel proces - het
confl ict tussen hoe we de were ld zien en hoe we haar graag zouden
willen zien, of missch ien de man ier waaro p we de wer eld zien en de
afstand tussen deze visie en de realiteit. Dit stelt de kunsten aar in
staa t niet alleen te reflecteren op persoon lijke kennis en begrip maar
ook op de lichamen die dit proces vormgeven - bijvoorbeeld de aard
van televisie en architectuur - zodat hij toegang krijgt tot de verschil
lende niveau's waaro p het Ik wordt gevormd als sociaal wezen.

De Kunstenaar als Iconoclast

Het beeld van een geïd ealiseerde berg , te zien op een kleine monitor
in de schuilplaats en de videoprojectie van een dreigende, denderende
sneeuwlawine op de muu r boven die adob e hut confronteren ons met
de kunstm atigheid van onze mi ddelen van begrip, en zijn aan geboren
kwetsbaarheid. Dit kan op zijn beurt weer gelezen worden als ee n re
flectie op de functie van kunst als representa tie middel en de mog elij
ke vru chteloze aard van zo'n ondernemi ng - hoewel, aan de andere
kant, VIOLA ons missch ien he t beeld van de kunstenaar als icon oclast
wil presenteren, door lawines van verwarrende informatie te creëren
als een aan val op gevestigde modellen of middel en , waar architectu ur
metonymisch voor hegemonie wordt en de kunstenaar vergeleken
wordt met de primitieve krachten van de natuur.

Net als VIOLA, ziet HATOUM architectuur als een schuilplaats , Bij
haar valt er echter een ruimere reeks associaties onder die niet alleen
gaat over het gepersonaliseerde potentieel van de architectuur, ma ar
ook over verwijzingen naar politieke en feministische discussies over
marg inalisatie en invasie. Haar keuze voor golfplaat als basis materi
aal, waarmee ze de verduisterde steeg van een derde wereld slum
bouwt, en het onvermo gen van de kijker om de televisietoeste llen die
aan de andere kant van deze gammele mu ren zijn neer gezet te zien
(hij kan ze alleen horen en hun wee rspiegeling op plafond s en in hoe
ken opvange n), brengt een gevoel van onderdrukking, verzet en tijde
lijkheid tewe eg. Voor HATO UM is televisie eerder een politieke ver
wijzing dan een abstrac te en veralgemeniseerde aanwezigheid, daa r ze
televisie beschouwt als een inbreuk op die krachten waarvo or deze
nogal sjofele archi tectonische structuren juist ware n opge richt , name
lijk om ze uit te sluite n.

Waar VIOLA'S werk een zekere am bivalentie bevat - het product
van de mo rele verla mmi ng die wordt veroorzaakt door het onderken
nen van de problematiek voort te komen uit hegemo nische krachten
- plaats HATOUM zichzelf op de grens met haa r onderwerp, wat het
een em otionele intensiteit gee ft die zeer specifiek en plaatsbaar is. Di t
werk laat geen twijfel bestaan over de intenties van de kunstenaar met
betrekking tot haar onderwerp aangezien ze zelf de rol van slachtoffer
aanneemt.

Het verschil tussen deze twee kunstenaars aangaande dit punt kan
je opvatten als een metonymische of meer algemene vorm van ver
schil zoals die is weergegeven tussen het geïndustrialiseerde Westen
en de Derde Wereld, tussen man en vrouw, tu ssen cent ru m en rand
gebieden. VIOLA drukt zijn ontgooc heling uit door de problematiek
van zijn eigen positie als een representant van het cent ru m te erken
nen maar daarmee bevestigt hij tegel ijkertijd zijn eigen weiger ing om
als afwijkende stem te fungeren. HATOUM daarentegen - een Pales
teinse vrouw - spreekt ons aan vanuit de randgeb ieden die ze verte
genwoordigt met weinig aand acht voor de gro tere architectuur van

het instituut Kunst. Daa rmee vermijdt ze de noodzaak de mogeli jke
ineenstorti ng van haar eigen machtspositie als een producen t van be
tekenis te ben adrukken .

Cultuur/Natuur

GODDARD gaat in zekere zin , net als HATO UM, te werk vanuit de
randgebieden. Haar werk bevat niet alleen een femi nistische les maa r
trekt ook één lijn met de onenigheid binnen de eco logische beweging .
GODDARD's werk richt zich op de symbolische kwaliteiten van archi
tectuur wanneer ze zich zijn betekenisgevende cap acite it toee igen t.
De traditi onele ma nnelijke overheersing van betekeni s in deze en an
dere maaksel s omzeilt ze hiermee . In Television Circle wordt arc hi
tectuur opgevat als een tech nologie, en dus van dezelfde soort als de
televisie, die interveniëert in de natuur lijke omgeving - in dit geval
met negatieve connotaties. Zowe l in de feite lijke aanwezigheid van
he t werk, tijdelijk gesitue erd in de dich te bossen van Dartmoor (Zuid
Engeland), en in het beeld verloop zoals te zien op de verschillende
monit oren (elk in een stalen bekistin g en gerangschikt volgens een
oude Druïdische Henge) word en we geco nfronteerd met een wereld
visie gehuld in een technologisch web of sarcofaag. De technologie
die we ontwikkeld hebben om toega ng te krijgen tot de wereld en om
haar te manipuleren begint zijn scheppers bijna uit te sluiten, wij als
bu iten staand ers, niet lan ger in staa t ons rechtstreeks tot onze omge
ving of ons beeld ervan te rich ten .

GODDARD beschouwt zowel architectuur als te levisie als singulier
en equivalent. Hun respectievelijke fu ncties of betekenisgeve nde ken 
merken wens t ze niet te vermenigvu ldigen. In die zin kan haar werk
simplistische of naïef lijken vergeleken met dat van HATOUM of VIO
LA, maa r het is juist in de behandeling van de thema's dat de nadru k
gelegd wordt op het ikoon-karakter van wat voor GODDARD in we
zen een eenvoudige en onproblema tische tegenstelling is - cultuur
/natuur. In dit opzicht wijkt haar werk niet afvan HATOUM's benade
ring van de tegenstell ing cent ru m/ma rge of VIOLA'Sonderzoek van
het persoonli jk/sociale als een oppositionele struktuu r.

GODDARD's neiging om video en architectuur gelijk te stellen is
zeker vol te houden, want beide delen de status van artefact - techno
logische producten van me nselijke opzet. De klasse van artefacten is
echter bijzonder groot en zeer gevariëerd. Deze varia tie komt het dui
delijkst naar voren in het werk van HATOUM, waar tele visie recht
streeks in conflict staa t met archi tect uur in de rol van schuilplaats.
VIOLA hee ft doo r video zowel binnen als bui ten zijn gestileerde hut te
plaatsen , hierarch ieën en ondersc heiden uitgevaagd waarmee geen
enk ele oppositie de kans krijgt stevig de kop op te steken. HATOUM
daarentegen heeft, door televi sie een unieke plek te geven binnen de
stru ctuur van krottenwijken, zijn conflicterende en problematisch e
kwaliteiten benadrukt.

vertaling JAN S ('OSSEL

•
the natu ral environment. As such, GOD DARD is seen to be investing
into her work not the socio-functi ona l aspec ts of architecture but
rath er th e mythic-syrnbolic, as found in suc h symbolic architectures
as Hel/ges, stone circle s and monuments. GODDARD rec onstitutes an
architecture from video rather than seeking or predicating her work
upon a video/archi tecture diale etic. GODDARD views the two
technologies as akin, produced by and in accordance with a value
struc ture which is the primary object of her add ress.

VIOLA views architecture in duplicitous terms as both shelter from
the outside world an d as a prison - that space construct ed to proteet
the outside from the inside. In Room fo r S t '[ohn of th e Cross VIOLA
investigates a readi ng wh ere he seeks architec ture's signifying
capscity as a metaphor for personal internal or psych ological space in
conflict with the Oth er external space. T he opposition betwee n
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outside and inside comes to represent the oppositions
subiective/obiective and imaginary(idea )/real. VIOLA atternpts to
problematize these oppositions, addressing the audience with thei r
own vision of the artw ork's plural state via the contradictions inherent
in suc h a binary structure.

For VIOLA video comes to symbol ise our own vision, or vision
idealised and the conf1ict between the two, as a duplicitou s process 
the conflict between how we see the world and how we would like to
see it, or perhaps the way we see the world and th e distance between
that and rea/ity . This allows the arti st to reflect nOl only on personal
knowledge and understanding but on the institu tions that form and
externalise th is process - for instanc e, the nature of television and
architecture - such that acce ss is ga ined to the various levels at which
the S elf is constituted as a social being.

The Artist as Iconoclast

With an image of an idealised rnountain displayed upon a sma ll
domestic mon itor within the shelter and the vide o projection of a
threaten ing, thundering avalanche of snow up on th e wall above th at
small adobe hut we are confronted with th e artificiali ty of our means
of comprehension , and its innate fragili ty, This in turn can be seen as
reflecting upon the function of art to re present and the possibly
fruitless nature of such an undertaking - although, alternative1y,
VIOLA ma y be presenting us with the image of the artist as
iconoclast, creati ng avalanches of disturbing information that attack
established model s or mean s, where architecture becomes met on ymie
of hegemon y and the arti st is equated with the primitive farces of
nature.

Like VIOLA, HATOUM views architecture as shelter, however she
invests it with a broader range of associa tions dea ling not only with its
personalised potential but with references to politica I and fem in ist
discourses on margina lisation and invasion. Her choice of corrugated
iron for the basic material from whi ch she constructs the dar kened
alleyway of a third-u orld sha nt y town, and the inabi lity of th e viewer
to see the televi sion s placed on the other side of these ramshackle
walls (they can only hear them and glimpse their reflected glow on
ceilings and in corn ers), creates a sense of oppression, resistance and
temporaryness within the work, HATO U,\\ regards the ielevision more
as a political referent than as a an abstract and generalised presence,
positing it as an agent of invasion by those forces that these rather
shabby architectura l struc tu res were erected to exclude.

Where VIOLA'S work conta ins a certa in ambivalence - the product
of the moral paralysis engendered in recogn ising the pro blematics of
being born of hegemo nie forces - IIATOU,\\ situates he rself on the
margins with her subject, thus investing an em otional int ensity that is
highly specific and placed. There is no doubt in this work as to the
artist's intentions regarding her subject as she aligns he rself with the
role of victim.

The difference bet ween the se two artists on this point can be seen
as metonymie of a more general form of difference as represented
between the industria l West and the Third -World , between men and
women, the centre and the margins. T hrough recognising the
problematics of his own position as a representative of the centre
VIOLA expresses his disillusionment but in th is affirms his own
negation as a dissenting voice, whil st HATOUM - a Palestinia n
woma n - addresses us from the margins she rep resents with little
atte ntion to the greater architecture of the art institution , thus
avoidi ng the necessity to address the possible collapse of her own
position of power as a producer of meaning.

GODD ARD, as HATO .\ \, to some extent functions from the
margins, her work containi ng not only a Feminist reading but also an
alignment with the dissension of the ecology movement.
GODDARD's work addresses the syrnbolic qualities of architecture as
she appro priates its signifying capac ity, thus circumventing the
trad itional male dominanee of sign ification in th is and other forms of
artifacture, In Te/ev ision Circ/e architecture is regarded as a
technology, and thus of the same famil y of th in gs as te1evision, which
intervenes in the natural en vironment - in th is case with negati ve
connotations. Both in th e actual presence of the work, temporarily
situated in the dense for ests of Dartmoor (Southern Eng lan d), and in
the sequence of images displayed on the several monitors (each
encased in steel and arranged similarly to an ancient Druidic Henge)
we are confronted with a vision of the world enclosed in a
technologica l web or sarco phagus. The technology we have
developed to access and manipulate the wor ld ha s come to enclose it
alm ost to the excl usion of its creators, with us on the outside no
longer able 10 address our en vironment, or vision of it, directly.

JUDI T H GODDARD Telev ision Circle 1987 still

JUDI TH GO DDARD Television Circle 1987 installation

Culture/Nature

GODDAKD regards both arc hi tecture and television as sing ular and
equ ivalent, not wishi ng to engage any potenrial multipl icit y in th eir
respective functions or signifyi ng characteristics. In th is sense her
work may seem simplistic or naive compared to that of VIOLA or
HATOU.\\, however it is in this treatment of the issues that em phasis
is placed up on the iconic nature of wh at is essentially for GODD ARD
a simple and non -pr oblernatic opposition - culture /na ture. In this
regard her work is not dissimilar to HATO UM's approach to the
opposition cent re/margin or VIOLA's explora tion of th e
persona llsocial as an oppositional struc tu re .

GODDARD's inclination to equate video and architecture is
certainly sustainab le, for both share the status of artifacts 
technologica l products of hu man int ent. However, the class of art ifact
is an extremely large one and contai ns a great man y lines of
differentiatio n. This difference is mos t evide nt in HATOUM's work,
where televisi on is seen as in direct conflict with archi tec tu re in its
role of shelter. VIOLA, by placing video both on the outside and
inside of his stylised hut, has blurred hierarchies an d distinc tions
disallowing any oppositon to firmly emerge. In contrast, by retain ing
for telev ision a singular ity with in her shanty town structures,
IIATOUM ha s emphasised their conf1icting and pro blema tic qual ities.
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Ho w to get into Vi d

All in th

Een van onze lezers zond ons deze transscriptie van een nachtmerrie die optrad tijdens zijn jaarlijkse pre

festival-depressie deze zomer. Het schijnt inmiddels al weer wat beter met hem te gaan.

Reiziger ziet vreemde lichtjes, stopt z'n auto, en voegt zich nieu wsgie
rig bij een gezelschap, starend naar kni pperend oplichtende dozen .
Hersenresonanties zegt iemand, ee n ander: Geheime boodsch appen
van een k u nstmatige in telligentie. Moet da t di ng niet gerepareed? de
vraag wordt geneg eerd . A ch ja ... 't is videotijd in entertaime nt land,
mompelt een andere vreemdeling, maar zijn we niet àllen vree mde
linge n in deze ee nrichtingsfamilie?

Dottore FAGON/;"... -ee n schriele stagiair van het loca le dagblad
schurkt zich gretig tege n cefautuil in de lobby . Me t haar magn et i
sche woorde nvalle tje beh endi g elk vleugje bete keni s opvangend dat
de Italiaanse professor morst vanuit zijn comfortabele positie . Door
zijn telescoop -bri l werp t hij haar een van zijn Caligari-blik ken toe , al
vorens haar omstandig zijn geheimen te ont hullen over video als
Kunst en de noodzaak van nie uwe visue le ervaringe n in de media-sa
me nleving . De vraag van he t opgewonden knikkende mei sje, welk
TV-programma hij he t liefste ziet, en of hij verwacht dat BERL USCO
~ I en experimentele video ooit nog eens een gezamenlijke noe mer
zullen vinden, blijft onbeantwoord, omdat 's profess ors aandacht al
weer wordt afgeleid door een der aardse feeë n, de opzichter van een
Parijse kunsttempel. Ze schakelen onmiddelijk over op het vertrouwe 
lijke gemeenzaam van het savoir v ivre, terwijl ze vergaderen over
hun verleden en toekom stige configuraties in hun niet aflatende reis
drift door de KUNS TWERELD.

On dertussen ontmoeten de h ust lers elkaar voor een non ch alan t ge
sprekje. Van af hu n klip houd en ze de boel in de gaten, ono pvallend,
maar steeds op de loer naar iets eetbaars. Op de zelfde manier worden
de gieren op gepaste afstand omringd door kleiner pluimvee, sommi
ge devote exe mp laren proberen de aandac ht te trekken met hun elec
tro nische pauweveren. He t geduld van de terzijde hangende toe
schouw e.. wordt weldra beloond, want altijd word er wel een van deze
arme donders verleid door de media-kooplieden , die te lam zijn om te
levisie in een swingende tent te veranderen, zelfs als het ze gevraagd
word .

Een mer kwaardig vleugje deodorant vermengt zich met sigarette n
rook en koffiedamp. Dit aroma is he t onmiskenbare teken van de
aankomst van J.I'.TREFü IS, die naar verluidt, is gepromo veer d naar
een wat minder ongemakkelijke positie. We zu llen moete n afwac hten
of hij een leegte zal achterlaten aan de bar, waa r de onbemi dde lde
handelaren rondhangen en elkaar dra nkjes voorschrijve n tegen het
K un st-voor- Televisie-Syndroom (KT S).

WULF H/,ZOGl:NNA TH? Tsj a, die heb ik nog niet gez ien. .. .hij zo u

eve n langskom en op teru greis van T urijn? Z ou h IJ niet naar A vig
non?

... \tïáár? in het MOJ1A?(is het waar dat ze dat tegenwoordi g th e
Modem noemen ?) ...Jaja, op de Docu menta....die m aakt het hele
maal .

...I n Japan ! BIJ de Pausr? Wat doe je als je wordt voorgesteld aan
iemand die je probeert te ont lopen ? Hoe gedraag je je neut raal ten
opzichte van zo iemand in een klein en nie t bep aald overbevolkt kof
fiekarnertie ? Hoe omzichtig ben je nog in staat te reageren op ie
mand, wiens geestelijk welbevi nden er van afhangt dat ie als ku nste 
naar beschouwd wordt? Nie t bestand tegen de verle idi ng tenmi nste
één positief oordeel te geven, allee n omdat je drieh ond erd bandj es
hebt bekeken in een jury? Kun je zure opr ispingen in complime nten
vertalen? l3en je een zeu rende etter? (kom er bij zitten!)

] /,AN I'AUL FANG/HN? ...wie ze i da t? ... neee, en ik altijd m aar den 
ken dat hIJ all een Fran s ve rstaa t. Geduerdem me, 110U ja , dat is ook
mijn zaa k nier .

... N ee ...J a Oh zit dat zo ...M/CH/'L nOG/OvANNI? wat een klote-
streek! Ik had het kunnen weten... L aten we het ergens and ers ove r
hebben....de eerste prijs? eh, geen probleem , maar ik moet het even
m et de j u ry bespreken ... .N ee, je hoeft hem niet te delen. Zeker... geen
probleem , als j e de v roege t rein neemt ben je op tijd voor de ve rras
slllg.

...Doewie!
j\ \et wat fanfare worden de deuren van een verlaten bioscoop voor
he t pub liek geopend. Kunsten aars verschuilen zich tussen het pu 
bliek, klaar om hun oorkonde van vakma nscha p te ontva ngen uit
handen van een der Mothers of Inoention van de videokunst. Die
deze historische gebeu rtenis even plechtig aanschouwen als onze oude
hoofdmeester indertijd het uitreike n van de eindra pporten. De cere
monie bereikt bijna zijn hoogtepunt met de zegening van de art iesten
door een vertegenwoordiger van het Eu ropees C ultureel Riolering
Systeem, de heer ,\ IIC II:\ EL KUST OW, als ee n Amerikaanse dame
binnenstormt om te wereld-prerniere aan te kond igen van ... H i,
KA THv; de zwakke stem van een bewonderaar wordt niet opgemerkt.
Daa r was ze da n, de kon ingin van de Video Staten van Artrnerica, de
aftandse ambiance van een Frans provinciaal med ia- ontwikkeling
projekt transformerend in de .\ IET van de CAT. Met haar onvergetelij
ke stem hijgt ze prachtige woorden in de mic rofoon: Ta Cannes or
not to Connes.

Zo, dat was het voor vandaag kinderen, G od zege ne jullie, wel te
rusten , en morge n gezond weer op.

vertaling WIL L E.\\ VELT110 VEN

[zie voor exac te data onze kalender ]
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PROX

eo and other Stories

e Family
•
One of our readers sent us this transscription of a nightmare that occurred during the pre- festival

depressions he suffers from every summer. We understood that he 's doing better again now.

•
TravelIer sees strange lights, turns off road, cur iously contributi ng to
gathering crowd staring in direction of flickering phosphorescent
cubes. Resonanees of the brain, says one, an other: Hidden messages of
ariificial intelligence. Shouldn't th is thing be servieed? - call' s
ignored. Oh yes, it's v ideo time in entertainment desert, ano ther
stranger mumbles, but aren't we all strangers in th is famil y looking in
the same direction?

Dottore Fagone ... - a slim apprent ice en voy of the local newsp aper
crouches eagerl y on the fauteuil in the lobb y, in her hand the
magnetic word att ract or. She skiIlfuIly trie s to catch ever y bit of
mea nin g, that is spilied by the Italian professor sitting comfortably
next to her. Through his telel ens glasses he throws one of his
Cal igari-glances at her , before he thou ght fully reveal s his secrets
about video as art and the need for new visual experien ces in media
society. The qu estion of the excitedly nodding girl, which TV
program me he favors most, and if he ever sees a cha nce for
Berlusconi and experimental video to find a common denominator,
rem ain s un answered , because the professor 's attentie n 's already
distracted by one of the wor ldly fairy, overseer of a Par isian temple of
art. T hey swiftly switch into the intimate vern acul ar of the savoir
uiure, comparing past and future constellations of theirs on th eir
never ending way th rough the art world.

Meanwhile the hustlers meet in casual conversation . From the
ridge they look out, inconspicious, yet watch ful , for ever ything
digestible. The same way, vultures are surrounded in respectful
distance by lesser birds, some devote per formers try to divert th eir
attentio n to their electron ie peacock fans. The patien ce of the idle
observer will not be in vain, since one or anothe r of the se poor devils
will be lured successfull y by the media salesmen. who were to du ll to
turn television into a funky razz-matazz, even if the y were asked to.

A pecul iar whiff of sweat-stop mingles with cigarette smo ke and
coffee steam. T he fragrance is the unmisleadin g sign that J.I'.
TRE Fü lS has arrived, who, as rumours go, has been prom oted into a
less uncanny position . Whether or not he willieave a gap at the bar,
where all the undercapitalized dealers ha ngo ut, to exchange their
prescription for another dose aga inst the art -on-teleu ision-syndrome
(I\T S), will have to be seen.

WULF HERZOGENRATH? lfIell, 1 haven '1 seen him yet. ... He

[for exact date s, see our calendar]

wanled 10 stop by on his wa)' fr om Torino? Didn't he walIC 10 go 10

A vignon?
... lfIhere?at the MOMA? (Is it true, they call it the Modern these

days?)? ... Yes, at the Doc urnenta. ... A real wheeler and dealer.
... In J apan! lfIilh the Poper?

How do you react, if you are introduced to someone you try to miss?
How do you rem ain ind ifferent against such a person in a sma ll and
not to crowded cafeteria? How versatile are you in responding to
someone, whose mental health depends on bein g regarded as an
art ist? Do you feel compelled to give at least one positive iudgernen t,
iust because you have seen three hundred tape s during a iury's
session? Ca n you convert nausea into a compliment? Are you a
nagging brat? (We1come at our tablel )

]h'A.\'.PAUL fo:4RGIER? ... Who said th at? ... No, I 'ue alzoays
thought, he does 1101 understand any other language tlian French.
How distasteful, but that's none of my business...

No ... Yes ... A ha, 1 see ... MICHEL BONGIOVAN.\'I? How ugly! 1
should have kn ourn. ... Come on, let's change th e subject . .. . Th e firs t
priz e? Weil, no problem, but I have 10 diseuss it uiith the jury. ... No,
you don '1 have 10 share. ... Sure, 110 problem, IJ )'0u tak e the morn ing
train, you'll be here for th e surprise

... Bye bye.

With a rataplan the doors of an abandoned movie theatr e are being
opened for the publi c. Artist s hide amo ng the visitors, read y to
receive the ir certificate of craftmanship from one of the mothers of
invent ion of video art . Who watch th e histor ical cerernon y as
solernnly as our old headmaster, when it came to the annua l
distri bution of school reports. With the blessing of the artists by a
representative of the European Cultural Sewage Systern, Mr.
.\I IC HAE L. KUSTO\X', the cerernon y almost reac hed its heig ht , when
an Ameri can woman ru shed in to notor iously ann ounce the world
premiere of ... Hi, KA TH Y, the faint voice of an old admirer
remained unheard . Here she was, the queen of the United States of
Artist Video, turn ing the shabby arena of a French provin cial med ia
development project into th e M ET of the CAT, breathing with her
un forgettable voice into the microph one those wonderful word s: Ta
Cannes or nol la Cannes.

That's all for today chi ldren, G od bless you and good night.



de beweging frustreren, De op de wegen achte rgebleven borden krijgen steeds meer h
karakter van een nostalgische att ractie waarvoor de mobilist bovenop de rem gaat staan om d
tijdlozeesthet iek te kunnen bewonderen of als collectors-item toe te voegen aan de particulie
verzameling objecten uit het moderne, Omdat het snelverkeer zijn bewegingsprincipe v
versnelling niet verloochent. ontleent het zijn tekens aan het snellere data-verkeer van
informatie. De auto schakelt in op de computer, de automatise ring van de bevolking is nu
inzet.
Doordat lasertekens. routevoorstenen en snelheidsbegeleiding worden ingevoerd om h
'veilig rijden' te verwerkelijken, wordt het verkeer 'Datenrernûbertragung'. Daarmee opent h
computerkraken de mogelijkheid om weer ongekend nsrkooragenoe contacten te leggen.
perspektief van het snelle gevaar beantwoordt meer aan het principe van de beweging dan
toekomstmodellen voor het jaar 2015 welks saaiheid al in de jaren 60 gepland is. Daar
neemt men enkel nog plaats in de capsule van de computer-auto om het gewenste panera
te kiezen terwijl men ondertussen de dagelijkse tijd-ruimte coördinaten intoetst. Het virtu

verkeersbord, dat direct communiceert met de board-computer, zonder de bestuurder lastig
vallen met verboden of adviezen, werd ook toen al gepropageerd als een verlokkelij
toekomstdroom, Maar de volksbeweging van het snelverkeer zal daarmee in de glasvezelka
verdwijnen en automat isering of toerisme zijn, Het vertragen van deze ontwikkeling door mid
van inbraak, blokkade of kortsluiting zal alleen maar leiden tot slimme routevarianten . Het
veel aantrekkelijker de verschillende verkeersvormen te laten botsen . Altijd al ging het bij
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Waar het verkeersbord staat voor de veiligheid van vertraging, streeft d
beweging naar de gevaarlijke versnelling, Het Rood-Zwart-Wit van het in de

jaren 30 geïntroduceerde verbodsbord kwam uit het voor-kapitalist ische I
en absolutistische mactussvsteem. Het moest de beweging waarschuwen

voor de catastrofale keerzijden van deelname aan het snelverkeer. De
verkeersborden werden als primair tekensyteem van de contro le over de

beweging geïntroduceerd, De motorisering van het volk werd planmat ig
aangepakt en was bedoeld om de krises te bestrijden waarin het economi-

sche verkeer beland was, De Oostenrijkse snelwegen-ontwerper A. Hitier
was de grondlegger van het Europees Verkeers-Init iatief (EVI). Hij verwar-

de echter de drang tot versnelling met zijn ruimteverlangen . Het Rood-Zwart-
Wit maakte hij tot symbool van de 'Bewegung' die uiteindelijk vastliep op

de overleefdecoördinaten van 'Blut und Boden' . Het heen-en-weer-rijden in
het verkeersmodel 4045 was het resultaat van zijn poging om de ruimte te

veroveren door versnelling en vernietiging.
De driekleur rood, zwart en wit verscheen tijdens de wederopbouw weer

in de gedaante van tijdloos uitziende verkeersborden. Als onwillekeurig
teken van het Bloed, de Dood en de Zuiverheid had de driekleur het effect

dat de klassieke macht over leven en dood opnieuw werkzaam werd, nu in
het snèlverkeer. Net zoals deze zich in vroeger eeuwen presenteerde in de

vorm van onneembare vestingen en bolwerken, maakte de macht zich in
het snelverkeer kenbaar middels de stevig in de grond verankerde verkeers-

zuilen en -borden. Omdat het ruimteverlangen in de jaren 50 de lucht in
ging en de aardse mobilisering van de bevolking daarmee dus geen directe

band meer had, konden de verkeersborden hun geboortegolf doormaken
zonder de catastrofale gevolgen van enkele jaren daarvoor.

Meer nog dan door hun occult coloriet , werd het gezicht van de borden
bepaald door het enthousiasme voor de naoorlogse bevrijding van het

verkeer. Deze geestdrift kon ook niet getemperd worden door de verkeers
dood. De drscrpnne ren de borden werden als teken van vooruitgang gezien.

Niett emin herintroduceerden ze het noodlot en het toeval op, boven en
langs het syndroom van doorgaande routes.

De revolte werpt de tekens omver of draait ze om in haar poging het
noodlot zelf in de hand te nemen en ze tegen het machtssysteem van de

mobilisering te keren. Het verzet tegen de tekens van de verkeersmacht
spreekt nog alt ijd tot de verbeelding en is bij iedere aXi of rel terug te

vinden. Deze pervertering wordt amper bestraft omdat de macht de
borden zelf ook als hinderpalen ervaart ,

De 'boom' van het wegverkeer in de jaren 60 maakte de zichtbaarheid
van de borden tot een probleem. Onder het kopje 'het dier "mens:" in de

voorlichtingsbrochure 'MensjWegjAuto' (1970) uit de 'Keeslng Reflector
Reeks' werd het verdwijnen van het rood-zwart-witte verbodsbord al

aangesneden: ' ...zelfs in een moderne wagen met oneindig veel meer
raamoppervlak dan nog maar enkele jaren geleden, kan de bestuurder

toch maar één vijfde van zijn totale gezichtsveld tegelij k overzien en zijn
ogen slechts op één object tegelijk richten, Dit betekent dat automobil is-

ten dusdanige beperkingen bezitten, dat wegenontwerpers maar het
veiligst kunnen aannemen dat zij verkeersborden niet zullen opmerken.'

Maar voor het zover was, maakte het bord nog z'n democratiseringsgolf
door. Pas in het 'fin de sl ècle' worden de borden geconfronteerd met het

beleidsvoornemen een tekend ieet in te stellen omdat er 'teveel borden'
zijn .

AI voordat de verwijdering van de borden uit het snelverkeer begint. rukt
het bord op in het langzame verkeer van het sociale. In dit intiemeverkeer

van wandelaars, fietsers , consumenten en uitgaanspubtlek maken de
rood-zwart-witte verboosstickers hun opwachting in de openbare ruimte

van roltrappen, perrons, hekjes, straatmeu bilair, electronische deuren,
oversteekp laatsen, verkeersborden en huishoudelijke artikelen, De ettenge

gedragsborcen 'niet roken' en 'geen patat' dienen het besef van zuiver
heid en veiligheid bij het publiek te bevorderen. Vanuit het belang van
gezondheid en milieu wordt het bloed als gevaarlijk teken opnieuw
ingevoerd:' De arts van Wijngaarden, bureauhoofd van de Nationale
AIDS-bestrijding, zei dat het noodzakelijk is dat het adagium
dat bloed een gevaarlijke vloeistof is, opnieuw op ruime schaal
ingang vindt. ' De 'Stop AIDS' campagne vergelijkt het risiko van deelname
aan het intieme snelverkeer met de permanente mogelijkheid dat een
tankwagen kantelt in een woonkern. Op dezelfde manier proberen de
verkeersborden van 'Stop Zure Regen' en 'Stop Vreemdelingenstroom ' de
kleingebruikers van milieu en politiek ervan te doordringen dat deze
langzame verkeersvormen in eenzelfde krisis beland zijn als die van het
snelverkeer dat zou vastlopen in de eindeloze file.

Daarnaast neemt het bord, zowel in het langzame als in het snelverkeer,
de behulpzame gedaante aan van het geheel vrijblijvende advies dat zich
presenteert als informatie . Het fascistische Rood-Zwart -Wit wordt afge
lost door de stimulerende, democratische kleuren blauw, groen en geel die
als pictogrammen in een steeds wisselend design passen. De teken
meesters van de marketing hebben zich de borden toegeëigend en
verwijzen voortdurend naar elkaar, terwijl de kracht van het verbodsbord
nu juist erin lag dat het zich wist te ontt rekken aan de code van de mode.
De krisis van het verkeersbord kan weliswaar opgelost worden door zijn
tekensysteem over te planten op de langzame circuits van het sociale, de
politiek en de gezondheid, maar daarmee dreigt het snelverkeer tekenloos
te worden. In het snelverkeer wijkt de tricolore voor het blauw en groen,
maar ook deze 'adviezen' blijven in de bodem verankerde hindernissen die
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ergang van geld-, gestachts- , weg- en dataverkeer om het zuiver en gescheiden houd en van
bijbehorende ruuere teken s. Vermenging wordt tradit ioneel veroordeeld als de zonde van de

oedsc hande die tot dood en verde rf leidt. Het gevaartuke leve n trekt zich daar niets van aan ,
ekt de overgangen daarentegen op.

he traffic sign symbolizes the safety of deceleration whereas movement strives for dangerous

cceleration. The red, black and while of th e prohib itory slgn which was introduced in the
930s emerged from the pre-cap ita list absolutist system of power. lts function was to warn cars

the catastrophic aspe cts of high speed traffi c. Traffic signs were introduced as a primary system
control cars. Motorizat ion was consciously planned and was intended to combat the crisis in
onomic traffi c. The Austrian highw ay des igner A. HITLER was the founder of the Europea n
affic Init iat ive (ETI). He confused the need for acceleratio n with his desire for spac e. He used
e colours red, black and whi te as his symbol for Bewegung which ultimately led to the
solete co-ordinates of Blut und Boden. Commuting according to model 40 45 was th e result
his atte mpt to conquer by acce leration and destruction .
e red. black and white tricolour reappeared during the post -war period of reconstruct ion in
e form of timeless-Iooking traffic signs. As the invo luntary sign of Blood , Oeath and Purity, the
colour had the effect of l'

evlvlng classic powers over life and death but now in terms of high speed
traffi c. Just as in centur ies past , power took the form of impregnable

car by means of well-anchored traffic slgns and other construc t ions.
settl ements and st ronghoids. it can now be recognized from a speedi ng

Because the 1950s desire tor space went up into thin air and the terrest tal

mobili zation of people had nodirect connenction with this, tra ffic signs
could multiply freel y with out the catast roptuc consequences of previous

years .
The way slgns look was defined more by the enthusiastic post-war

liberatio n of traffic than by the ir occult colour serieme. This euphoria was

tempered by the fact of tatal t raffic accidents. The commanding signs were
viewed as symbo ls of progress. Nonetheless they reintroduced tate and

chance on. above and along the syndrome of thoroughfares.
Revolt overthrows or overturns slgns in its attempt to control rate itself

and to resist the power system of mobilization . The struggte agalnst the
signs of traffic power always appeals to the imagination and can be

recogn ized in any form of agltation or riot. This pervert ing is rarely punished

as the powers that be also experience the signs as obstacles.
The Sixties traffic boom obscured the signs' visibility . The possibility of

the disappearance of th e red , black and white prohibi tory sign had already
been broached. In 1970. the Kees ing Reflector Series published an

information brochure called Man/Road/ Car. In The Animal Called Man
section it states: .. .even in a modern vehicle wit h infini tely bigger windows

than a few years ago, th e driver can still only use a fift h of his tota l field of
vision and focu s on one single objec t at a t ime. This means that drivers are

so limited th at civil engineers may safe ly presume th at th ey do not not lee
traffic signs . But up till that point , t he signs mu lti plied in the sp irit of

demo cracy. Now, in this fin de sièc le, t he signs are conrron ted with a policy
to impose sanctions because there are too many signs,

Even before signs began to be removed from the bustie of traffic. the
sign advanced into the slower traffic of a more soc ial kind . The red , black

and white prohibitory slgn serves th is inti mate sphere of walkers, cycttsts,
consumers and day trippers in public spaces such as esca lators, railway

platfo rms, fences. public utilies. electronic doors , crossings. traffic slgns
and househeld goeds. The nagging behaviour signs no smoking. no chips

serve to advance the awareness of public purity and safety. Blood has
been reint roduced as a dangerous sign in the interests of both health and

environment. Or. J.K. van Wijngaarden of the head office ofthe Dutch AIDS
committee says that it is important to adept the acage the blood is

dangerous stuff in a big way. The Stop AIDS campaigu compares the risk of
partic ipating in sexual traffi c in the fast lane with the eterna l possibility of a

petrol tanker overturning in a residentlat area . In the same way the traffic
slgns of Stop Acid Rain and Stop Immigrat ion try to impress users of

environm ent and polit ics th at these slow forms of traffi c have resu lted in
the same crisis as high speed tratnc when it is stuck in an endless queue.

In addition, both for slowand high spee d traffic, the slgn assumes the
helprut torrn of advice given wit hout any oengatton that presents itse lf as

information. The fascist red . black and whlle is relieved by the sti mulating
democratic colours of blue , green and yellow which are app lied as

pictograrns in an endless varie ty of des igns .The sign maste rs of marketi ng
have appropriated the slgns and reter to each other consta nt ly, whereas

the power of the prohibitory sign was th at it was complete ly divorced from
th e code s of fashion.

Maybe the traffi c sign can be solved by transplanting its sign system
into the slower seclal. polit icaI and health circuits but that threatens high
speedtraffic with a futu re without signs . In high speed traffic , the tr icolour

nas made way tor blue and green but deep down th is advlee remains a
hindrance that frustrates traffic. Those slgns which remain on the road

acquire more and more the character of nostalgie attract ions . Drivers stop to
admire them or add them as collec tors' pieces to private collecti ons 01

objects from the modern . Because high speed trarüc does not den y its
movement principle of acceteration, it derives signs from the taster

traffic of informat ion. The car connects with the computer. the
automatization of the pub tic is now the issue at sta ke.

Laser signs, mapping and advlee on speed have been introduced to
make people drive savely. So traffi c becomes Datenfernübertragung.
Hence, breaking into compute r circuits ope ns up the possibil ity of contact
with unprecedented risks. This perspective of high speed danger complies

more wit h the principle of movement than schemes for the year 201 5.
dutifully planned way back in the 1960s. So one takes ones place in the
capsule of the computer car in order to select t he pano rama of one' s
choice as one types in th e t ime-space co-ordinates of th e day . The virtual

traffi c sign that comm unicates direc t ly with th e compute r keybo ard
without bothering the driver with prohibitions or advice was already being
propagated as an allunng dream of the fut ure. But th e movemenl of people
in high speed traffi c will thererore disappear into glass fibre cables and
become auto mati on or tourism . The delay in this deve lopment through
burglary bloc kade or short circuit will only lead to clever choices of alternati ve

routes. It' s much nicer to cause the various forms of traffic to crash .
Exchange in the traffi c of money. sex. highways nd data has always been
about keeping what is pure and disti nct about the appropriate ntual signs.
Mixing them is tradit ionally condemned like the sign of incest which leads
to death and destruction. Life will always seek out danger and will be
drawn to the very centre of contaminat ion. transla tion A:-::-;IE Il;'RIGIIT



Moonlighting BRUCE WIlLiS/CYBIll SHEPHE RD as DAVID and MADDIE PHOTOABC

De amerikaanse televisieserie Moonlight ing, door PHILLlP HAYWARD, de auteur van dit artikel, omschreven

als een Romantic Cop S how, viel het afgelopen seizoen op door haar afwijkende vormgeving. Het is een van

de vernieuwendste voorbeelden van populaire tele visie van de laatste jaren. Het is nog te vroeg is om te

kunnen zeggen in hoeverre dit voorbeeld ander tele visiedrama zal beïnvloeden. Toch lijkt het dat Moon

lighting's veelvoudige overtredingen van de gevestigde regels van het naturalisme (binnen een succesvol

en uitgesproken populair format ) op z'n minst een precedent vormen voor de ontwikkeling niet-naturalis

tisch drama binnen main stream tele visie programmering.

In dit artikel bespreekt-,HAYWARD een aantal uitzendingen in dit perspectief. Om het te kunnen volgen

kunt U het beste eerst een paar keer naar VERONICA OMROEP ORGANISAT IE kijken (N ederland 2, ook BRT

en BBC) Het artikel is wegens plaatsgebrek alleen in het Engels afgedrukt.



PHILIP HAYWARD

How A BC capitalised on culturallogic

The Moonlighting Story
•
By virtue of developing a series of bold formal precedents within mainstream television drama, the

American romantic cop show Moonlighting has become one of the most significantly innovative examples

of popular televi sion to be produced over the last twenty years . While it is too soon to tell how its example

will effect subsequent television drama production, its multiple violations of the established tenets of

naturalism (with in a successful and whole-heartedly populist format) look likely, at the very least, to have

set a precedent for the development of further non-naturalist styles of drama within mainstream

programrrung,

Following on the heels of the self
consciously quality commercia l
programming style pioneered by the MT.\\
company with series such as L ou Grant and
H ill St reei Bl ues (and subsequently
developed by the producers of series such as
Cagney and Lacey and LA Law);
Moonlighting has succeeded in going
further than simply proving that popular
television drama can be made with
intelligence and style, Bydrawing on
audiences' familiarity with such
contemporary forms as the fractu red
narrative and collage styles of Pop videos
and television adverts, Moonl ighting has
gone against the standard rhetoric of
television bosses the (Western) world over
and proved th at that supposedly inert and
conservative mass th e TV audie nce can take
(and even warm tol elements of anti
naturalism in mainstream drama.

1'0 Delight

T he series' innovatory significanee derives
from both its regular inclusion of markedly
ant i-naturalist sequences and the purpose
for which they are deployed. Instead of
featur ing as neo-Brechtian Verfremdungen
(alienation effects) in the mann er of radical
theatre and Counter-Cinema, they are
employed as Besonderhenen tfeatu res or
treatsi intended to delight their audiences
rather than estrange them.

T his use of formal devices usually
exclusively employed by the avant garde
places the show not only distinctly outside
of the vanguard of experim ental media
practice (as would be expected of popular
TVdrama), but also al odds with it. Despite
superficial similarities, the series cannot be

said lO embrace any traditions of avant
garde practice but rathe r offers a threat lO

them. In adopting many of the forma!
devices of the (once) aua nt garde, the show
has actually both justified the literal
meaning of that term (by leading the
cultural mainstrearn into anti- naturalist
terri tory) and showed that the original
ground rules of the cultural conflict have
changed beyend recognition. Instead of
dreams of radical, analytically
deconstructive television the media
mutation of the late Eighties has followed
hot on the prophecy of theory and
witnessed an eclectic pillaging of once
esoterie formal devices, pressing them into
forms of popular cultura l bricolage glacially
unconcerned with niceties of radical
schools or purist debates.

Moonlighting's strength, originality and
challenge lO aspects of avant garde (and or
alternatiue; media practice is in its subtie
inter- textualities and formal devices being
produced for a popular TV audience, zoithin
its own paradigms and with none of the
cares of the avant garde and no allegiance
to any movement or practice beyond that of
populism.

Despite their undisputed achievements,
the work of individual television mavericks
such as WI.\ \ sc un-m as and JAA P
DRUPSTEE N or recent Video Art packages
such as Time Code and Gh OS1S in th e
Machin e have stayed resolutel y marginal to
popular broadcast television. Similarly,
acclaimed anti-naturalist television drama
productions such as JOIIN MACKENZIE
and JOHN MCGRI\ TIl's Th e Cheuiot.the
Slag and Th e Bl ack Black Oil or JEAN
CIlRISTOplI EAVERTY's Ubu Roi have
remained remarkable causes celèbres for
their singularity (rather than example).
Moonlighting is there fore both significantly
different and paradoxical, having achieved
its quiet coup from a resolutely mainstream
position. In order lO understand the nature
of this paradox and the origins and success
of the series itself,it is necessary lO

understand the specific background of the
American television industry from which it
emerged. The structure of the American
television system differs from that of most
Western European systems due to its
minimal regulation. In direct contrast to the
sort of systems prevailing in countries such
as Britain and the Netherlands, American
television has a group of commercial
networks directly competing against each
other with very similar styles of
programm ing. T his leads to a highly
formulaic approach which has channels
often scheduling similar shows against each
other at the same times - networks will for
example have a cop show scheduled against
a riyal network's cop show, a sitcom
scheduled against a sitcorn, a games show
against a games show etc. ABC'S
Moonlighting springs from just such a
scheduling battle.

During the Seventies ABC(overall
Arnerica's third most popular network)
managed lO get top national ratings on
T uesday nights across America with a
programm e mix that included shows like
H app y Day s and H art to H art , but lost out
in the early Eighties when a succession of
new programmes flopped and NBC took
their place with a Tuesday night mix that
included T he A - Team and R emington
St eele. In 1985 in another bid to try and re
capture the Tuesday night audience the y
introduced a new show called Moonligluing
for a short six week run as a direct
competitor to R amington Steele (based
around a similar male/female detective
duo). Whi!e it didn 't beat R emington Steele
in the ratings, it did take a bite out of its
audience. Encouraged by this ABC made a
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further series of the programme and m oved
it back an hour 10 co mpete with th e key
prime time NBC show the actio n -adventure
Riptide , calculating th at Rip tide had a
largely male audienc e and co uld be beaten
with a show with a m ixed gender ap pea l.
T he calculatio ns proved correct ,
Moonlighting won the ratings batt le and re 
establi shed ABC as th e Tuesday night
netwerk'.

It not only achi eved best ove rall viewing
figures, analysis a lso showed that it also
attracted a large proport ion of th e h igh
income bracket 25-50 yea r o ld audience (a
sec tion of the television audience
particularly attractive to ad vertiser s); and
proved so popular th at it ac ted as an anchor
for the rest of the chan nel over th e evening
(pu lling viewers to ABC). But thi s success
was not without its pressures - the particular
sort of audience that the show appea led to
was notoriously fickle , not ha vin g the stre ng
programme allegiances of other age and
class groups. So in order to maintain an
audienc e for the sho w it had 10 keep
introduci ng ne w tr icks and surprises int o
the basic format. T he area it successfully
ident ified and ex ploited was the media
literacy of its viewers, th e conversanee of its
audienc e with the co nventions of bot h
established television genres and
co ntem pora ry and vintage Hollywood
cinema . D rawi ng on th is th e series se lf
co nsciousl y played with these conve nt ions
in a way that its (largely college educated
au dience) would both recog nise as witty and
cleve r and recogni se as be in g premised on
their own conversance. In clear
co nt radictio n to perception s of American
tele vision and its production line bas is as
innately co nserva tive, the series pri oritised
exp erimentation, innovati on and about all
surprise as key elements of its appeal;
cle arly locating the series' aes thetic with in
wh at FKEDKIC JAMESON saw as the
fundamental characteristic of cul tural
producti on under Late Capitali sm , where:
...aesthetic production today has become
integrated into commodity production
generally: the fra ntic economie urgency of
producing freslt waves of ever more nouel
seeming goods ...

Al ever greater rates of turno uer, IIOW

assigns an increasingly essential structural
fun ction and posit ion to aesthetic
innouat ion and experim entation' ,

Due to th e import an ce of Moonlighting
for the rietwe rk and the emphasis on
ex periment and sur prise (u nusu al elements
in succ essfu l popular pr ogramming), ABC
allowed th e sho w's creative team (headed by
producer/wr iter GLENN CARON) a
substant ially grea ter de gree of cr eat ive
licen ce th an th at normally allow ed for
series producti on . T he basic pro du cti on
ag reements were exception al in the mselves
(allowing th em nin e days to sho ot a fif ty
minute epi sode rather th an the sta ndard
seven days) but th e sh ow was addition all y
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granted the almost unheard of licence of
being allowed to go signi fica ntly over
budget (and over-sc h edu le) on ind ividua l
episodes if th ey were fe it to artist ically
merit it. In addi tio n, its crea tive tea m were
given ca rte blan che 10 experiment with
themes , styles, design, etc. no matt er how
odd or offbeat any of th ei r approaches
m ight app ear.

As aresuit the Moonlighting ser ies
established a series of highly distinctive
formal trademarks (such as th e com bination
of quick-fire verba l rep art ee and fast cross
cu tting whi ch became a virtual Leitm otiv of
the series), de veloped a wide variety of
foregrou nded violations of nat ur alist
co nve ntio ns (of th e sa rt usua lly only used
with in the avant ga rde or Art C inema) and
exploited the budget ar y flexibility wh ich
allowed for occasiona l lavish big budget
episodes (if offset by co rr esponding low
bud get ones). This allowed the series a
notabie variability which during the peak of
its th ird and fourth series encom passed an
unpredictable variety of ep isodes whi ch
ranged from relatiu ely conve nti onal
attern pts at issue drama such as Every
Daughter's Parher A Virgin th ro ugh to
such stylistica lly ex per imental episodes as
th ose discussed below,

Though subiective pr efer en ces as 10

personal favouri tes obvi ously differ, three
ind ividual ep isodes exemplify the
co mbination of sop histi cated inter
tex tual ity, formal in novat ion and sh ee r
audacious style th at the series ma naged to
produce at its peak: th e h ighly crafted mode
retro of The Dream Sequence Always Rin gs
Twice, the sublimely eclectic Atomie
Shakespeare and the self referential
bricolage of The St raight Paap.

The Dream Sequence AJways Rings
Twice

Of all the episodes in the series to date, Th e
Dream Sequence Always Rings Ttoice is the
most studiedly elaborate in terms of bath its
co nstruc tion of visual style and conscious
reference 10 a single spec ific aspec t of
media pr actice. Bu ilt around two susta ined
mon ochrome dream sequences and framed
by a slender plot line, the epi sode is both a
successfu l an d noticab ly lavish piece of
popular te levis ion and a fine ly honed
example of that mode retro practice
cha racterised by JAMESON as distinctl y
Postmodern '. Whi le none of th e ep isode 's
for mal devices are neith er significant ly
cont em po rary nor parti cul arl y innovat ive in
th emselve s (d ream sequences being staple
elements of cine ma sinc e th e early days; use
of m on och rome/colour switch es 10 indicate
tran sition s between du al d iegeses being
previously used in films suc h as I'OWELL
and I'KESSBUKG EK's A Mauer of Life and
Death; and pseudo per iod-p iece costume
episodes bei ng used in a varie ty of popular
tele vision sh ows fro m Sta r Trek 10

Bezoitchedï; they are notabie for being used

as a fra mework to co nstruct two part icul arl y
pronounced mode retro sequences wh ich go
beyond any representatiue approach to an
actua l past and instead co nc ern themsel f
with conveying pasmess by the glossy
qualit ies of th e image, and 1930s-ne ss or
I 950s-ness by the attributes of fa shion' ,

Indeed sa perfectly do th e sequences
exemplify th e tende ncy identified by
JA.\ \ESON th at they seem almost a
program ma tic applica tio n of theory to
practice.

T he original idea for the programme was
subs tantia lly less am bitio us th an the fina l
version . After making an ep isode which
used the distin cti ve lighting and co lour
styles of Homm er horror fi lms for a
scenario based arou nd a funeral parl our; the
producti on tea m decided to make an
episode whi ch recreated the feel of classic
1940's Holl ywood cinema. The initial ide a
was to shoot an episode whi ch featured two
black and white 'd ream sequenc e' inse rts,
with th ese be ing sho t in co lour and
processed into black and wh ite at th e
laboratories; bu t d irec tor of ph otogr aph y
GE Rt\i .D FINNER,\\AN prop osed a more
ambitiou s approach . FINNERMAN
successfu lly arg ued for the sequences to be
both shot on mon och rome film stock and
filmed in different sty les based on the
co nt rasting 'h ouse styles ' of .\\G.\ \ and
WAKNEK BROTH ERS dur ing the 1940s.
Since thi s required each drea m seq uence to
be sho t with different light ing set-u ps and
required additional work 10 get visua l
effects not usually atte m pted in sta ndard
televi sion colour produc tion, the ep isode
proved significant ly more expensive tha n
usual. T he addi tional ou tlay on sho oting
and th e construct ion of the Flamingo Club
set ne cessitat ed a budget wh ich eventually
rose 10 $2 m illion . As a result ABC de cided
to ca pita lise on their expenditure by
prom otin g th e episode as a one-o ff spec ial
(prestige) production and even hired Orson
Welles to rec ord a celebr ity prologu e. The
publicity campaign and and effectiven ess of
the black and wh ite sequences sec u red h igh
viewi ng figures for th e episode and critica I
resp onse was sirnilarly positive, getting
FI:\'N ER.\ \AN's cinema tograph y nominared
for an Emmy (the America n television
equivalent of an Oscar), ensuring sti ll
further publ icity for the series .

The program me itself is by any sta nd ards
(film ic or televisual) a hi ghly crafted and
inventive piece of work; both playin g self
ref1exively on Noir convent ions
(part icu larly in th e vei ee- over sequences)
and also creating distinctly different visua l
styles for the two dream seque nc es
(.\ \AD[) IE's D rearn lit and shot in the br ight
glinery ,\ \G M style typified by A Streetcar
Na med Dcsire an d DAVI D's Dream
modelied on the low key gritty Warne r
Brothers style typified bl' Casablanca). But
what marks the episode and its dream
sequences out fro m suc h meticu lous



hommages as IW13ERT13ENTON's
Hitchcockian Still of th e N ight is their
sense of supplementary excess,their
emphasis on being a simuIacra in the sense
meant by 13AUDRILLARD, a more perfect
copy. It is this aspect whic h locates Th e
Dream S equence... within mode retro ral her
than simply period recreation. The
sequences do not atte mpt to either recreate
or even evoke a specific past style but rather
work in a manner akin to that of
.\ IADOl\:NA's appropriation of .\ IARILYl\:
.\ IONROE imagery for her Tru e Blu e album
cover desig n and title track video - overtly
signa lling thernselves as selectively
intensified stylisations .

T his excessive amplified stylisation is
per haps most perfectly crystallised by
SIIEI' IIERD's perfo rma nce in MADDIl i's
D ream , where her on-stage rend ition of
Now Gel OUI atte m pts to conde nse key
moti fs from RITA IIAYWORTJ-I's sexually
charged performance in the title role of
KIl\:G VlDOR's 1946film Gilda. Wh ile
SHEI'HERO does not atte rnpt the mock 
striptease sequence from the original, he r
stage act both features her wearing a dress
modelled on the legendary black strapless
outfit worn by HAYWORTII for he r film
performance of Put th e Blame all Mame
(but significantly exposing far more of
SIIEI'IIERO's cleavage tha n the orig inal did
of I1 AYWORTH's - playing on the selective
intensification of me mory of the part of its
audience); and recreates HAYWORTH' s
celebrated intr oduetion into Gilda's
narrat ive, where she bursts in to the picture
fra me thr owing back he r head in an erotic
cascade of hair.

Atomie Shekespeere

If the hyper-st ylised mode retro of the Th e
Dr eam S equ ence Alway s Rings Twiee
episode typifies one distinctive aspe ct of
Postrnodernism, the vertiginousl y eclectic
narrat ive of A tomie Sh ahespeare represents
another. Based loosely around
SII:\KES I'E:\ RE's Taming Of Th e Shreui,
A tomie S hahespeare deviates markedly
from all the other episodes of ser ies made to
date by having a scrip t written in iambi c
pentameters, being performed as a peri od
piece in a set designated Alediev al Padu a
and having such inc idental sequences as a
mock Chinese martial arts fightand a
rousing version of Tru e Love sung by
wu.i .rs to a bride tru ssed in bondage at the
altar. Aside from its evident delight in
disorientat ing its audience by fram ing its
highly unexpected diegesis with only the
briefest of (and least exp lanatory) of
introductory sequences; its heady comic
rush exhibits a pronounced irreverence and
playfulness in its cultural reference whi ch
both parallels and transcends the practice of
that contemporary sch ool of architecture
which incorp orates rnot ifs drawn from the
subu rban verna cular into even the most
serious of its civic commission s (an

T IIE MOO NLlGIITIN G STO RY

approach first advoca ted by R013 ERT
VENTURI in his ma nifesto Learning [rom
La s Vegas).

But while Th e Dream Seq uenee...
episode is significant for its precise
realisation of a ten de ncy identified by
Jt\.\ IESOl\:, A tomie Shakespeare is
significant for its devia tion fro m his
analy sis; its textual style and approa ch
emphasising the further develo pment of
cultur al tende ncies which have taken play
since JA.\IESOl\: first for mulated his study in
1983. \X'hereas JA.\ IESON's semina l work
charted the broad stylistic sh ifts evident in a
range of cultural production during the
Seventies and early Eighties (asserting thern
as evidence of the eme rge nce of a new
cultural episterne compleme ntary to the
development of late mult i-nat ion al
capitalism); Moonlighting's Atomie
S hakespeare ep isode is chief1y significant
for bein g more a product of an existing
rath er than emergent culture . It represents
an are a of media production whic h has
recogni sed, utilise d and assimilated
bricolage (defined by JA,\IESON as a text ua l
style whi ch proeeeds by differentietion
rath er th an unificat ion f and moved on to a
distinctive style of its own',

Instead of simply pastiching its princi pal
refe rent (The Taming of th e Sh rew) via
brieolage, Atomie Shak espeare incorporates
aspects of it in a more integrated fashion,
wrenching it from its traditiona l cultural
context, commodifying it as (popular)
entertainment, fragment ing it and using it
as a framework for a profusio n of other
styles and em phases. T his approach
effect ively sam ples its referen t in a ma rmer
more close ly akin to th at samp ling
technique used in recent pop ular dance
reco rds (such as I\\ /A /RiR /S ' Pum p Up the
Volu me and BOM13 T HE BASS's Beat This)
than convent iona l bricolage. Eschewi ng
both parody and pastich e th e episode affec ts
a straig ht-forward modification of its
referent which uti lises the surface of
SIIAKESI'EARE's linguistic style (its iambic
pentameters), its traditiona l peri od
visualisation (in costumes, sets etc .), its
gender sparring and broad charac terisation
(a parallel to the series' own) as a loose
(ready -made) referent whose more complex
structures and meanings are net drawn
upon to significant ly rein force its own
meaning. There is for instanee nothing
about the episode and its relati on to its
Shakespearean referent which attempts a
radical cultur al statement in the marmer of
.\ IARCEl DUCIIAMI" s drawing of a
moustache on The MOlla Lisa for
L.1I.0 .0 .Q. nor a pastiche in the blankl y
parodie sense indi cated by J:\MESON.

It is perhaps the novel (and thereby
elusive) nature of its referential or
interpretative mode which marks its
contemporaneity (and which makes it
resistant to conventional critical analysis 
operating outside the paradigms of both
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'H igh' and popular culture rather than
simply blurring them). The ambiguous
nature of its mode of address to its referent
text was for instanee tellingly reflected in
the semant ic confusion evident in a review
of the episode whi ch appeared in the
S hakespea re on Film ewsletter (a
publ icat ion coneerried with monitor in g the
tran sition between the august literary
the atrical trad ition and the profane media
of contem porary film and tele vision ).
Rather sur prising ly, the review is somewhat
disconce rtingly positive, both pra ising the
programme for its wit (in the traditional as
weil as contem porary sense) and noting its
successful interpretation of the key
cha racter interact ion of its referent.

But while th e positivity of the review is in
itself evidence of a suprisingly open-m inded
critical approac h, it is the combination of
th is with the reviewer's fumbling atternpts
to classify its referential mode which most
precisely ind icates its unusual address;
reviewe r JACK ORUCH tacitl y
aknowledging th e irrecognisable tone and
stance of the Ato mie S hakespea re epi sode
by labelling it as both a rad ically altered
adaptation and a parody, praising aspec ts
suc h as characterisation, and general
production and only referr ing to featur es
such as horses bedecked with Bi\\W
ornaments and sunglasses as anach ronistic
and farcieal details, com menti ng overall
that the episode : freely departs from
Shakespeare's text, honouring ît only ioit h
pa rody'.

The slippage in use of ada ptation and
parody (where ne ith er seem to actually
signify the concept the reviewer is seeking
to articulate) ably indicate both the novel
natur e of the mode of textu al interpretat ion
and the difficulties involved in considering
disti nct conte m porary modes and forms
withi n the fra mework of conventional
cr itica l paradigm s.

The Straight Poop

Despite the variou s degrees of
com plernentarity and divergence between
JA.\IESOl\:'s analysis and the lWOepisodes
discussed above, it is perhaps Th e Straight
Poopep isode which best exe mplifies iust
how far Moonlighting has ma naged to

deviate from the standard format of
naturalist televis ion drama whi lst retaining
its audience.

Unlike other episodes in th e seri es, T he
Straight Paap primarily re-works materi al
from earlier episodes rather than
devel op ing a new one. Like Th e Dream
Sequence... and A tomie Shahespeare it uses
a skeletal natur alist fra mework in order to
contain and contextua lise its non -naturalist
elements and (in th is case) its non-linear
narrative seque nces. lts spec ific framework
is a (fictional) investigative N ews report
looking int o th e reason s behind the no n
arriva l of a new episode of the show. Using
rea l life TV reporter RONA 13ARRETT, th is
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strand of the programme imitates alocation
Ne ws record ing (complete with shakey
camera work, re-focusing on su biects during
shooting etc. ) to investigate the reasons for
the disput e between the MADDIE HAYES
and DAVIDADDISON characters which has
lead to the halt in production .

ANDERSON que stions the two
protag onis ts about the ir grievances in two
separa te sequences which edit togeth er
inciden ts and action from previous
episodes. But while the rapidit y and
rhyth mic qualities of some of th ese
montages (such as the door slarnming,
simultaneous conversation and scream ing
sequences) are so pronounced th at they
resembie the Scratch styles of video- makers
such as GEORGE HARBER; the epi sode
draws on the conventio ns of forms such as
the Pop Video, the on-air (and cinematic)
preview trailer and the fragmented nature
of Amer ican TV itself (with its frequent
interruptions of narrative flow throu gh
commercial breaks) rather than any
experimental schoo ls of work. lts high ly
fragmented style and token over-arching
syntag matic is not th en an exam ple of any
attempt at programmatic postmodern ism 
but rathe r a result of the programme's self
commodification and evident de light in its
own textuality (leading it to even
incorporate a succession of its own blooper
out-takes as a final sequence).

Along with th is use of extended
sequences of frac tur ed non-linear narrative,
the episode is also noteworthy for its
complex play up on ano ther key aspect of
natu ralist drama ; the diffe rence between
the actor as reallzfe indi vidual and as
characte r in fierion and the suspension of
the audi ence's knowledge of actors' real
identities dur ing the per iod of the fiction.
T he narr ative of The Straight Poop
involves a major dismantIin g of this on
screen/off-screen, rele/actor division and
empl oys a labyrinthine doubling to score its
narrative point s. In doing th is, the show
involves itself in a process of
commodification which goes one stage
beyond the classic Hollywood process of
manufacturing stars and star status and
effective ly cont rives to produce a star status
for the show itself.

PHILIP HAYWARD

T he construc tion of star status in the
classic Hollywood system consisted of
creating a glarnorous ident ity for the star as
a celebri ty in addi tion to th eir on-screen
roles and lead to a fictionalisa tion of the
stars in their off-screen existence (creating a
triple role system - star in role - star in role
as star - star as real (private) person (as
much as the latte r was possiblej), But within
the overall series logic of Moonlighting
however, the series effectively tr ies to
construct off-screen roles for the DAVID
and ,\ IADDIE characters through the
rep resentation of the ir on-screen characters
as having a direct (though un-theorised and
untenable existence) as the performing
artists of their own roles.

The The Straight Paop's scenario was
inspired by Press publicity about the alleged
(real-life) fricti on between SHEPHERD and
WILLIS during production of the series.
The episode therefore constitutes an
attempt to represent th is within the series;
but significant ly, in attempting to refer out
to th is off-screen publ icit y, had to abandon
the trad itional representational role and
further complicate matters by a logical
slippage whe re the DAVID/,\ IADDIE
characters were represent ed as responsible
for the dispure which prevented filming of
the show (which is of course an extra
textual functi on fulfilled by the 'real life'
SIIEI'ERD and \\'ILLIS characters), T hus
DAV ID and MADDIE effec tively acted
\X' ILLIS and SHEI'HERD acti ng DAVIDand
.\ IADDIE as themselves (l) - th is being
further compounded by the appea rance of
the real life forme r husband of SHEPHERD
(director PETER BOGDANOVITCH)
appearing in the narrative as a former lover
of the fictional ,\ IADDIE character but also
referring to another ex-ro mance of his with
a model fr om Memph is - SIIEPIIERD in her
real life role. This slippage within th e
episode affects a clearly identi fiable
transgression of both conventional
rep resentation (the separat ion of
signifier/signified) and a collapse in the
surface -depth model; which bath testifies to
the accu ity of jAMESO N's analysis of th e
advanced commodification of cu ltural
artefacts and dern onstrates how audience's
percept ions and understandings have

undergone a qu iet and complementa ry shift
syrnmetrical with that of cultur at
production.

Media Literacy

At time of writing (March 1988) itlooks as if
th e formal innovations (and pron ounced
budgetary flexibili ty) whic h marked the
second and third series of the show have
been largely dispensed with , perh aps never
to return as th e series continues to slip in
the ratings. SIlEI' I1ERD's enforced absence
th rough pregnancy was und oubtedly a
serious destabilising factor, depr iving the
series of the key chemistry between the
DA VID and MADDIE characters; but the
produ cers' decision to experiment with in
series pilots for a comic format based on the
Dll' ESTiVIOLA characters and produ ce a
grou p of ep isodes (directed by ALLAN
ARK USII) which comprised littIe more th an
uninspired re-runs of ideas and sequences
from earlier episodes, looks to have been a
mistake with pote ntially terminal
imp lications. There is of cou rse no
guarantee that an outbreak of anti-naturalist
experimentation will sweep through eith er
Arnerican or international tele vision drama
in Moonlight ing's wake (although the
success of programmes such as the BBC's
The Ritz seems to indicate its influential
precedent); but the show has proved beyond
any doubt that high rat ings are not
exclu sively dependent on ban kable cliches
and that programme makers can exploit the
hitherto unr ecognised med ia literacy of
their audiences. At its best, in for instan ee
the th ree episodes described above, the
series has created not only examples of
stylish drama for a tele-literate audience but
also showed the potential for escapi ng th e
restr ictive dogma of naturalism and
opening up television drama to wider
influe nces. This in turn offe rs hope th at
those program me makers interested in
form al innovation can escape fro m the
marginal ghetto slots of TV Arts
programmi ng and move int o the prime
time .

I For further accounts of ABC's scheduling and development of the show see
I,\CKClï{KYCan Moonlighting SaveABC? in: Amerirall Fil m May 1986 pp 48
50.
2 I'KEIlEKICJ.\\ \ESO:-': Postmodernism or the C u ltu ra l Logic of Late C api tal ,

in: N eu: Lel t Rev iew no 146 [uly-Augu st 1984, P 56 (all subsequent references
to Jt\1I E50 :-': refer 10 this piece).
3 Idem
4 Idem p6 7
5 For a more detai!edaccount of GEK,\ I.I ) FI;-.I :-; ERMM': 'S cinernatography for
the series, see BOB FI SIIEK Tender Loving Care for Moonlighting, in:
Americall Cine matographe r j u ly 1986

pp 40 -46.

6 See 1,\.\\E50;-.l p 75
7 Ashift also clearly evident in the work of British Video artist GEOKGE
IL\RBER, who has movedbeyond the quintessentially Postmodern style of
Sc ratch Video which he pioneered, and developed a more integrated (though
nonetheless eclectic and tangental) approach in the drama fictions of his more
recent work such as Taxi Dr iver 11and Th e Venetie n Gh ost,
8 I,\CK OKI:CIIShakespeare for the ,\ Iillions - Kiss ,\ Ie, Petruchio, in:
Shahespeare all Film Ne uisletter vol.l l no.2 April 1987, p 7.
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De derde Videonale Bonn (september a.s.) zal een

nevenprogramma van video 's uit Japan presenteren.

Japan, het L an d va n de Video - of toch niet?

ALF RED BIRN BAUM, videokunstenaar en redacteur

van de Tokio editie van Inf erm ental dit jaar, tracht

een ant woord te geven op deze nijpende vraag.

Remembering

Japan

ALFRED

Ondanks het feit dat j apan al bijna een
kwart eeuw een dominerende positie op de
wereldm arkt van video-apparatuur inneemt,
hee ft de videocultuur zich voor het grootste
deel elders afgespeeld. Een van de redenen :
vergeleken met het Westen, kampt japan
met een gebrek aan financiële middelen
voor eigent ijdse kunst, mediak unst inbegre
pen . T och heeft japan zijn eigen voorge
schiedenis van artistieke exp ressie binnen
het medium video. Deze bijna vergeten ge
schiedenis gaat nu haar twintigste jaar in.

Ter nagedachten is aan
een kunst van het geheugen

Deel l

Eind zestiger jaren ging video een rol spelen
in de japanse kun stscene bij de avantga rdis
tische happe ning s. Ku nstenaars experimen
teerden enthousiast met alles wat nieuw
was. Video. hoewel exorbitant duur, leek
een uiterst geschikt med ium voor live-opn a
mes en spontane visualisatie. Al in 1968 or
ganiseerde TOSIIIO MATS UMOTO van het
KY USIIU COLLEGE OF ART TECIINOLO
GYeen live videogebeu ren, Magnetic
Scramble. In 1969 werden videobanden ge
produceerd door 8- en 16,\1,\\ filmmakers en
Mono-ha conceptualisten; onder degenen
die als eer sten de camera ter hand namen,
bevonden zich TAKM IlKO IIMURA uit To
kio, AKIRA MATSU,\\OTO uit Osaka en KEI
GO YA.\\I\.\\OTO uit Fuk ui.

Maar de eer ste j apanse videogeneratie
ontstond eigenlijk pas in het kritieke jaar
1972. lOen de Canadees MICIIAEL GOLD
BERG, van de SATELLITE VIDEO EX
CIIA:'\GE uit Vancouver, naar j apan kwam
om contacten te leggen voor zijn gids IN
TE R:'\:\TIO:'\AI. VIDEO EXCIIANGE. j a
pan was toen nog een zwarte vlek op de vi
deokaart : nieuwe hardware-technologieën
werden al geëxporteerd, maar niemand had
enig idee wat de japanners zelf met het me
diu m dede n. De verrassende waarheid was
dat ze er - nog - bijna niet s mee deden.
GOI.DBERG nam deze taak meteen op zich
en vera nde rde van een informatie-verzame
laar in een informatie-overdrager, waarbij
zijn ervaring in he t Westen hem goed van
pas kwam. Op GOLDBERG's oproep tijden s
zijn workshop/tentoonstelling Video-Com
mu nicatie-Doe-Het-Zelf-Pahk et in het
GI:'\ZASO:,\YGEBOUW reageerden zo'n 15
kun stenaars, die later in de zeventiger jaren
de meest hartstoch telijke aanha ngers van vi
deo zouden worden: KATSUIIJRO 1':\ ,\\ 1\

GCCIII, :,\OBUHIRO KAWI\ :'\AKA, FUJIKO
:'\AK:\YA, S:\ KU.\ II I1 AGIW/\ RA en IIAKU
no KOBAY:\S III, plus het merendeel van de
eerder gen oemde kunstenaa rs. Zij vormden
het VIDEO IIIROBA (Video Com mons) col
lectief. ,\ \eer in de periferie werkten de VI
nEO E..\RT II groep, die zich eind 1971 had
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e Oespite [ ap an 's do mi na nee in the world of
video hardware market for almost aquarter
of a centur y, video culture has for the most
part happened abr oad . One of the main
reasons is [apa n's lac k of fu nding for
cont em porary art, media art incl uded, as
compared to the su pport it received in the
West - yet j apan is not without its ow n
line age of artistic expression in video. In
forms an almost forgo tten h istory, now
entering its twentieth year.

Remember in g
an Art of Memory

Part 1

Vide o came on the [ apanese art sce ne in
the avantga rde happenings of th e late '60s.
Artists were eager to experiment with
anyt h ing new, and although prohibitively
expe nsive, video seemed am ply su ited for
recordi ng live ac tion and for spontaneous
visua lisation through an externalised eye. As
early as 1968, TOSHIO MATSUMOTO of
KYUSIIU COLL EGE OF ART
TEC IIl" OLOGY staged a live event with
video, Magnetic Scramble. By 1969, 8- and
16MM film makers and Mono-ha
conce ptu alists were producing tapes; among
the first to take camera in han d were
TAKt\l IIKO IIMURA of T okyo, AKIRA
MATSUMOTO of Osa ka, and KEIGO
VAMAMOTO of Fukui,

T he first [ apan ese vide o generation,
however, really dates from the water shed
year 1972, when Ca nadian .\ \l CIIAEL
GOL DIlERG of the Vancou ver-based
SATELLlTE VIDEO EXCHANGE came to
j apan to establ ish centacts for his
International Video Exchange d irectory .
j apart was a black hole on the vide o ma p:
already exp orti ng new tec h nologies in
hardware , yet who knew what the j apanese
th em selves were do ing in th e mediu m ?
T he surprising truth was th ey were doing
almost nothing-yet , GO LDIlERG quickly
took up the cause and switched ro les fro m
information gatherer to tran sm itter,
draw ing on h is own experience in the West.
Answering GO LDBERG's call at h is Video
Communication Do It Yourself Kit
workshop-exhibition at the GIl"ZA SO:\,Y
BUILDI l"G were a more th an a dozen artists
wh o were to become the most passion are
prop onants of video throughout the '70s:
KATSUHIKO VA.\\AG UCIII, l"O BUII IRO
KAWAN:\KA, FUJIKO NAKAVA,S:\ KU.\ \I
IIAG IWARA and IIAKUDO KOBAYASIII,
plus most of the names alread y mentioned,
forming the collec tive VIDEO lIIR OB:\
(Video Common s). Hovering at (he
periphery were maverick film an imator KO
:\"AKAJ I.\ \A's group, VIDEO EARTII,
establi shed at (he end of 1971, and ICII IRO
TEZ UKA's VIDEO I:\'F OKMATIOl"

The third Bonn Videonale, to be held in

september, wil! feature a special Japan programme.

Japan, the Land of Vid eo - or is it?

ALF RED BIRNBAUM, video artist and editor of this

year's Tokyo edition of Inferm ental , tries to answer

this urgent question.

KEI GO YAMAMOTO A Talk (human body energy) 1986

an Art of Memory

Video
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verza meld rond de non-conformistische
filmanimator KO NAKAj I.'v\A, en het Video
Information Center van ICHIRO TEZUKA,
opgericht in 1974 met als doel registratie
voor het archief van toneel en andere cultu
rele gebeurtenissen.

Naast videoshows zoa ls de American Vi
deoShow van jOH N REILL Yen RUOI
STER N in het T OKYO AMERICAN CEN 
TE R in 1973, en SHIKEGO KUBOTA's To
kyo-New Vork Video Express in het Tenio
saji-kikan Theatre in 1974, betekende de
mogeli jkheid om aan bu itenlandse videofes
tivals deel te nemen een bel an grijke stim u 
lans voo r de [ap anse video. Ee n drukke tijd
br ak aan, waarin [apanse kunstenaars aller
lei acti viteiten ont ploo iden. Ze orga n iseer
den solo- of groepsvoorstell in gen in gale 
rieë n , pleitten voor video -inzending en op
ku nstexpositie s, h ielden symposia ove r en
m iddels video, ensceneerden video-pick
nicks en ded en onderzoek.

Het vide owerk ui t deze periode was vaak
narcistisch van aard; in beeld versc heen of
wel de kunstenaar zelf - de meest goedkop e
kracht - of d ien s naaste vrienden en fami 
lie. Veel werk wilde een bepaald e pe rcep
tuele ont wrich ting teweegbrengen: realtime
videocircuits bra chten een verband aan tu s
sen om gevingen die anders geen rel atie met
elkaar hadden; vertragingen en loops zetten
verwac htingen om trent synchrone tijd op de
hell in g; feedback-patronen werden opge
bouwd door de camera op de eigen monito
ruitgang te richten; virtu ele ruimte in het
sch erm werd naast of jui st tegenover de
echte ruimte gesteld.

Het was natuurli jk een tijd die zeer poli 
tiek gek leurd was en veel geë ngageerde
kunstenaars zagen in video een mi ddel om
de mensen aan te moedigen om de media
in eigen hand te nemen. Halver wege de ze
ventiger jaren kwamen ideeë n op over Gue
rilla Television, naar het gelijkna m ige
Amerikaa nse handboe k (in het [ ap an s ver
taald door FUj IKO NAKAYA, 1974) naast
buurtgroep-T Ven -video proiec ten . FUjIKO
NAKAYA's documentaire uit 1972 over een
sit-in demon str at ie door slac htoffers van
kwikvergift igin g in Min amata en haar com
m unicatieproject Renewal of Regional Life
and Cultu re (1975 -76) zijn duidel ijke voor
beelden van dergel ijke proje cten.

Maar de meeste van deze ont wikkeli ngen
speelden oo k of hadden al eerder in Ameri
ka, Canada en Europa gespeeld . De vraag
kom t dan ook op: heeft de Japa nse video
iets eigens? Veel mensen u it het Westen
hebben iets typisch [apans geproject eerd op
de vide o hier ; ze hebben elke video uit den
treure geanalyseerd, waarbij ze in hun
speu rto cht naar een co nt inue esthetische
traditie zelfs ver teruggingen in de j apanse
kunstgeschiedenis, to t noh en ukiyo- e. D it
komt op hetzelfde neer als te verwac h te n
dat Schotse kunst uit de Sch otse ru it en
doedelzak bestaat - om een bekend gezegde
over de eigentijdse [apans drukkunst aan te
ha len. Natuurlijk is he t waar dat sommige
j apan se vide omakers subtiele sabi-filters ge
bruiken; neem bijvoor beeld KEIGO YAMA
MOTO's reeks onderLOeken naar traditionele
perceptie s als ki (vitale adem) en ma (open
interval). Ma ar hoezeer de culturele visie
dan ook van te voren geprogrammeerd
mocht zijn , het feit blijft dat de [apanse vi
de o in de zeve ntiger jaren vooral bepaald

ALF RED B1RNIl AUM

werd door directe sociale en technolog ische
omsta ndigh eden. Het medium was geheel
nieuw en had nog geen vaste grond onder
de voeten, vandaar dat het zich in de marge
afspeelde en m oeilijk toegankelijk was;
ava ntgardis tisch en underg round, improvi
satie en low-budget. (Halverwege de zeve n 
tiger jaren richtten NOBUHIRO KAWANA
KA en KATSU TO MIYAMA zelfs een media
worksho p op met de na am Japan Under
ground Film Center, tegenwoo rdi g bekend
als L\\AGE FORU,\ \).

Het kapitaal -int ensieve productieproce s,
het gladde imago en de verh alende struc
tuur van de tele visie pasten n iet bi j deze
echte, radicale kunst. De Japanse video be 
perkte zich op doe ltreffende wijze tot het
sim pele gebaar, de vlakverdelin g, de strakke
weergave van de eigenschappen van fysi
sche ma terialen en het schetsen met het ca
mera-oog van de directe leefomgevin g.

Dit soort vide o vermenigvuldigde zichzelf
binnen de grenzen van de onverstoo rba re
Jap an se h iër archie; de eeuwige voo rtze tt ing
van het pat roon van leermeester op leerl in g.
Veel video rna kers van de eerste generat ie
kregen onderw ijsfu nc ties aan de univer site i
te n - KATS UHlRO Y,\ MAGUCHI aa n de
TS UKUBA UN IVERSIT Y, FUj lKO NAKAYA
op de NIHON UNIVERSIT Y en SAKUMI
IIAGI WARA op de TAMA ART UNIVERSI
TY; door dit pr oces werd de Japans vide os
cene gelegitimeerd en raakte gevestigd. je
ku nt bijna ste llen dat men in de tweede
helft van de zeventiger jaren zo op erken
ni ng geb ra nd was dat er voo r een neeede ge
neratie, als d irect e opvo lgers van deze sen
sei, gee n plaats was.

wordt vervolgd

vertaling FOK KE SLUITER

•
CEN T ER, fou nded in 1974 for arch ival
tapi ng of theatre and other cultural eve nts.

Further momenturn was adde d to the
energy of these th ree gro ups by incoming
shows suc h as j OHN REILL Y and RUDI
STERN'S American Video Show at the
Tokyo American Center in 1973 and
SII IKEGO KUIlOTA's Tokyo-New Vork
Video Express at th e T eniosajikikan Theatre
in 1974, as we ll as by opportu ni ties to
part icipate in video festiva ls abro ad. A flur ry
of ac tivi ty ensued, with [apanese artists
doing everyt hi ng fro m h olding solo and
group video shows in galleries, to
cha m pio ni ng video entries in art
exh ibitions, to organisin g sym pos ia on and
via video, to staging videopicnics and oth er
video fieldwork.

Videoworks in these ea rly da ys often had
a narcistic quality, as it featured the art ist 
th e cheapest model in touin - or immediate
fami ly and fr iends. Many pie ces were
co nc eived as situatio ns to precipitate some
perceptual dislocation : realtime video re lays
linked otherw ise isolated environments;
tape del ays and loops skewed expectations
of synch ronou s time; feed back patterns

were bu ilt up by aiming the camera at its
own monitor output; virtual spa ce inside
the screen was set equivalent or in paradox
to rea I space.

The times were h igh ly politicised , of
course, and many co m m itted artists saw
video as an open door for pe ople to tak e
media into their own hands. By the rnid 
'70s, ide as of Guerilla Television, after the
American hands-on manua 1of the same
name (translated by FUj IKO NAKAYA,
1974), and community ac tion ca ble
te levision and video pr oiects had com e to
the for e. FUj IKO NAKAYA's 1972
doc urnentation of a sir-in by Mi namata
mercur y-poisoning victims and her
com m un ications project Renewal of
Regionol LIJe and Culture (1975-76) are
exem plary of such videowork.

But m ost of these developme nt s we re also
visible sim u lta neo usly or ea rl ier in
American , Can ad ian and European vide o.
T he question arises: iohat, IJanythi ng, was
unique lo the Japanese video scene of the
'lOs? Many Western observers have
pr ojee red a spe cial Japanese-ness on video
here and analysed each work to de at h,
d redgi ng [ apan 's art hist ory as far back as
noh and ukiyo-e in sea rc h of a co nti n uo us
aesthetic tradition . An effort which, to
paraphrase a famou s dictum on
contemporary [ apa ne se printmaking, seems
about as reas onable as expecting Scottish art
to co me in tart an s and bagpipes. True,
certa in japan ese video rna kers ha ve th eir
subtly-shaded sabi filters: witness KEIGO
YAMAMOTO's ser ies of explor at ion s int o
tradit ion al pe rce pts ki (vital breat h) and ma
(open int e rva l). But no ma tte r how pre
pr ogra m med the cu ltural vision, the fact
remains that the [ apanese video of the '70s
was hard-wired by more irnrnediate social
and tec h no log ical circ u mstances. The
ent ire medium was new and undergr ound,
hence irnprornpto and make-do (in th e
mid-'70s, NOBUHIRO KAWANAKA and
co lleague KATSU TOMIYAMA even found a
media workshop under the name J apan
Underground Film Center - now known as
L\\:\G E FORU.\ \).

T he ca pita l-intensiv e m ode of
produc tion , pol ished look and na rrative
ideas of broadcast te levision we re not
con sistent with the true art or radical
vision. Japanese video effect ively pruned
itself dow n to sim pie gesture, planar
co m pos ition, stark portrayals of the qu alities
of ph ysical rnaterials, and ca mera -eye
sketc hes of th e irnrnediate livin g
environm ent.

Videowork along these lines th en
replica ted with in the iim its of the sto lid
j apanese hi er ar ch y. Perpetuat ion by
pat tern, master to pupil. Many first
ge neratio n video rnakers went on to
teaching posit ion s at universities 
KATSUII IRO YAMAG UCHI at TSUKUBA
UNIVERSITY, FUj lKO NAKAYA at NIHON
UNIVERSITY, SAKUMI HAGIWARA at
TAMA ART UNIVERSITY - a pr oce ss whi ch
at once legitimised an d terri toralised the
j apan ese vide o scene. Ir is eve n arguable
th at th e latter hal f of the '70s was so given
ove r to getting establ ished th at there was no
room for a second generalion im rnediately
fo llowing these sensei.

[Q be cominued
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Un Musée Imaginaire de la Révolution
un projet pour célébrer Ie bicentenaire de la
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Un Musée Imaginaire dela Révolution
1789 - 1989

200 monuments, desstatuessupports d'informations sur 200 révolutions
de ces trois derniers siècles amenés du monde entier dans un même
endroit

reproduits à uneéchelle un peu plus grande qu'humaine au moven de
techniques avancées

des monuments prestigieuxdescendus de leur socle et rendusproches,
touchables, écoutables et recouvrant ainsi leurssignifications perdues

à cöté, des répliques réduites de cesmonuments tirées de distributeurs,
maniables commeles pièces d'un jeu d'échecs et déplaçables sur
I'échiquier de I'histoire

un jeu dansl'espace,le tempset I'idéologie joué sur des installations
vidéodisque interactives

dessonset desimages de ces révolutionstrouvées dans
d'innombrables archives,bibliothèques et musées, réunies sur
vidéodisques, acquièrent, qráceaux techniques informatiques,
signification renforcée et unité nouvelle

la présentation dramatisée de moments révolutionnaires de trois siècles
d'histoire mondiale au moven de supports d'informations compacts à
acces immédiat

une conjonction de bibliothèque, musée et salie de jeu:
Le Musée Imagina ire de la Révolution

An Imaginary Museum ofRevolution
1789 - 1989

200 monuments, statuesthat are conveyors of information about200
revolutions from the last three centuriesfromthroughoutthe world
assembied in oneplace

reproduced on slightly larger than human scale by means of new
techniques

lofty monuments made intimatewhich can betouched, listened to,
to rediscoverforgotten meanings

adjoined by miniature versions of thesemonuments, sold in vending
machines which can be held and moved like chesspiecesonthe board
of history

a game in space, time andideology played on interactivevideodisc
installations

sounds andimages of revolution from countless archives,libraries and
museums, broughttogether onvideodisc, their meanings heightened by
electronic processes andforged into a new oneness

the dramatized presentation of revolutionary moments from three
centuriesof world historywith instantaccess by means of compact
information carriers

a conjunction of library,museum and amusement arcade:
The Imaginary Museum of Revolution



200 monuments, desstatuessupports
d'informations sur 200 révolutions de ces trois
derniers siècles

Carte indiquantdes événements historiques à partir
du début du 18e siècle [usqu' àce jour élaborée à
partir d'une banque de données de 'moments
révolutionnaires' mise sur piedspécialement pour ce
projet (1000 moments au04/05/88). Les200 moments
révolutionnaires seront choisis à basede cette
banque de données.

Les révolutions peuventêtre désignéesde manières
très divergentes. La désignation se fait en fonction
de la conception de la socièté et, par conséquent, de
I'histoire de la personne qui interprète un
èvénement. Cela peutrésulter dansde petites
différencesentre concepts contigus tels que
insurrection, soulèvement, rébellion, révolte ou dans
desinterprétations diamétralementopposées d'un
même événement, telles querévolution et
contrerévolution.

Lesmêmes formespeuventavoirdessignifications
très différentesselonIieu et temps: mutineries de
I'armée,banditismeet guérilla, mouvement pour les
droits civiques, bovcotts, désobéissance civile.

Indèpendance, unité nationale ou, au contraire,
sécession peuventêtre considérées comme
révolutionnaires. Le concept derévolution
constitutionnelle désigne la mise en place
réglementée d'un ordre nouveau alors que d'autres
mouvements révolutionnaires cherchent, au
contraire,à menreen place unenouvelle socièté à
partir d'un procèsdestructif.

L'histoire non-européenne prète encore plus à
confusion. ûuand, par exemple, une résistanceà
colonisation européenne mérite-t-elle Ie titre d'acte
révolutionnaire?N'est-il pas tempsde qualifier
toutes les nombreusesinsurrections d'esclaves et
guerres desmarronnes contre leurs anciens maîtres
de révolutions,au lieu de limiter cene qualification à
de rares castels que celui d'Haïti?

Plus un événement est proche dans Ie tempset dans
I'espace pluson est critiquevis à vis de la
désignationde 'révolution'.
11 se comprend que I'utilisation de cene désignation
pourdes mouvements fascistes tels que ceuxde
Mussolini et d'Hitler rencontre beaucoup de
résistance, cependant, ces mouvements répondent
à des définitions parlant de révolutions comme
'procès de changement de grande envergure' oude
'renversement du système de valeurs dominant
d'une soci ét é'.

Pourcertains il n'est pasnécessaire de limiter Ie
concept de révolution auxseuls renversements
totaux dessociétés, en sorte qu'il est utilisé aussi
dansIe cas d'événements historiques éphéméres et
peu profonds.

Nousestimonsquela commémoration de la
Révolution Française ne doit pas éviter ces d ébets,
les divergences d'opinion et les luttes d'idées. En
présentantdifférentstypesde révolutionsqui eurent
lieu dansdespériodesdiversesdepar Ie monde
entiet.avec les interprétationsdiversesqui en ont
été propos ées, les auteurscherchent à faire
ressortir les mutiples dimensionsd'un concept tel
que 'révolution '.

200 monuments, statuesthat are conveyors of
information about200 revolutions from the last
three centuries

This map covers historical events fromthe beginning
of the 18th century up to the presentdavandis
compiled onthe basis of a database of 'revolutionary
moments' specially developedfor this project -o

(1000 momentsat 04/05/88).
The200 revolutionary moments will be selected 0
fromthis database.

Revolutions can be grouped in extremely diverse
ways. Each individual's conception of society and its
history definesa way of groupingthese events. It
mayinvolve slight distinctions betweencloselv
relatedconceptssuch as insurrection, riot,
rebellionandrevolt or diametrically opposed
interpretations of the same eventsuchas
revolution andcounter-revolution,

Thesame forms can acquire completely different
meanings in other placesandat other times: army
mutinies, banditry or guerillas, civil rights
movements, boycots or civil disobedience.

Independence, national unity or secession can all be
viewed as being revolutionary. The concept of
constitutional revolution indicates the regulated
construction of a new order whereasother
revolutionarymovements want to create their new
societyout of the actual processof destruction.

Non-Europeanhistory is evenmore confusing. For
instance,when shouldthe fight against European
colonialismbe calledrevolutionary? And shouldn't
the countless slaverevolts andwars between the
marronsandtheir formermasters now be
considered as being revolutions rather than allowing
just onesingle case like Ha iti?

Thecloser an eventis in timeand space. themore
critical one is of the application of the word
'rsvotution'.
Understandably manyreject the useof this word in
terms of fascist movements as led by Mussolini and
Hitier but these movements do conformto definitions
of 'revolution' as being 'any large-scale process of
change' or 'the overthrow of a secietv's dominant
value system'.

Not evervene feels that the conceptof revolution
need be limited to that of a comp lete revolution
within a society,rather it can also be applied to
short-livedand lessall-embracing historical events.

In our opinion, commemorating the French
Revolution implies that this arenaof äebete, of
differing opinionsandconflicting ideas mustonce
again be broached. 8 y showingdifferentkindsof
revolutions wortd-wide, from different areasand
including their various interpretations, the authorsof
this project wish to express the multifaceted aspects
of the concept 'revotution '.



Carte de1000momentsrévolutionnaires A map of 1000 revolutionary moments

18e 1ge 20e siècles 18th 19th 20th century

I:. I:. I:. 1- 3 nonlocalisés I:. I:. I:. 1-3non-Iocalized

0 0 0 1- 310calisés 0 0 0 1-310calized

... ... ... 4 et plusnonlocalisés ... ... ... 4 and morenon-Iocalized

• • • 4 et pluslocalisés • • • 4 and more localized

Sontconsidérés comme moments révolutionnaires
les moments, souvent de courtedurée, de
changement accéléréde relations sociales. L'accent
estmissur Iemoment même dela révolution avec
sespassions, sesviolences, sesdestructions, mais
aussi sesespoirs et sesexpectations.

Revolutionary moments areviewedasoften being
timesof brief but accelerated changes in social
relations. Primarily, it is the actualmoment of
experiencing revolution that is considered : its
passion, violence and destruction, but alsoits sense
of hope and anticipation.



Amenés du monde entier dans un même
endroit

Téhéran 1978: Renversement d'unestatuedu Chah.

Teheran 1978: Demolition of the statueof the Shah.

From throughout theworld assembied in
one place

Barcelone 1938: Monument des 'soldats du front
populaire ' tombés. Enlevé parsuitesur ordrede
Franco.

Barcelona 1938: Memorialto the soldiersof the
'popular front', later removed by Franco.

Paris 1968: Manifestation passant devant Ie
monument érigé à la Place de la République en 1883
!'à la gloirede la République ').

Paris 1968: Demonstration passing the monument on
the Place de la République. erectedin 1883: 'à la
Gloire de la République '.

1.Zaïre, 2.Turquie, 3. Allemagne de I'Est,4. Pologne,
5. Roumanie, 6. États-Unis, 7. France, 8.Allemagne, 9.
International, 10. Argentine, 11. Pologne, 12. Union
sovïétique, 13.Albanie, 14. Hongrie. 15. Hongrie. 16.
International,17. Chine, 18. Mexique,19. Belgique,
20.France, 21 Autriche, 22. Vénézuéla, 23. Italie.



Reproduits à uneéchelle unpeuplus grande
qu'humaine au moven detechniques
avancées

Modelageà la mainà partir de photos et d'autres
objetsvisuels.

Hand-modelling onthe basisol photos andother
visualmaterial.

Reproduced onslightly largerthan human
scale bymeans of new techniques

I
I

/ - <, I
(

I / 1
V

j'

1
\

1\
(

Courbes deniveaud'une statueempruntées à une
prise photcqrarnrnatique. Ces données peuventêtre
inlormatisées.

Contour-lines ol a statuebased on photogrammetric
images. This inlormationcan beled into a computer
system.

Fraiseuse informatisée capable de façonner
directement des modèles à la base de données
inlormatisées.

Computer-controlled milling machine which can
make models Irom photogrammetric data

1. Zaire, 2. Turkey, 3. East Germany, 4. Poland, 5.
Rumania, 6. United States, 7. France, 8. Germany, 9.
International, lû. Argentina, 11. Poland, 12. Soviet
Union, 13. Albania, 14. Hungary, 15. Hungary, 16.
International, 17. China, 18. Mexico, 19. Belgium, 20.
France,21.Austria, 22. Venezuela, 23. Italy.



Desmonuments prestigieux descendus de
leursocle et rendusproches touchables,
écoutables et recouvrent ainsi leurs
significations perdues

Chaque monumentest muni d'un senseur qu'on peut
toucher, pour entendre un fragment de chanson
révolutionnaire.

Vue d'en haut de I'ensemble des répliques de
monumentset de I'espace circulaire au centre avec
distributeurs et installations vidéodisque.

Lofty monuments made intimate which can be
touched, listened to, to rediscover forgotten
meanings

Eachstatue contains a touch-sensitive area which,
when pressed, causes a fragment from a
revolutionary song to be heard.

Overviewof the complete installation of the
replicated monuments.In the middle is the circular
space with vending machines and videodisc
installations.
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À cöté, des répl iques réduites de ces
monuments, ti rées de distributeurs

Incorporés dansde hautes colonnes les
distributeurs flanquent les trois entrées de I'espace
circulaire avecles installationsvidéodisque. Dans la
partiesupérieure de cescolonnes setrouvent des
journaux lumineux.
Lorsqu 'un visiteur jette despièces de monnaie dans
undistributeur et tapeun numérodesonchoix, Ie
journallumineux présente desrense ignements sur Ie
monument choisi et I'on entendunfragment de
musique révolutionnaire correspondant.
Avecla petite réplique tirée dudistributeur Ievisiteur
peutmettreI'une desinstallations vidéodisque en
marche.

Adjo ined by miniature versions of these
monuments, sold in vending machines

Thevending machinesare built into highcolumns
placed on either sideof the three entrances to the
circular spa ce in which are the videodisc
installations. Iliuminated text displaysare built into
the topsof thesecolumns.
Alter inserting a coin, a statue is chosen by pressing
its number. Information then appears onthetext
displays aboutthe chosen statueand a fragment of
its relatedrevolutionary song is played.
Theminiaturestatue purchasedcan beusedto
operate oneof the videodisc installations.



Maniables comme lespièces d'un jeu
d'échecs et déplaçables surI'échiquier de
I'histoire

To beheld and moved like chess pieces on the
board ofhistory

L'installation vidéodisque consiste entrois moniteurs
et unmoniteuravecun écrantactile len bas]. La
petite réplique est placéesur un senseur, ce qui
déclenchela présentation d'une série d'imageset de
sonsse rapportantau monument enquestionet la
périoderévolutionnaire qu'il symbolise. Lapossibilité
existeausside regarderd'autresmoments
révolutionnaires avantun rapportdetemps,
d'espaceou d'idéologieavec Ie moment choisi.

Thevideodisc installationsconsisteachof three
monitorscreensandonetouch-sensitive screen
underneath. Theminiaturereplica is placedon a
sensorwhich activatesa seriesof images and
sounds aboutthat particular statueandthe
revolutionary periodit symbolizes. Other
revolutionary moments can alsobe chosen and
viewedwhich are connected in time, space or
ideology.



Dessons et desimages deces révolutions
trouvé es dans d'innombrables archives,
bibliothèques et musées, réunies sur
vidéodisque

Supports d'information compacts interactifs

L'accumulation de connaissances souslorme de
toutessortes d'objetset de documents dansdes
musées, desbibliothéques et d'autres collections
continue sanscesse. Si I'accès et la mise à
disposition de ces connaissances ont connu une
augmentation énorme despossibilités qräceà
I'informatique, cette augmentation ne concerne
souvent que la quantitéet I'accélérationde la mise à
dispositions d'information sur des informations.
L'accessibilitéet les systèmes de présentation sont
encorefortementmarqués par les pratiques
muséales et bibliothécairestraditionnelles.

La présentation et la démonstration de ces
connaissances restent liées à deschoixdéterminés
d'avanceet sontsoumises à un ordre impératif de
production et souventde consommation. La quantité
de données est trop grandepour la proposer, la
publierenuneseulelois.

Lenouveau moven de stockage compactet
informatisé maintenant en voie demiseau point,le
vidéodisque interactif, offre la possibilité de
dépasser ces limitations:

-possibilité destockage très compactde grandes
quantitésd'inlormations: moinsde limitationsde
choix.
-I'inconvénientdufilm: I'ordre de présentation fixe et
la duréeusuellede présentations y correspondant,
peutêtre levéet étre remplacé par I'avantage du
livre: la possibilité de 'feuilleter' à souhait.
-I'information est immédiatement disponible: plus
d'informations peuventétre consultées en moinsde
temps; la recherchepeutêtre orientéepar la
possibilité d'obtenir d'abord unevue globale rapide.

Cette possibilité techniquepeut changer la relation
entre Ie spectateuret I'ensemble des connaissances
collectivement disponibles. Untel changement n'est
pasunesimple question d'utilisationd'une
techniquesmaisde lonctionnementsocial de cette
technique. Unetechniquequi offre la possibilité tout
aussibien de répéter la même chose
(communication de masse) que d'exprimerla
diversité(communication individualisé). C'estsurtout
la démonstration de la diversité que ce proiet
chercheà réaliser.

Sounds and images ofrevolution from
countless archives, librariesandmuseums
brought together onvideodisc

Interactive compact systems

Theaccumulation of knowledge is constantly
increasing. Thisknowledgetakesthe farm of objects
anddocuments storedin museums,libraries and
other collections. Accessto this data, andits
availability, hasdeveloped enormously with the
adventof the computerbut Irequentlythis means
little marethan à larger volume andfaster accessto,
information aboutinformation. Thesystems tor
accessandpresentation are still stronglyinfluenced
bythe traditional practicesol museums and
libraries.

Thepresentation of this knowledge remains bound
up in predetermined choices. This knowledge must
be produced and consumed in a fixed sequence.
Thereis just too muchto be exhibited at anyone
time, anda publicationcannotbetoo comprehensive
if it is to remain manageable andmarketabie.

Thedeveloping medium of compactinteractive
videodiscs which store andcontral sounds and
images createthe possibilityof overcoming these
restrictions:

-Large quantitiesof information can be storedin an
extremely compactway with fewer restrictions of
choice.
-The limitationsof lilm, its lixed sequence and
durationof screening can be eliminated so asto
correspond morewith the characteristicsof a book:
the possibilityof leafingthraughat wil!.
-Information can be instantlyrecalled,more
information can beviewed in lesstime;onecan
searchin a morespecific way bylirst making quick
surveys andthen selectingonthe basisof this.

Thepotentialof this technologycan alter the relation
betweenthe viewer andthe entire bodyof available
collectiveknowiedge.

Thiskind of change is not simplya matterof the use
of this technologybut of its social functioning. It is a
technologythat is well-suited bothto the repetition
ol the same thing (mass communication) andto
articulatingdiversity(individualized communication).
Thisproject seeksprimarilyto explorethe latter.



Un jeudans I'espace, Ie temps et I'idéologie
joué sur des installationvidéodisque
interactives

Agame inspace, time and ideologytohe
played on interactive videodisc installations

Les trois moniteurs de I'installation vidéodisque sont
activés par un écran tactile. Cela se fait lorsqu'on
touche cet écran à certainsendroitsmarqués. Les
trois symboles principauxsur I'écran sont:un carré =
espace, un cercle =temps, untriangle=idéologie.
Ces mêmes symboles représentent aussi la devise
de la Révolution Française: Liberté, Égal ité,
Fraternité. D'autres images avec cartes, signes et
symboles offrent diversesautrespossibilités de
choix.
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Thethree monitor screensandthe videodsic
installationare controlledby a touch-sensitive
screen. It functionsbytouching certain graphically
indicated placeson the screen. Thethree main
symbols onthosescreensare: a square = space, a
circle = time anda triangle= ideology, Thesethree
symbols alsostandfor the mottoof the French
Revolution: Liberty, Equality, Fraternity.
Other imageswith mapssigns andsymbols present
various further opportunities for choice.



Des images acquièrent, gräce auxtechniques
informatiques. signification renforcée et unité
nouvelle

... Exemple l /example 1

T Exemple 2/example 2

Lematérielde base: dessins, peintures. photos,
présente une grande diversité graphique.
Digitalisation et graphisme logiciellui confèrentune
uniténouvelle. Coloration et dessins surajoutés,
montage et collage renforcent la signification de ces
images historiques.

Images, theirmeaning heightened and forged
into a new oneness by computer technology

Thebasicmaterial - drawings,paintingsandphotos
is graphicallydiversein character. This visual
material acquiresa new unity through digitital
computer graphic processing. Themeaning of these
historical images is reinforcedbymeans of
additional colour, drawing, editingand collage.



La présentation dramatisée de moments
révolutionnaires detrois siéclesd'histoire
mondiale au moven desupports
d'informations compacts à accesimmédiat

Thedramatized presentation of revolutionary
moments from threecenturies ofworld history
with instant access bymeans of compact
information carriers

~ _._ ~

Schéma de fonctionnement d'une installation
interactive à vidéodisque:

.", ~ 1Amm:mmm~mmm~ ~m 1g:s
;:::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::.:==

===

EP

. ; :: j 1Dmm: ~mmmmm:mm~j ~:ili
;::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::

==
lIlIIllIIlIllII_d:.=-

1 Interaction avecsonet images
A moniteurs de couleur
B moniteurà écran tactile
C haut-parleurs(à sonbraqué)
D écrantactile
E senseur pour petite réplique

2 Drdinateur
F cadres-tampons
G carte graphique et vidéo(overlay)
H disque dur (stockage de sonset d'images)
I carte de digitalisationsonore

3 Video et audio
J appareil vidéodisque
K amplificateuraudio

Diagram of the functioning of the interactive
videodisc installation:

1 Interactionwith image andsound
A colourmonitors
B monitorwith touchscreen
C speakers (directionalsound)
D touchscreen
E sensor for smallreplica

2 Computer
F videoframebuffers
G graphic and video overlay card
H hard disc (storage of images and sound)
I audiodigitizer

3 Video andaudio
J videodisc player
K audioamplifier



Une conjonction debibliothéque, demusée et
desaliede jeu

A conjunction of library. museum and
amusement arcade

Le Musée Imaginaire dela Révolution The Imaginary Museum ofRevolution
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Plan of the complete architecture of The Imaginary
Museumof Revolution:
·A total surfacearea of 50x 50metres.
·The grouping of the replica statuesrelatedto the
basic themes: space= square, time = circle and
ideology = triangle. Thefront of each statue is
indicatedbythe direction of the arrows.
·A triangularplatform(eachside 25metreslong)
which is slightlyhigher than groundlevel.The
circular spacewith the videodisc installationsis
locatedthere.To either side ofthe three entrances
are two columns with vending machines and
illuminated text displays.
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Vued'ensemble du MuséeImaginaire de la
Révolution:
-plateau de base de 50 x 50 métres
-disposition desrépliquesde monuments enfonction
du thème de base: espace = carré, temps= cercle,
idéologie =triangle. Ladirection desflèches indique
I'avantdesmonuments.
-plate-torrne triangulaire(cötés25métres)de faible
hauteurplacéeau centre du plateau de base. Dans
son centre setrouve I'espace circulaire avec les
installations vidéodisque. Des deuxcötés destrois
entrées2 colonnes avec distributeurset journaux
lumineux.
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SIMO BIGGS

The Best Laid Schemes
of Mice and Men

Een retrospectief van het werk van de Engelsman GRAHAM YOUNG, onlangs in het IN ST IT UT E OF

CO NTEMPORARY ART in Londen, bood gelegenheid om de volledige Accidents in the H ome te bekijken.

Een cyclus van zes video's gemaakt tussen 1984 en 1988. Kenmerkend voor de tapes is hun kleinheid; ze

zijn kort (twee tot zes minuten ) en ze hebben als onderwerp de kleine wereld der huiselijke objecten en

gebeurtenissen.

•
A recent retrospective of the work of G RAHAM YO UNG at the IN STIT UT E O F C ONTEMPORARY ART,

London, allows the opportunity to see the com pleted cycle of six video's which belong to the series

Accidents in the Home. Made between 1984 to 1988 all these works are characterised by the ir

being short (two to six minutes in length) and focused on the small paraphenalia of domestic objects and

events.

beeld: de kunstenaar opent een deur en gaat een kleine kamer bin
nen . De lage camera-stand en teIe-instelling geven de illusie van een
ondiepe ru imte , alsof door de deurpost heen een andere identieke
deur zichtbaar is. Het lijkt alsof de deur tegelijkert ijd geopend en niet
geopend is; alsof er tegelijk wel en niet een gebeurtenis heeft plaats
gevonden in ruimte en tijd. De kunstena ar krijgt daarom iets spook
achtigs en het geeft zijn relatie met de dingen om hem heen een
voorlopig karakter. De fascinatie van GRAHAM YOUI G voor deze
ruimte tussen convergentie en divergentie komt in verschillende vor
men in al zijn werk weer terug.

Deze open ingssequens, uit Untitled (1984), bezit eigenschappen die
we in het andere werk van YOUNG ook zullen tegenkomen. Untitled
is eigenlijk een voorloper van de A ccidents in th e H ome serie. In al
zijn werk worden dingen en gebeurtenissen geconcentreerd, de klein
ste verandering van detai ls is van het grootste belang . Aan kleine
hu iselijke voorwerpen kent YOUNG een veelheid aan metaforische
eigenschappen, die je, als ze niet zo paradoxaal waren , op zou kunnen
vatten als metonymisch.

Hij brengt deze geconcentreerde visie van de mens en zijn relatie
met de dingen over op de onbeduidendste voorwerpen van ieder hu is.
Een electrische potloodslijper kan, achtereenvolgens, een psychologi
sche betekenis krijgen of een element uit een politieke allegorie wor
den (Putter 1988).

De benadering van GRAHAM YOUNG is in feite die van een dich
ter. Niet de dichtkunst van de haut e cultu re, maar van het heden
daagse kinde rrijmpje - de straatdichtkunst van de 18e en 1ge eeuw,
vaak politiek gekleurd. Dus zoals een ei kan duiden op de grillen van
politieke trouw (HUMPTY-DUMPTY)zo kan in het werk van YOUNG
een fietswiel de rol van geschokte zekerheid opgelegd krijgen - het
rad van fortuin dat zich onttrekt aan de controle van degenen die het
willen bestu ren (Domestiques 1986).

Ofschoon YOUNG's tapes poëtisch zijn, zijn ze niet textu eel. Voor
de poëtische structuur vertrouwt hij op het spel van dingen met din
gen, dinge n met mensen en mensen met dingen. Zijn gebru ik van
muziek is essentiëel voor deze benader ing; hij kiest de soundtrack (zo- .
wel van de plank gehaald als in opd racht gemaakt) voor hij gaat edi
ten. Zo kan YOU G de handeling van zijn tapes rond de muziek cho
reograferen, en een integ rale relat ie tussen de twee elem enten tot

•
We see the artist, on video, opening a door and entering a small room.
The camera's low position and angle create the illusion of a flat
space, as through the frame of the door another identical door is
visible. h is as if the door has been simultaneously opened and not
opened; as if an event and non-event occupy the same position in
time and space. T he artist therefore eme rges as a ghostly figure from
this shallow space, lending a tentati ve qual ity to his relationship with
the things about him. h is this space of convergence and divergence
that fascinates GRAHAMYOUNG, occurring in various form s
through mu ch of his work.

This opening sequence, from the work Untitled, contains man y of
the basic properties we expect in YO UNG's other work. Made in early
1984 it is actually a precursor to the A ccidents in the H ome series, and
not part of it. In all his work th ings and events are concentrated, the
minor inflection of detail critica I in effect and reading. YOUNG
contains in small domest ic th ings a multiplicity of properties rich in
metap hor which, if it were not for the considered paradoxes they
contain, could be regard ed in terms of rneton ymics.

YOUNG encaps ulates th is concentrated vision of the human and its
relationsh ip with th ings within the small paraphenalia of any home.
An electr ic penc il sharpener can, by tu rns, take on a psycholog ical
reading or become an element in a political allegory (Putter, 1988), as
a business man typ e character engages its nefarious functions.

GRAHAM YOUNG's approach is essentially that of the poet. Not the
poetry of haute-culture, but of the contemporary nursery rh yme - the
poetry of the 18th and 19th Century street, most often politically
pointed . So, where an egg can signal the vagaries of political
alliegance (Humpty-Durnpty) then in YOU G's work a bicycle wheel
can be invested with the role of shattered certainty - the wheel of
fortun e spinning out of the control of those who wish to master it
(Domestiques, 1986).

Although poetic YOUNG's tapes are not textual , for he relies upon
the play of things upon th ings, th ings upon people and people upo n
things for poetic structure. His use of music is essential to his
approach, as choice of soundtrack (whether off the shelf or especially
commissioned ) is made prior te editing. In this marmer YOUNG is
able te choreograph the action of his tapes around the music ,
establishing an integ ral relationship between the two element s. T hat
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stand brengen. Het is veelbetekene nd dat YOUNG niet probee rt zijn
eigen soundtracks te componeren, en dat al het geluid los van het
beeld wordt geproduceerd, want in zekere zin is zijn benadering inter
preterend.

Toch kun je niet zeggen dat YOUNG zomaar uitgaat van bestaand
mater iaal, daarvoor is de manier waaro p hij het geluid gebruikt te be
langri jk. Veel van zijn tapes gebruiken mu ziek die associaties met de
derde wereld oproept, zelfs in Putter en To Swing a Cat (beide uit
1988) waarvoor het geluid speciaal was gecomponeerd. De aard van
dit gelu id speelt een belangrijke rol in het werk. Het is op te vatten als
een politieke verwijzing in de allegorie - een aand uiding van
YOUNG's visie van een in elkaar stortende morele economie in de na
oorlogse periode, een betrokkenheid die je ook bij bijvoorbeeld ERIC
ROHMER aantreft.

Juist dit gebied van ineenstorting en con trole, de energie van de
dingen , onafwendbare gebeurtenissen, staat centraal in YOUNG's pro
ject. Op het eerste gezicht heeft de kunstenaar alles perfect in de
hand, de belichting, montage, beeld voor beeld exact. De handeling
binn en deze ru imte is echter volkomen tege ngesteld hieraan, muizen
die de werke lijkheid ontwrichten (Putter), electrische ventilatoren die
de strijd aangaan met koffie-kop jes (Gasf ires 1984) en vingers die
worden gevangen in muizevallen (Indoo r Gam es 1986). De orde der
dinge n is dus kennelijk irrationeel, of gaat op zijn minst ons bevat
tingsvermogen te boven . Misschien bestaat er een ander proces dat
deze verschillende elementen met elkaar verbindt.

De gebeurtenissen nemen dus metafysische vormen aan. Niet al
leen de voortdu rend e stroom van ongelukjes, ongevallen en voorval
len bevreemdt, vooral hun her ha ling is merkwaardig. De samenhang
van dingen is niet altijd waar je die verwacht, maar het zou een vergis
sing zijn het werk surreëel te noemen. In het werk van YOU, G wor
den de traditionele elementen vervangen door visuele representaties
van de din gen zelf. Alledaagse dinge n die zo op elkaa r inwerken dat
we ze kun nen zien jongleren in de poëtische ru imte van YOUNG's
verbeelding. Op deze wijze wordt de relatie van de betekenaar met de
referent ontwri cht, er ontstaat ruimte voor associaties, de auteur voor
aan in het creatieve proces geplaatst - zijn aanwezigheid tot in alle de
tails kenbaar gemaakt - en daarom zijn controle over de voortgang
aangetoond.

Bijvoorbeeld een scène uit Putter, waar een man die verwikkeld is
in een dubb elzinn ige en Carrolliaanse dialoog met een witte muis
aan zijn eigen bestaan gaat twijfelen , wanneer de muis weliswaar tege
lijkertijd aan beide kanten van een spiegel te zien is maar daar ver
schi llende dingen doet. Dit wordt in samenhang getoond met twee
van die kleine plastic apparaten waar je op kantoor golfballen in slaat,
en die ze dan retourneren.(veel van de dingen in YOUNG's video's
zijn zo banaal dat je er geen naam voor hebt ). De twee apparaten spe
len elkaar voortdurend de bal toe. We blijven met het gevoel achter
dat misschie n de enige optie voor een entropisch universum van fou
ten, dat van een naar zichzelf-verwijzend en oneindig vervelend me 
chanisch perpetuum mobile is. Wordt de kijker bu iten dit hermeti
sche -scheppings- proces gesloten, is hij een onderdeel van het toe
vallige?

YOUNG's werk gaat over het kleine , wat past bij het med ium dat hij
kiest. Video is een klein medium, dat zowel de dramatische schaal
van de theatrale filmverton ing mist als de eindel oze en doordringen
de aanwezigheid van de televisie-uitzending. In zijn intimiteit en pro
grammeerbaarheid laat video een wijze van benaderen en een betrok
kenheid toe van auteur en lezer waarvan de waarde ligt in directheid
en dialoog . Als zodanig, kan de toeschouwer zichzelf naast de auteur
weerspiegeld zien in de reflecterende oppervlakten van de huiselijke
objecten waar de camera op scherp stelt (Gasf ires).

YOUNG gebruikt altijd een statische camera, zonder zoom of pan ,
en de meest zuivere editing techniek - cut , cut, cut met af en toe een
overvloeier tie. Hoewel tech nisch nauwkeurig en sophisticated is er
geen spoor van special effects. Ze zijn er wel - bijvoorbeeld de com
plexe inter-fades, vereist voor de zich vermenigvuldigende fietswiel
sequens in Domestiqu es - maar ingehouden en nooit op de voor
grond. Het gebruik van de statische camera versterkt de samenhang
van de ruimte van de toeschouwer met die van het onderwerp en
roept een spanning op tussen wat wel en wat niet gezien kan worden,
want een deel van de handeling speelt zich bu iten het scherm af. Het
getuigt van de hand van de kunstenaar door zowel zijn beheersing van
ons beeld te benadru kken, als zijn onvermogen te reageren op de ge
beurtenissen die zich voor de camera ontvouwen. Als een ei he t beeld
uit rolt (Indoor Gam es) zijn we overgeleverd aan onze verbeelding en
verwachtingen voor het volgen van de verhaallijn -ofschoo n we er

snel achter kome n dat dit niets oplevert bij het voorspellen van de uit 
komst der gebeurtenissen.

Het gebru ik van de statische camera zou je aan kunnen zien voor
een puris tische benadering van het medium; waarbij het object de ca
mera moet buitensluiten van het subject. YOUNG benadrukt ech ter
de aanwezigheid van de camera door hem zodan ig neer te zetten dat
hij recht streeks in conflict staat met de wereld ervoor. De Promet
haanse taak om alle actie binnen het blikveld van de toescho uwer te
houden, krijgt daardoor een tragische humor.

Zo zijn we weer bij het onderwerp contro le aangel and . De cont role
van auteur over zijn subject (op zijn best aarzelend) en de mach tsrela
tie tussen auteur en toesch ouwer. Zeker, er bestaan waarschijnlijk an
dere voor de hand liggende interpretaties van dit rijtje hoofdpunten
die YOUNG's geometrie van onderling afhankelijke factoren beschrij
ven, maar het bovenstaande lijkt me een aardige poging.

In het werk van YOUl':G zijn geen een voudi ge antw oorden of op
lossingen voorh anden, omdat de machtsb alans voortdurend van
zwaartepunt verandert, eerst ten gunste van de ene speler dan van de
andere. Het is net als een absurde stoelendans - waarbij de meubels c
ook bij de dans zijn betrokken - waar de enige regel het toeval is. Om ê
met ROBBIE BURNSte spreken: Th e best laid schelnes of mice and men.: ~
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within th is space is entirely opposed to this, as mice disrupt reality
(Putter), electric fans engage with coffee cups tGasfires, 1984) and
fingers are caught in mouse-traps (Indoor Games, 1986). The order of
things is th us apparently irrational, or at least defies our limited
abilit y 10 enclose their relationships. Perhaps there is another process
at work which binds these disparate elements together.

Thus, the accident takes on metaphysical properties. Not only are
th ings continuously running down, but it cannot be expected that the
same thing will occur twice in the same way. The connectedness of
th ings doe s not alwa ys function at those points which are generally
expected, although 10 regard the work as surreal would be an error.
In YOUNG's video the traditional elements of poetry are replaced by
visual representations of the th ings themselves. Everyday things that
interact in such a way we can see them juggling in the poetie space of
YOUNG's imagination. In th is manner the signifier's relationship
with the referent is displaced, the space for potentiaI association
opened up and the autho r placed at the front of the creative process 
their presence implied in every detail, whether on or off the screen 
and therefore their control over the proceedings evidenced.

Thus a scene from Putter, where a men engaged in an oblique and
Carrolian dial ogue with a white m ouse is given reason to doubt his
own materiality, as the mouse is seen simultaneously on each side of a
mirror but engaged in different activities. This is placed in
conjunction with a pair of those little plastic devices for putting golf
balis into, and which aut omatically return it, whilst in the office
(m any of the things in YOUNG's video are nameless in their banality).
As these two devices continuously return the golf-hall 10 one another
we are left 10 feel that perhaps the only option to an entropie universe
of mistakes is one of a self-referential and infinitely bor ing
mechanical, perpetual m otion machine. Is the viewer thus always
relegated to the outside of what is an hermetic process - the process
of authoring - or are they integral to the accidental.

YOUNG's work is co ncern ed with the smalI , which co m pliments
the na tu re of h is ch osen medium. Video is a sma l! medium, lacking
both the dramat ic scale of theatrical release cinema and the endless
and pervasive presence of broadcast television. In its intimacy and
programmability video allows a mode of address and engagement by
author and reader which finds its values in immediacy and dialogue.
As such, the viewer ca n see himself reflected alongside the author in
the reflective surfaces of the domestic obiects the camera focuses
up on iGasfires).

YOUNG alwa ys utilises the static camera, not a zoom or pan 10 be
seen , and the cleanest of editing techniques - cut, cut, and the
occasional dissolve . Although technically precise and sophisticated
there is no evidence of special effects. They are th ere - for instanee,
the com plex inter-fades required in the multipling bicycle wheel
sequence of Domestiques - but subdued and never a central issue.
The use of the static camera functions to reinforce the contiguity of
the viewers space with that of the subject and establish a tensio n
between what can and cannot be seen , for some of the action does
occur off camera. It evidences the hand of the artist as it emphasizes
both the authors control of our vision and the lack of control YOUNG
seems to have in adjusting to the events that unfold before the
camera. If an egg rolls off camera (Indoor Gam es) we have 10 employ
our imagination and expectations so as 10 retain narrative continuity 
alth ough we quickly learn that this is no aid in forecasting the
outco me of events,

The use of the stati e camera could be regarded as related 10 a
purist appro ach 10 the medium: where the object is to exclude the
camera from the subject. However, YOUNG is emphasizing the
camera's pre sence by establishi ng such a fixit y for it, which is in
direct conflict with th e world before it. This lends a tragic humour to
the l'romethean task of keeping all the acti on before the eye of the
VIewer.

So, we return to the issue of control. The autho r's control over hi s
subject (tentative at the best of times), and the relationship of power
between au th or and viewer. Certainly, there are likel y to be other
availabe permutations up on th is small set of cardinal points that
descr ibe YOUNG's geometry of interdependent factors, although th is
is qu ite en ough 10 go on with .

In YOUNG's work there are no simple answers or solution s on
offer, as the balance of power continuously shifts its centre of gravity,
at first in favour of one player and then another. It is like an absur d
game of musical chairs - where the furniture is involved in the dance
as weil - where the accident is the only rule. To quote ROBBIE
BURNS: Th e best laid schemes 0/ miee and men...

GRAHAM YOUNG Accident no. 9

•he does not attempt to compose his own soundtracks and that all the
sound is produced seperately 10 the visuals is signi ficant, for in a sense
YOU G's appro ach is an interpretative one.

Howe ver , to regard YOUNG's practise as formalised around pre
existing material would be 10 lose sight of the value he aseribes 10 the
use of sound. Many cf YOUNG's tapes use music of third-world
conno tatio ns, even in Putter and Ta S win g a Cat (both 1988) where
the score was composed for the tapes . In his work the character of the
sound is significant, for it can be seen as a political referent in the
alleg ory - a sign of YOU. G's vision of a collapsin g moral economy in
the Post -War peri od , in an engagem ent not dissim ilar 10 perhaps the
work of ERIC ROHMER.

It is th is area dealing with collapse and control , the entropie nature
of things, the accident, that is central to YOUNG's project. On the
su rface the artist is exact ing a high degree of co ntrol upon the
production of th e work, with attention lavished on lighting, editing
and the minuti of the video frame. And yet, the acti on of things

j_____J---
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Post-Modernism can
make you blind.

POST-MODERNISM fools
your brain.

When you first buy it,
you may feel more alert,
more confident, more
sociable, more in control of
your life.

In reality, of course,
nothing has changed. But to
your brain, the feeling seems
real.

From Euphoria •••

Sa naturaIly, you want
to experience this feeling
again. So you look for more
POST-MODERNISM - and
buyit.

Onee more, you like the
effect. You really get a kick
out of buying POST
MODERNISM. It's a very
clean high indeed. Only this
time you notice you don't
feel so good when you come
down. You're confused,
edgy, anxious, even
depressed.

One of the things that
makes POST-MODERNISM
so dangerous, is that it
compels you to keep on
buying it. And as it comes in
unlimited quantities, it 's
hard to stay away from it.

But if you keep
experimenting with POST
MODERNISM, quite soon
you may feel you need it just
to function well. To perfarm
better at work, to cope with

stress, to escape depression...
or just to have a good time at
art openings, premieres,
parties, etc.

Like cocaine, POST
MODERNISM MAKES YOU
TALK TOa MUCH AND
THINK TOa LITTLE. You
have difficulty
coneentrating and
remembering. You feel
aggressive and suspicious
towards people. You don't
want to eat, you can't sleep
and your interest in sex is
below zero.

To Paranoia •••

" ~~/1 8

~
-~~~~~i~\-0

,~1t~'t:t~~
I ~~~?

And there's worse to
come... You become
paranoid. You may feeI
people are persecuting you.
And you may have an
intense fear that important
art-critics may write POST
MODERNISM off before it
pays off (which is bound to
happen since POST
MODERNISM is simply bad
art)

Before you know what's
happening, you hear
laughter nearby and a voice
whispering: "I've gat you...
I've got you now.; " So many

people have been totally
convineed that bugs were
crawling on or out of their
skin, that this P.M.
hallucination has a
nickname: the pomo bugs...

You may become violent.
Even feel suicidal.

WhenPOST
MODERNISM gets you really
strung out, you may turn to
alcohol , tranquilizers, even
heroin... just to slow down.

If you saw your doctor
now and he didn't knowyou
were into POST
MODERNISM, he'd probably
diagnose you as a manie
depressive (a mani-depri.. .).

To Psychosis•••

Literelly, you 're crazy.
But you know what's

truiy frightening? Despite
everything that's happening
to you, even now, you may
still feel totally in control.

Thet 's POST
MDDERNISM tslking. POST
MODERNISM really does
make you blind to reality.
And with what's known
about it today, you probably
have to be something else to
start buyingPOST
MODERNISM in the first
place.

To 8ratwurst .

Dumbo.

Don't believe in PM, it doesn't believe in you.
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WOLFGA G PR EIKSCHAT

Identitei / ä/y/tsnomadism / e/U5

Tirade

Op 5 juni aanstaande zal, na een driedaags symposium, aan BET TI N A G RU BE R en MA RIA VE D D E R de Marier

Videokunstpreis uitgereikt worden voor hun nieuwe productie Der H erz schlag des Anubis. WOLFGANG

PRE IKSCHAT moest als lid van de váárj ury een eerste selectie maken uit zo'n honderdveertig nieuwe Duitse

Kunstvideo's. Na zich deze taak enige dagen gekweten te hebben keerde hij zwaar gedeprimeerd terug naar

Amsterdam. In dit artikel, een bewerking van zijn tekst voor de catalogus van Marl , formuleert hij zijn

twijfels over de hedendaagse Ku nstvideo -praktijk.

•
After a three-day conference, the Ma rier Videoku nstpreis wil! be awarded on [une Sth to BETTINA

GRUBER and MARIA VEDDER for their new production Der H erzschlag des A nubis. As a member of the

preliminary jury, WOLFGANG PREIKSCHAT had to make an initial selection out of some 140 recent German

art videos. After fulfilling thi s obligation, he return ed to Amsterdam deeply depressed. This artiele is an

adaptation to his text for the Marl catalogue, which expresses his doubts about contemporary art v ideo

practice.

In een artikel over de WORLD PRESS PHOTO bekro ningen van dit
jaar werd de Amerikaanse fotograaf HOWARD CHAI'NICK aange
haald, die zei dat hij jaarlijks zo'n miljoen foto's onder ogen krijgt, en
als daar honderd goede tussen zitten, is dat veel. Ik vermoed dat hij in
zijn leven als fotojournalist meer goede foto's heeft gezien dan ik vi
deo's, goede èn slechte. Of het relatief meer goede waren weet ik niet
zeker. Misschien moet je er wel eerst dat 'mil joen ' van gezien hebben,
voordat je vol overtuiging een oordeel kunt vellen over een werk, een
foto, een film of een video.

Als er maar één kunst- video zou bestaan , was het nog gemakkeli jk:
het zou gewoon de beste zijn. Maar zou het ook kunst zijn?

Identite itsnomaden

Honderdveertig ingezonden Westduits e videoproducties, uit de afge
lopen twee jaar, zijn honderdveertig vragen; ze vertegenwoordigen
honderdveertig ideeën en leiden in honderdveertig richtingen. Nood
zakelijke produ cties? Het gaat in elk geval tever, ook nog honderd
veertig antwoorden te verwachten, of: video-kunst. Video-Kunst?
Misschien was de vraag zelf al helemaal fout (en is haar antwoord dan
ook niet gelegen in het aanwijzen van een pri jswinnaar): wat video
kunst is. Stel dat deze vraag geen vraag is, maar een vooroordeel , een
projectie?

Er is geen esthetische noodzaak video-kunst samen te voegen . Je
lost er alleen - tijdelijk - een identiteitsprobleem mee op. Uit de vorm
van het werk kunnen we afleiden, dat de make r niet zozeer geïnteres
seerd is in formele aspecten van zijn werk, als wel in een theoretisch
onderkomen, een maatschappelijke doorgangsruimte, die hij met vele
andere identiteitsnomaden deelt . Voor hem is het voldoende, wan
neer Kunst als inho ud gelezen wordt. En om Ku nst te maken kan hij
volstaan met alle techniek en alle energie erop te richten om zo goed
mogelijk de sporen van enige concurrerende of belemmerende bete
kenis uit te wissen. Zodat de noodkre et K UNST niet door het belang
van het werk overstemd kan worden .

•
T his year, the American photograph er HOWARD C HADN ICK was
quoted in an artie le about the World Press PhOlO prize as saying that
he saw something like a million photos each year and if there were a
hundred good ones he considered that a lot. I suspect that as a photo
journalist he has seen more good photos then I have videos, good and
bad. One never knows whether the re were relatively more good ones.
Perhaps you first have to see that mil/ion before you can really make
any judgement about a work, a photo, a film or a video.

!t would be easy if there was only one art video: it would simpl y be
the best. But would it be A rl?

Identity N omadism

Those 140 West German video productions from the last two years
are 140 questions; they represent 140 ideas and go off in 140 different
directi ons. Vital productions ? !t's too much to expect 140 answers, or
video art . Video Art? Perhaps it's amistake to ask the question (and
the answer does not lie in select ing a winner): what is video art?
Suppose th is questi on were not a question but a prejudice, a
projection ?

Aesthetically, one does not have to combine video with art. You
simply solve a problem of identity - and then only temporarily. We
gather from the form of the work that the make r is not so much
interested in the formal aspects of his work as in the shelter of theory,
a social refuge which he shares with man y other identity nomads. It's
enough for him that Arl is read as conte nt. All he has to do to make
art is use technology and energy as weil as possible to erase any
competing or hampering significa nce. So that the slogan of ART
cann ot be smothered by the work's importance.

The Pain of Looking

The information accompanying the submissi ons demonstrated a dee p
gulf between verbal myopia and videographic lunacy. Here too,
intent ions concealed by the video still remain unclear. Seldom does



IlETTINA GRU IlERI MARIA VEDDER Der Hereslag des Anubis 1987.

T he Kiss of Conciliatio n

Here is yet ano ther mi sunderstanding: th at th ere should be a prize for
vide o (art) so as 10 establish the existe nce of a winner. There is no
greater mistake possible . Art, which is er ro neo usly considered to be
the gre at sanctuary for person al developrnent , is as productive as it is
restr ictive. By limiting oneself to Video Art, one block s th e work in
three ways . Fi rstly, Art inevitabl y m akes clai m 10 th e aes thetic. In this
sense, SIEGFR IED KRACAUER was a lso tal king abo ut video when he
wrote: Sn eaking art into film cripples the potentiel that cinema
possesses.

Secondly, video im pos es a particular technique on th e wo rk. And
th irdly, one tr ies 10 keep video separate from th e mass media by
inc orporati ng it into art. So Art becomes the knife 10 sever
videography fro m its social h interland. And hence video art fo rms the
glacis of real art, a battlefield whe re th e video-maker ca n be sac rificed
by aesthetics for the sake of e luc idation.
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K ijkzee r

De toelichtingen bi j de inzendingen demonstreren een diepe afgrond
tussen verbale bi jziendheid en videografische maanziekte. De door de
video verheimelijkte intenties, bli jven oo k hier in het du ister. Zelden
verdedi gt iemand de queeste tegen de graal. Die net zo zelden gev on
den wordt. Voorzichtigheidshalve wordt d us de queeste als graa l op
ged iend.

Als de video grafie van vandaag niet meer dat nar cisti sche spiegel
kabinet van de jaren zeventig is, dan is ze een doelloos, vici eus lab y
rint van pretenties. Men wil Kunst maken, het m aakt niet ui t h oe , als
het m aa r VIDEO-KUNST is. (Ik neem aan, dat e r wel deuren zijn,
om ons lab yrinth te verbinden met de schi lderku ns t, de film en de li
teratuur) Blind, met de camera voor de ogen, laat men zich door de
zwart- bru ine plastic sliert leiden als door een draad van Ari adne, in de
hoop dat de meegetorste kunst-detector zal uitslaan .

Zo ont staan vele Hoffnungsvideos en evenzovele mislukte zoek
tochten naar Kun st, die alle op het bureau van de jury bel anden. Om
daar het pleidooi voor het metafysisch realisme tot nieuwe rhetori
sche hoogten drijven,

Alweer een flessescheepje van de elektronische kunst blijven steken
op de helling van de dagdromen.

Z oenoffer

Bij al deze misverstanden komt nog een ander: een video -(ku ns t) prij s
zou er zijn om de gel auwerde in zijn bestaan te bevestigen. N iks zou
een grotere vergissing zijn. Kunst, abusievelijk wel beschouwd als de
gro otste vrijp laats voor de persoonl ijke vorm ing, is net zo pr oduct ie f
als restrictief. De zelfbeperking to t Video- Kunst blokkeert het we rk
op dr ie manieren. Ten eerste m aakt Kun st de o nve rm ijde lijke aan 
spraak op esthetiek. SIEGFR1ED KRACAUER spreekt daar om oo k
over video, waar hi j schrijft: Het binnensluipen va n de kunst in de
fi lm f nuikt de mogelijkheden die de cinema in zich draagt.

Ten twe ede verplicht Video het werk aan een bepaalde techniek. In
de derde plaats pr obeert men video buiten de m assamedia te h ouden
door haar bij de Kunst in te delen. D e Kun st wordt dan het mes, om
de vide ografie van haar maatsch appelijke achterland af te sn ijden. En
de vide o-kunst vorm t zo de glacis van de eigenl ijke kunst, een slag
veld , waarop de video m aker door de esthetiek aa n de verhe ldering ge
offerd wordt.

De prij s va n de an gs t

Speciaal aan de Duitse videowerken van de laatste jaren valt me op,
hoe zeer de wezensvreemde beperking van de m ogelijkheden - het ge 
brek aan zelfs maar de meest elementaire wijsheid, het gebrek aan en 
gagement en doelstrevendheid , het gebrek aan ervaring en het gebrek
aan een vanzelfsprekende uitdrukkingsvaardigheid - gepaard gaat met
de atrofie van de nieuwe lichting. Een verge lijkba re situatie zou in de
foto grafie binnen de kortste keren tot een esthetische catastrofe lei 
den. Een zo strenge afscheiding van een ku nst- fotografie van alle an 
dere foto grafie zou die kunst -fotografie in ee n klap be roven va n haar
gesc h iedenis, haar maatstaf en haar bestaansre cht. D at de electroni
sche media nog ni et in zo' n catas trofe zijn bel and, is alleen te da nken
aa n haar eig en m aatstaven en mogel ijkh ed en.

Als je het hebt over de m oge lijkheden die een m edium in zic h
heeft, de rijkdom waarm ee ze zich uit ka n drukken, dan meet je toch
zeke r met haar e igen maat en niet m et die van anderen.

H ier is er eentje voor het videografische poesie-album: DE PLAATS
VAN DE VIDEOG RAFIE IS NIET Il'i DE KUNST, ZIJ KAl'i ALLEEN
,\ IAAR IN DE VIDEOGRAFIE ZELF ZIJK

Met de keuze van een werk
onderscheidt een jury zichzelf net zo als
de winnende kunstenaars. De eindjury
van de 3. ,\IARl.ERVIDEOKUNSTPREIS
kwam er op het nippert je af met de
keus van DerHerzslag des Anubis,
de uitstekende uitzonder ing dit jaar.
Anubis is een Egyptische God van de
dood met de gestalte van een mens
met een iakhalskop, IIETrINA'Shond
bewijst hier weer eens de uitdagingen
van het mythologische toneel
volledig gewassen te zijn, en komt tot

meesterlijke prestaties. Hij is daarmee
een waardig opvolger van de
beroemde ,\lAN RAY. De verzorgheid
van het arrangement en het
buitengewone gevoel voor de timing
van beeld en geluid geven het geheel
een poetische expressie die elke
beschrijving in het niet doet zinken
van saaiheid. Daarom alleen nog
even de andere prijswinnaars: CLAus
BLU.\lE'SKnee Playen ANGELA
METIOPOULOS' Aqua Sua.

•
In chosing a prizeworthy work, a
jury awards itself as much as the
winning artists , The final jury of the
TIIIRD MARL ART VIDEO AWARD had
a narrow escape selecting the
H eart beat ofAnubis, the outstanding
of this year's competiti on. Anubis is
an Egyptian God of Death ,
represented by a human body with a
iaqu al's head. IIETrINA's dog has like
times before shown th at he is able to
master the challenges of
mythological dram a - and therefore
has to be named a true successor of
the famous .\lA:'-: RAY. The apparent
solicitude of the arrangement and
the unquestionable feeling for timing
th e visual and musical flow archieve
a poetical expression that makes a
description of it look dull. So 1'11 only
mention the other prizewinners:
CLAUSIIL U,\IE for Kn ee Play and

ANGELA .\lELITOPOULOS for Aqua
Sua.

•
anyo ne defend the quest ag ainst the grai l. And as seldo m was it
fou nd. Hen ce , quest was served up as grail - by way of precaution.

If tod ay's videography is no longer the narcisistic h all of mirrors of
the 1970s, then it is an aim less, vicious lab yrinth of pretention . They
want to make Art , it doesn't m atter how , as long as it is VIDEO ART.
(I do accept the ex istence of door s th at conneet our labyrint h with
pa inting, film and literature). Blindly, behind th e ca m era, one allows
oneself 10 be led by the br own -black pl astic like ARIADNE's thread in
the hope that onc's burdensome art detector will react.

This is how many Hoffnungsvideos and fai led quests for Art are
created, all of which end up on th e jury's de sk. To elevate
metaphysical real ism to new heights of rethori c. Once m or e the sh ip
in -a bottl e of ele ctroni c art gets stuck on the slipway of dayd ream s.

The Wages of Fear

What part icu larly str ikes me ab out recent German videoworks (a long
with a lack of even th e most basic wisdom, engagement an d purpose,
th e lack of experien ce and obvio us fluency) is the u nnec essa ry
limi tat ion of potential in combina tion with the atrophy of a new
ge neratio n . A co m pa ra ble situa tio n in pho tography would soon lead
to an aesthe tic catast rophe . Su ch a str ict d ivision of art ph otograp hy
fro m all other kinds of ph otography would at a single stro ke ro b art
photography of its history, its standa rds and its raison d' être. T he fac t
th at the ele ctronic m ed ia haven't already ended up in this kind of
ca tastro phe is only d ue to their own sta nda rds and potential.

If you speak of a medium's potential, its wea lth of expression, th en
you must be assess ing it according 10 none othe r than its ow n
sta ndards .

H ere is a litt le som ething for videography's book of quotations:
Videography's place is not with art, it can only be with videography
itsel]. translation A:-;:'-: IE\\'RIGIIT
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STEVEN BODE

Travelling Light

Zijn muziekvideo's kunst? STEVEN BO D E twijfelt , maar bespreekt toch twee recente cornpilatietapes; TAL 

KING HEADS en DEPÊCHE MOD E. Voor één keertje dan.

•
Are music videos art? STEVEN BODE has his doubts but still reviews two recent compilations; TALKI NG

H EADS and DEPÊCHE MODE. Okay, just th is one time then.

Voor een ogenschijnlijk onbetekenend en triviaal verschijnsel, heeft
de pop -video clip , in de loop van haar korte bestaan, heel wat intellec
tuele bagage opgelopen. In deze tweede helft van de jaren 80 he bben
zowel muzie kjournalisten als media-theoretici gewedijverd zijn ge
schiedenis en culturele invloed in kaart te bre ngen; om de lawine van
snel bewegende beelden langs een of andere kritische as uit te zetten.
Vaak moeten de begrippen uit de postm oderne the or ie soelaa s bieden
en een set kritische coö rdinaten leveren; zowel de prakti jk om bij clips
vrijelijk de avant -garde- en popul aire esthetiek te plunderen en te ver
werken, als zijn plaats in een schijnbaa r gesloten en richtingloze
stroom televisiebeelden, zijn gevierde thema's van de post-modernisti
sche benadering.

De St ilist als Tourist

Gebroken vertelling, bricolage, bont ensemble, geef er maar een naam
aan: de dichtste benadering is mee stal die van een geïllustreerd reis
verhaal. Sche rper, misschien, dan enig ander verschijnsel, roept de
clip het begrip de stilist als toerist op - hij pikt op oppervlakkige ma
nier bee lden, neemt een klein stukje van hu n betekenis over, maar
blijft er nooit lang genoeg bij stil staan (is nooit ècht geïnte resseerd)
om hun diepte te wegen. Of hij zich nu - synchronisch - door een
overvloed aan contemporaine stijlen beweegt of - diach ronisch - door
een cata logus met kunsthisto rische momenten en nostalgische trends
bladert, de clip heeft zichzelf vrij baan gegeven; hij oversc hr ijdt de
grens tussen hoge en lage kuns t; wist het onderscheid tu ssen eerder
afgebakende gebieden uit en maakt ze tot een uni verseel hom ogeen
geheel. De meest gesch ikte manier om naar clips te kijken is met een
afdwalend oog. We kijken vaak naar ze zoals we uit een raam van een
auto of een trein kijken: afgeleid , maar vreemd gen oeg er toch bij be
trokken; achterblijvend met vage indrukken die in hoog tempo voorbij
snelden ; terwijl de betekenis van elk mom en t de vorige uitwist en ver
vangt.

In dit opzicht, is het interessant om een s naar twee nieuwe mu ziek
video-c ompilaties te kijken die beide het idee van een geïllustreerd
reisverhaal als Leitmotiu heb ben . De ene - Stran ge van de Engelse
electr e-ba nd DEI'ECII E ,\ \ODE en geregisseerd door de bekende Ne
derl and se fotograaf A:-:TOl\J CORBIJl\J - is een dui delijk pastiche van
het Road-movie genre . De andere - Storyte lling Giant door TAL
KI:\'G !l EADS en hoofdzakelijk geregisseerd DAVID BYR:\'E- is een
meer verni euwende mix van muz iek en beelden volgens een zelfde
stra mien als BY R:-:Es originele en invloedrijke filmdebuut, Tru e SIO
n es.

Existentiëel Patina

Strange is een video van 30 minuten; opgeno men, met uitzondering
van een klein stukje , in zwart-wit en bijna volledig op SUI'ER 8. Op
enkele slow motions en subt iele overvloeiers na word en video-effec 
ten over het algemeen vermeden. Het verhaal slingert zich tussen een
reeks atm osferi sche scenes door die doen denken aan de fotografische
Sh o1S van CORBIJN. Maar jammer genoeg is een groot dee l van di t
verhaal. zoals bij zovee l clips , bewu st vaag geh oude n of volkomen

•
For an ostensibly ligh tweight and trivial form, the pop promo(clip)
has, in the course of its short life, accumulated an awful lot of
inte llectua l baggage. In th is latte r half of the 1980s, music journalists
an d media theorists alike have vied to chart its history and its cultura l
effe ct; to fix its free-slide of fast-moving im ages along some sort of
critica1axis. Quite often a set of critica1co-ordinates has been
supplied by the terms of post-modern thi nking ; with both the pop
video's practice of plundering and assimilating avant-garde and
popular aesthetics, and its place in a seem ingl y closed and
dire ctionless loop of televi sual images, cele brated keynotes of post
modernist style.

Stylist-as-Tourist

Breken narr ative, bricolage, motley ensemble, call it what you will: the
pop video's closest and clea rest approximation is often th at of the
travelogue. ,'v\ore sharpl y, perhaps, than an y other phenomenon , the
pop video sets up the notion of Stylist-as-Tourist - snapping and
appropriating images at the surface, taking and touting some sma ll
sense of the ir mean ing, yet never stopping lon g enough (never really
interested) to ponder the ir dept h . Whe the r moving - synchronica lly 
across a profusion of contemporary styles or - diachronically 
thr ough a back-catalogue of art -historica I moments and nostalgie
modes, the pop promo has given itself free ran ge: crossing borders
between high art and low; blurring distinction s between previ ous ly
dernarcated areas into a universal hom ogeneous whoie . Watc hing pop
vidoes also best suits a wandering eye . We look at the m a lot of th e
time like we wou ld out of a window of a car or a train: distracted yet
oddly engaged; left with a blur of imp ression s seen in passing, at
speed; each moment's significanee eras ing and replacing the last.

In this respect, it's interesting to look at two new music video
com pilations that both take the idea of a travelogue as a guiding
theme. The one - Stran ge by British electro band , DEI'ECHE ,\ \ODE,
and dire cted by well-kn own Dutch photographer, ANTON CORBIJN
- an obvious pastiche of the filmic Road-movie genre . The othe r
Storytelling Giant by TALKING HEADS,directed in the main by
band member , DAV lD BYR:-:E- a more inn ovative mix of mu sic and
visuals that takes a similar tack to BYRNE's high ly original and
intluential film debut, True S tories.

Existential Patina

Str ange is a 30 minute video; shot, apart from one brief mom ent, in
black and white and almost wholly on SUPER 8. Video effects are
generally eschewed, with the exception of some slow-rno and subtie
dissolves. A meandering narrative weaves in and out of a series of
atmospher ic setpieces reminiscent of CORBIJN's photographic shoots.
Much of th is narr ative, like so many pop videos, is, unfortunately,
either wilfull y obscure or completely half-baked; [ust what you'd
expect from an itiner ant photographer lending his style and his gloss
to the impressionistic iottings of a band on the road - a studied
wallow in alienation; a cheap Verfremdu ngseffeht, There are nods to
the road film s of WENDERS, to FRITZ LANG, io f ilm noir , but wh at 's
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DEPECHE MODE Strange still

halfbakken; precies wat je verwacht van een rondreizend fotograaf die
zijn stijl en glans leent aan de impression istische notities van een band
on th e raad - een goedkoop Verfremdu ngseffek t, Er zitten verwijzin 
gen in naar de road movies van \X'ENDERS, naar FRITZ LANG, naar
f ilm noir, maar belangrijker is het gebruik van zwart en wit serieus
heid en de korrel van SUPER 8 om er authenticiteit aa n te verlen en;
een soort existentiële patina opgebo uwd uit bijeenvergaarde her inne
ringen aan Eu ropese filmhuis-films. Hoewel er diepgang wordt ge
suggereerd, een abstractie van de doorsnee vide o, is wat we zien, op
zijn best, een wat selectiever soort toepassing van pastiche dan bij
meer commerciële clips. Op zijn slechtst, komt het over als een adver
tentie, onder regie van INGMAR BERG.\\AN, voor RAY-BAl'\S of
zwarte 501s.

The American Way
Minder filmh uis maar meer kunst, is de co m pilatie van de TAL KIl'\G
IIEADS in kleur, en met dezelfde opzichtige POLAROID glans als ge
bruikelijk is bij clips. N et als DAVID BYRNEs film Tru e Sto ries, toont
Storyt ellin g Giant hem reizend als een moderne GU LLIVER in en
onder de kleine burgers van de Amerikaan se Mid-West, ondertussen
hun excentrieke anecdotes opnemend en ze vermengend met clips
van TALKll'\G IIEADS songs - die veelal zelf een kle insteeds thema
bevatten. Deze video 's laten BYRNE zien als een van de meest cons is
tente en interessante exp onenten van het genr e: grappig, avontuurl ijk,
eclectisch; in staat een spel te creëren van verwarring stichtende ef
fecten met öf lage of zeer hoge budgetten.

Individuele tape s als Am! Sh e Was en Wild, Wild Life lijken minia
tuur table au x van hedendaagse Arnericana, vol wrange observaties en
grappige aa nklach ten tegen de A lilerica11 Wa)'. Een video als Love
For Sale maakt de aloude en nogal suffe vraag of de pop-video me
dia -kunst is of alleen maar reclam e bijna volledig overbodig. Een
groot deel van de video bestaat u it montage van tele visie-reclame
beelden, die op even vern uftige wijze tegen zichzelf gebrui kt word en
als je zou verwachten bi j meer duidelijke video- kunst als ILEl'\E SE
G,\ LOVEs Teleuision S tories of LISA ST EELE en KL\! TO ,\ \SCZAKs
If'orkillg the Double S hift , (We zien de band zelfbewust zich zelf in 
pakken (ze bedekken zichzelf met chocolade en gekleurd zilverpa
pier ). Daarmee voorzien ze hu n eige n ha nd ige com ment aar van he t
geruststellende proces van de recl ame) Populair, cont em porai n en
doelbewust; een voorbeeld waarb ij het overbodige onderscheid tussen
muzieh-video en uideo-kunst uit de weg is ger ui md en je allee n nog
maar naar meer verla ng t.

De compilat ie eind igt met het bek roonde hoogstandje Raad to
N atohere - dat opn ieuw een aant al in het oog lopende devie zen ver
mengt met zijn whistlestap overzicht van de consu m ptie-facetten van
de klein steed se American Dream, Slim tr ekt de tape zijn eigen con
clusies, maar nooit met die botte afd oendhei d die tot in den treure
toegepast word t in elke stereotiepe intellectuele lezin g. 1\ \et zijn open
eind bli jft hij overtu igen en bli jft hij tegeli jk dubbelzinnig en subtiel;
hij stelt meer in het voo ru itzich t dan het oog kan vatten . Het is nog
steed s beter vol hoop te reizen dan aan te komen.
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TALKING HEADS Lovelor Sa fe

•
mor e inte resting is the use of black-an d-whit e's seriousness and
SUPER 8's grain to signify auth enticity, a kind of exis tential patina
bu ilt up out of acc umulated m em ories of European art -ho use films.
Altho ugh th e look is one of depth , of abstrac tion fro m the
mainstrearn, what we see is, at best, just a mo re selec tive kind of
pastic hing th an th at un dert aken by more com mercial promos and
clips . At worst, it co mes across like an adve rt, di rec ted by ING,\\AR
BERG.\\AN, for either RAY-llANS or black 501s.

The American Way

Less art- ho use but more artful , the T ALKING IIEADS' compi lation is
co lou rfu lly, eve n gari sh ly resplendent in pop vide o's usual
POl.AROID glare. Like DAVID BYRNE's earl ier Tru e Stories,
S torytellin g Giant feat ures h im travelling like a latt erday G ULLIVER
in an d amo ngst the littl e people of th e American m id-west, record ing
the ir oddball anecdo tes and interspersing th em with clips of
TAI.K ING 11 EADS' songs - often themselves with a sm all-town
th em e. T hese videos mar k ou t BYRNE as one of the most cons istently
interest ing exponents of th e genre: humo urous, adventur ous, eclectic;
capable of creat ing a play of disc once rt ing effects ou t of either low or
expensive bu dgets.

In dividual tap es like And Sh e Was and Wild, Wild Life are like

miniature tableau x of contem pora ry Am ericana, fu ll of wry
observations and droll ind ictments of the Americ an Way. A vide o like
Love Por Sa le, on th is and on True Stories, makes the long-standing
and rat her dull qu estion of whether the pop video is medi a art or
me re ly more advertisi ng almos t co m pletely redundan t. M uc h of the
video is mad e up of a m ontage of off-ai r advertisin g images - turned
back aga inst themselves as ad roitly as you' d expect to see in more
obvio us video art like ILENE SEGALOVE's Telems ion S tories or LISA
STEEL E and KIM TOMSCZAK's Working th e Double S hif t . (T he
band are seen self-consc iously packaging themselves (covering
th emse lves in choco late and coloured wrappers), providing th eir own
deft comment on the com modifying process in wh ich th ey'r e
invo lved .) Popular, contem porary and skilfu lly inc isive, it 's an
instanee that abolishes needless dist inction s between music video and
video art and only makes you wish for mor e things like it.

T he co mpi latio n ends on th e awa rd-winni ng high no te of Road to
Now here - whic h agai n weav es a number of conspicious video-art
devices in to its whis tlestop su rvey of th e consume rist facet s of th e
srnall-town Ame rican Drea rn, T he tap e cleverly dr aws its ow n
concl usio ns, bu t never with cr ass concl usiveness th at 's able to be
exhaus ted in any stock intellectua l rea di ng. In its open -ende dness it
man ages to stay trenchant yet ambiguo us and subtle; hold ing out
more, rather than less, than mee ts the eye. As the saying goes, and as
pop videos tend to bear out, it's still better to travel hop efuil y th an to
ar nve.
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Fukui
Video
Biennale
Onder de titel Diseovery of recourees of Dur time werd afgelopen

maart de tweede F UK UI INTERNATIO NAL VIDEO BIE N NALE

gehouden. Fukui is een stad van 280.000 inwoners ten westen van

Tokyo , aan de zeekust. MON IQ UE RUH E, Nederland's beeldende

kunst- en design-ambassatrice bij het JAPAN-N ETHE RLAN DS

IN STIT UT E in T okyo, rapporteert.
Het init iatief voor de eers te BIEN N AL E

(1985) werd geno men door de beelden d
kunstenaar KE IGO YAMAMOTO. Ook bij de
organisatie van het tweede festival speelde
hij weer een belan grijke rol. In 1985 werde n
door de zeven deel nemende landen alleen
video-tapes ingezonden, en ook nu werd er
in Fukui's cultureel cent rum, PH O ENI X

PL AZA, weer een doorlopend programma
van internat ionale video 's gepresenteerd.
Op dit programma van in Euro pa meren
dee ls bekende produ cties zal ik hier verde r
n iet ingaan.

Het belangrijkste programma-onderdeel
was een tentoons telling van video -installa
ties in het Fukui mu seum voor scho ne kun
sten . [ apan , Canada en N ederland waren
uitgen odigd een aantal werken in te zenden .
Daa rnaast was er het onve rmi jdelijke PAIK
piece.

Waarom juist Ca nada en Nederland wa
ren uitgen odigd is een vraag die slechts spe 
cu latief beantwoord kan worde n. Maar on
getwijfeld heeft een zeker pragm atisme hier
een rol gespee ld. De [apan se m inister presi
dent TAK ESHITA schonk Ca nada on langs
een miljoen dollar ter bevorder ing van de
[a panse cu ltuur daar. D us waarschijnlijk
verwachtte de organisatie van het festiva l
enige financië le welwillendhe id uit die
richti ng. Oo k de kunstmin nen de rep utatie
die de Nederlandse regering zich interna
tion aal schijnt te verwe rven, zal wel meege
speeld hebben . Japans dee lname spre ekt
voorzic h en PAIKS installat ie is sinds 198 6
eige nd om van het museu m in Fukui.

Dit pragmatism e valt de Japanse organi
satie nauwelijks te verw ijte n. In dit land van
aud io-visuele hoogstan djes wordt een VAN

G OG H gretig aange kocht - alsof het om een
fles goede bou rgogne gaat. Voor een eige n
hedend aagse kunst ï-video) is er vrijwel geen
geld. De regeri ng ste unt vrijwel niet , bedrij
ven als SO NY en MATS USH1TA dragen al
leen bij met apparatuur. Terwijl in maart in
Tokyo voor een periode van zes weken een
grote ten t werd neergezet me t een vloer van
84 video-scherme n (voor rock -concerten)
waarvoor een m iljard yen (14 mil joen gul
den ) vlot werden opgehoest door een thea
ter-impressariaat , een drankgigant en PA
N ASONI C, was voor dit belangrijke video
festiva l de fina nc ieri ng vier weken voor
aanvang nog geheel onzeke r. Uiteindelijk
bood de lokale ove rheid in samenwerking

met het m useum en bovengen oemde bedrij
ven soelaas. Hulp van de Canadese en Ne
de rlandse regeringen ma akte het mogelijk
dat de verschillende kunstenaars hu n instal 
latie s ter plekke konden opbouwen.

De financiële mo tieven voor de keu ze
van de ku nstenaars werden extra duideli jk
door het verder ont breken van een helder
tentoonstellingscon cept. De titel van he t
festiva l had een leidraad ku nnen vormen.
Die was de betrokken curato rs C HRIST 1NE

RIT CH IE (C) en T OM VAN VLI ET (N L)
echt er van te voren niet beke nd. De keu s
werd geheel aan he n overgelaten. Het is
trouwens nog maar de vraag of de kreet
Discovery of R ecou rces ofou r Tim e vee l
houvast gebode n zou hebben. Ook he t ont
breken van tekst en uitleg - de catalogus
verscheen door de financiële onzekerheid
pas in april - maakte het er voor de bezoe
kers niet duidelijker op. Waarschi jnlijk me de
doordat de selecties onafh ankelijk per land,
en zonde r gezame nlijke visie zijn gema akt,
ontstonden gro te verschi llen tussen de in
zend ingen.

Didac tische Ondertoon

Alle Ca nadese installaties waren eigenlijk
op dezelfde manier te omsc hrijven: veel
tekst, weinig installati e. Afgezien van de
waard ering die je kunt hebben voor het ty
pisch Angelsaxische, ru ime gebru ik van
tekst in video, is het zeer de vraag of dat in
de mu seale opstelling van een installatie
nog werkt. In ieder gava l had C H RISTINE
RITCl1IE zich moeten realiseren dat n iet ie
dereen in de wereld Enge ls verstaat (bekend
misverstand van Anglofo ne herkom st). Ze
ker in j apan is verta len noodzakel ijk. He t
merendeel van de Can ade se insta llati es was
daardoor voor de j apanners ontoega nke lijk.
VERA FRENKELS installatie Censored: th e
Business of Frig ht ened Desires (or the ma
hing of a pornogra pher} was hiervan he t
pijnlijkste voor bee ld. In een spec iaal ge
bouwde ruimte met enorme tekstpan elen
aan de muren werd aan de ha nd van ee n
docum entaire tape over het sexleven van de
vlo aangetoond dat pornografie en censuur
niet elkaars tegengestelden, maar juist moei
teloos uitwisselbaar zijn. Bij porn ografie is
pijn ve rmomd als genot, bij censuu r gen ot
als pijn . Beide stelen het rec ht van de me ns
om te herkenn en dat er diefsta l (genot c.q.
beelden van genot) heeft plaatsgevonden ,
en beide bewe ren dat ze onm isbaar zijn ,
voor ons bestwil. Ze zijn echter niets anders
dan het dubb ele gezicht van de angst. Deze
langdrad ige present atie die binnen de niet
aflatende Ca nadese censuur -discussie onge
twijfeld z'n waarde heeft, is m inder geschikt
voor de export .

Ook de beteken is van Teleuisio n Blong
Vanalll - Niuan TV van JOHN WATT bleef
wat in het lucht ledige hangen. In een soort
van inland se hut stond een mon itor waarop
een Frans- en Engelstalig programma
draaide over de gebruiken en recente ge
schiedenis van N ieuw Ca ledo nië. Misschien
iets voor de televisie ?

Vee l geslaagder was BARBAR A ST EI N 
.\1ANS Cenotaph , een gedenkteken voor he t
leed van de mensheid, slachtoffers van en
door elkaar. Op een door drie grafstenen 
me t ingebeitelde Spaanse teksten - gefla n
keerde sokkel ston d een hoge glazen pira m i
de, met op elke zijde de reflecties van vlam-



•
The artist KEIGO VAMAMOTO took the
initiative for the first Biennale in 1985. He
also played an important part in the
organizing of the second festival. In 1985,
only videotapes were submitted by the seven
partici pating cou ntries. T his time a
conti nuous program of inte rnational videos
was once again presented in Fukui's
PHü EN"IX PLAZA. However, I don't intend
to concent rate here on these productions,
most of which are well-known in Europe.

The most important part of the progra m
was an exh ibition of video installati ons in
the FUKUI ART ,\ \USEUM.[apan, Canada
and the Ne therlands were invited to sub mit
a number of works and there was also the
inevitable PAI K piece.

Why, exactly Canada and the
Netherlands were invited is a questi on one
can only speculate upon . But und oubtedly a
certain pragmatism was involved. The
[apanese Minister President TAKESHITA
recently presented Canada with a million
dollars for the prom otion of Japanese
culture there. So, presum ably the festival's
organizers expected some goodwill in
return. Also the art-Icving reputation that
the Dutch government seem s 10 be gaining
internationally must have played a part .
[apan's partic ipation goes without saying
and the mu seum has owned PA[K's
installation since 1986.

The Japanese organization can hardly be
blamed for this pragm atism. In th is country
of audio-visual superl atives, a VANGOGH
is greedily snapped up - as if it were a bottle
of fine burgundy. There is almost no
mone y available for their conte mporary
(video) art. There is virtually no support
from the government and companies such
as So:-:V and MATSUSHITAonly provide
equ ipment. In March , a theatre impressario,
a major dr inks company and I'ANASONIC
calmly coughed up a thousand million yen
(14 million guilders) for a large marquee for
rock concerts that was erected for a per iod
of iust six weeks with an 84 moni tor floor.
In contrast, the fina ncing for th is important
video festival was still completely uncert ain
some four weeks before it was scheduled to
start. Finall y solace was offered by the
regional government along with the
museum and the companies mentioned
above. Help from the Dutch and Canadian
govern ments enabled those artists
concerned to construct their installati ons in
situ.

T he financial motives for the choice of
artists became still clearer by the
exh ibition 's absence of concept. The
festival's title could have provided a souree
of inspiration. However, curators
CHRISTINE RITCHIE (C) and TOM VA:-:
VLIET (NL) knew nothing of this in
advance. The choice was complete!y left up
to them. Indeed, the que stion is whether
the slogan Discovery of Resources of our
Time would have provided mu ch of a
foothold anyway, Du e to the financia l
uncertainty, the catalogue only appeared in
May but its absence of text and backgrou nd
information did not make the whole th ing
any clearer to visitors.

Did actic U ndertone

T hat there were major differences between
submissions was probab ly due to the fact
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Mü IQUE RUHE

•
The second F UKU I IN T ER N ATIO N AL VIDEO BI EN N ALE entitled

Discovery of Resources of Our Time was held in March of this year.

F u k u i is a coastal city of 280.000 inhabitants te the west of Tokyo.

MON IQ UE RU H E, Dutch art and design ambassador to the JAPAN 

NETHERLAND IN STIT UT E in T o kyo, reports.

HI ROYA SAK URA I TV Terrorist 1987

that selections were made byeach country
independently without any forms of joint
vision. All the Canadian installati ons could
be described in the same way: lots of text,
not much installati on. Whatever one's
admiration for the ample and typically
anglo-saxon use of text in video, the
questi on rem ains as to whether such an
installation still works in a mu seum. Im any
case, CHRISTI:-:ERITCHIE should have
realized that not everyone in the world
understands Engl ish (a well-kn own
misconception of Anglophone origin).

Translation is certai nly a necessity in
[apan. Hence, most of the installations were
inaccessible to the [apanese. VERA
FRE:\KE L's installation Censored: (he
Business of Frightened Desires (or (he
maki/tg of a Pornographer) was the most
painful examp le of this. Installed in an
enormous space with panels of text on the
walls, a documentary tape about the sex life
of the flea showed that porn ography and
censor ship are not each other's antithesis
but can be effortle ssly interchanged. ln
pornography, pain is disguisedas pleasure,
in censorship pleasure as pain. Both
remove the right of the individual to
recognize that theft (of pleasure or of
images of pleasure ) has occured and both
assert that the y are indispensable, that they
are for our benefit. T hey are, however ,
noth ing other than the JANUS face of fear.
T his long-winded presentation is no doubt
valuable within the context of the endless
Canadian censorship debate but is less
suited for export.
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men, een eeuwig vuur voor de slachtoffers.
In nissen ter weerszijden van het monument
werden dia's geprojecteerd van graven en
overblijfselen der mensheid, door hun
zwart/witte grofkorreligheid zelf haast tOl
fossielen geworden. De met spots aange
lichte grafstenen refecteerden de schadu 
wen van de teksten op de vloer. In een on
dergrondse ruimte van het museum opge
steld , werkte deze esthetische installatie zeer
sterk.

JAN PEACOCKS Stormwatch bestond uit
het sneeuwende beeld van een TV waarover
losse woorden werden geprojecteerd , uitein
delijk samengevoegd tot de zin Because of
the poor visibility drive rs are having pro
blems seeing young children. De afzonderlij
ke getoonde woorden en woord combinaties
gaven een sterk gevoel van vervreemding.
Versterkt door de flitsen van kinderen in
een mistig land schap. De daaropvolgende
projectie van de hele zin, deed echter elke
suggestie teniet ten koste van de didactische
ondertoon die eigenli jk alle Canadese inzen
dingen kenmerkte .

Media-kritiek-van-de-kouwe-grond

Did actiek en moraliserende praatjes is Ne
derland ers ook niet vreemd en SERVAAS
spant wat dat betreft wel de kroon . Zijn hier
gepresenteerde Court of Justice is wel het
meest ondubbelzinnige voorbeeld van de
media-kritiek-van-de-kouwe-grond waar hij
zich in specialiseert. Meestal hul t hij zijn
boodschap in een prachtig abstrac t gewaa d
van pneumatische video. Z' n fascina tie voor
het medium concurreert dan op zo'n ma
nier me t de kritische component dat er erg
mooie video's kunnen ontstaan. In Court of
Justice is van die ambivalentie niet veel
meer over. De installatie bestaat uit een ·
tape die afgespeeld wordt op een monitor
die op een brede tafel staat. Eén kijker
neemt plaats op een stoel tegenover de mo
nitor. Dan kom t een rechter binnen, ge
speeld door HELMERT WOUDENBERG, die
de toeschou wer veroordeelt wege ns passief
kijkgedrag. Voor japan aangepast en onder
titeld. Overmatige consumptie van Miami
Vice en Hili St reet Blu es wordt door het
Hof niet geaccepteerd, de kijker krijgt er
van langs, verbaal door de rechter, fysiek
door de stoel waar 'ie op zit. Die blijkt na
melijk een pneumatisch devi ce te herbergen
dat de toeschouwer synchroon met de klap
pen van de voorzittershamer opwipt. Een
verrassend effect. Doo r het gewip voelt men
zich werkelijk verne ukt, de ongemakkelijke
positie waarin men zich en pu blic bevindt
leidt tot schrik en gêne. Een gêne die de in 
houd van de veroordeli ng niet opwek t.
Toch is de installatie steeds weer een pu
bliek succes.

NAN HOOVERS prachti ge atmosfe rische
installatie Tra ve/ in Light vormde een zeer
sterk contrast met SERVAAS' lawaai. Zie
voor een uitgebre id artikel over Tra vel in
L ight MARIE ADELE RAJANDREAM in
Mediamatic vol.1 no.3. In MM vol.1. no. 4.
beschreef RAJANDREAM Pardcas Chimu ,
een grote installa tie waarin FRITS MAATS
experimenteert met het combinere n van
schilderen en video. Zijn in Fukui gepre
senteerde installatie Die Universelen, die
eerder bij GALERIE RENE COELHO in
Amsterdam te zien was, is een voortzetting
van dit onderzoek.

MO N IQ UE R UllE

Goed geoliede Fabriek

Centraal stond PAIKS installatie, Made in
Eiheiji. Dit werk kwam tot stand tijdens een
verblijf van twee weken in de ZAZEN-tem
pel Eihei, niet ver van Fukui. In deze tem
pel verblijven zo'n 200 monniken, waarvan
een groot gedeelte tot prie ster wordt opge 
leid. Een klein dee l blijft monnik in deze
tempel of in een van zuster-tempels van
deze sekte. Dit complex biedt ruimte voor
gasten, die graag een tijd mee willen draai
en in het zeer ascetische bestaan van de
monniken . PAIKS installatie brengt mijns
inziens echter niet zozeer het sacrale als wel
het werelds (geworden) aspect van hun le
ven tot uitdrukking . Tegenove r een kolom
van vier monit oren stond het beeld van een
monnik opgesteld; op de vier schermen was
dezelfde monnik weer te zien, of per
scherm of over de vier schermen in zijn ge
hele lengte. Op de voorgrond flakkerde n
vuurtongen. Su tra's zingende monniken en
het gesjirp van krekel s begeleidden de beel
den. Bij nader inzien bleek de sculptuur af
komstig uit een van de vele souveni r-win
kels die je bij de Eihei-tem pel aant reft. De
vlammen op het scherm tasten het beeld
niet aan , alsof PAIK hie rmee heeft willen
zeggen dat de commercie ook bij dit soort
institu ties niet meer weg te denken is. De
reinigend e functie die vroege r aan vuur
werd toegekend lijkt niet meer van toepas
sing; voor elk vernietigd monnik-beeld is er
een ident ieke vervangende sculptuur. Een
bezoek aan deze tempel versterkte dit; voor
de buitenlandse toer isten waren er Engels
sprek ende mon niken aanwezig en onze
tour-g uide moest toegeven dat hij door het
grote aanta l bezoekers nauwelijks meer aan
zijn gewone werk toekwam . Het grote com 
plex had iets weg van een goed georgani
seerde fabriek, met de rap hun filosofie af
draaiend e monniken als de voorbeeldige
werknemers, de objecten in de dominant
aanwezige souvenir-winkels als zichtbare
eindproduc ten ervan. Het gegniffel van de
inwoners van Fukui bij hu n verha len dat de
monniken hun rigide leefwijze graag afwis
selen met frequente bezoeken aan de bars in
Fukui en omgeving maakte de indruk van
PAIKS fraaie installatie als Zazen met een
kn ipoog voor mij compleet.

Overbodigheden

Van de japanse installaties maakte TV Ter
rorist van HIROYASAKURA I de meeste in
druk . In de verduisterde museumzaal werd
je bij binnenkomst direkt geco nfro nteerd
met een meer dan levensgroot hoofd op een
groot scher m, gehuld in een hoofddoek, die
de vormen van de monit or verhulde. De in
dr ingende aanwezigheid van het hoofd deed
me den ken aan een krantenarti kel. Hier in
werd beric ht over een Ame rikaans advocaat
die een machine heeft gepatenteerd die een
van het licha am gescheide n hoofd in leven
kan houden. In theorie zou dit mogelijk zijn
door bestaan de, bij wijze van spreken uit
voorraad leverbare onderdelen, zoals een
longmach ine, een kuns thart, een kunstmati
ge nier en nog wat andere noodzakelijkhe
den waarmee een organisme in leven kan
blijven, samen te voegen. Doel van de pa
tent-aanvraag was het uitlokke n van een
ethische discussie, want voor de advocaa t
staat vast dat een der gelijke mach ine over

niet al te lange tijd gebouwd gaat worden.
Afgezien van de formele overeenkomsten,
rijst bij SAKURAls installatie ook de vraag:
in hoeverr e is he t eth isch verantwoord ons
leven zo te laten beh eersen door de tech
niek, in dit geval de TV die genadeloos in
ons leven ingr ijpt? Zijn antw oord is simpel
en doeltreffend : de galg die voor het hoofd
was opgeric ht maakte du idelijk dat voor
hem de grens was overschreden. Het effect
van de installatie werd jammergenoeg wat
ingeboet door, mijns inzien, overbodige toe
voegingen.

Een euvel waar S un Dia/ 1-2 van OSA
MA NAGATA ook aan leed . Uit een moni 
tor, die in een lage ronde tafel lag, stak een
takje omhoog dat zijn schaduw wierp over
de op he t scherm zichtbare zandb odem,
overeenkomstig de beweging van de al dan
niet door wolken bedekte zon op een tweed e
monitor, die ertegenover stond. De werkelij
ke tijd werd nauwkeur ig aangegeven . Ver
rassend en inventief, ware het niet dat je
opeens 10 mete r verdero p in het museum
een verkleinde herh aling van monit or me t
takje tegenk wam, waarom heen 24 genum 
merde steent jes lagen gerangschikt (twee
maal 1-12). Een overbodige verduidelijking,
die niets aan het werk toevoegt.

,\ \ARI OYA,\ \A liet met haa r installa tie
Tsoinkle passed away een aardig staaltje van
tech niek zien, maar boeien kon het niet.

Visuele Muzak

Het festival liet dus een zeer gevar ieerd,
kwalitatief nogal wisselend beeld zien. Alle
hedendaagse toepassingen van video waren
aanwezig . Voor een tentoonstell ing of dis
cussie die zich op een speciaa l gebied toe
spitst, zoals de veel gevoerde discussie of vi
deo op TV kan en mag, is de tijd nog niet
rijp in ja pan. Behalve de videoclip is er
geen videokunst op de Japanse TV te beke n
nen : de mu sea die het aandurven video
kunst (tapes en /of installaties) te tonen zijn
op de vingers van een hand te tellen. Bij
mijn weten is het Fukui-festival het eer ste
voorbeeld in [apan waarbij op zo'n grote
schaal video-in stallaties in een museum te
zien waren. Verhoudingsgewijs was de be
langstell ing voor het festival groot. Hopelijk
betekent het een stap in de richting van er
ken ning door Japa nse sponsors, mu sea en
overheden die verder gaat dan alleen oog
hebbe n voor functionele en commerciële
voordelen van de hard-ware kant. Want he t
merkwaardige verschijnsel doet zich hier
voor dat integratie van video(-installaties) in
publieke ru imten (iets wat in het westen
nog steeds de nodige pro blemen oplevert)
steeds vaker voorkomt. G rote warenh uizen
gebruiken in toenemende mate beelden van
rustgevende landsc happen, verliefde zwa
nen en vergeet- mij-nie tjes als een soort visu
ele mu zak. Trend y boet ieks en coffees hops
gaan er steeds meer toe over muren en vloe
ren te beteg elen c.q. te plavuizen met inge 
bouwde mo nitors om het op consumptie en
spectaculaire effecten belu ste middelbare
schoo l- en studente np ubliek te trek ken. Zo
lang video met comme rcie valt te kop pelen
zijn er voldoende belang stellenden en spon
sors te vinden, zodra er echter van een mu
seale of overee nkomstige context sprake is,
is het helaas nog steeds bijzonder moeilijk
om de geschikte ruimte en financiering in
j apan te vinden.



The significa nee of JOH N WATT's
Television Blong Van atu-N iuan TValso
remains in someth ing of a vacuum. A
m on itor in a hut showed a program in
French and Engl ish about the use and
rec ent history of N ew Caledonia. Perhaps
this 's something for television?

BARBARA STEIN MAN's Cenotaph was
much m ore succesful : a memorial to th e
suffering of hurnanity, victim ized byeach
oth er. A plinth was f1anked by th ree
gr avestones inscr ibed with texts in Spanish .
Flarnes were ref1ected on each side of th is
pyramid, an eternal f1ame for the victims.
Slides were projeered int o ni ches on either
side of the monument that sh owed gr aves
and remains of humanity; the black -and
white graininess of the images made them
look almo st like fossils . Th e gr avestones
were illuminated by spotli ghts so th at the
shado ws of the texts were reflected on the
floor. T h is aesthetic inst allation , which was
installed in an underground space of the
mu seum, was extremely effect ive.

JAN PEACOCK's St orm uiatch co nsis ted of
a monitor showing snow over wh ich
individual words were proiected whi ch
ultimatel y formed the sent enc e: Because of
the poor v isibili ty drive rs are having
problems seeing you ng children , The words,
wh ich wer e sho wn both seperatel y and in
com binatio n cr eated a strong feeling of
alienatio n . T his was emphasized by br ief
glimpses of ch ildren in a misty landscap e.
Howe ver, th e subsequent project ion of th e
co m plete sent enc e de str oyed any
atmos phe re. In stead he favo ured the
didac tic undertone th at typ ified all th e
Ca na dian representatives.

Media-Criticism-Bigotry

Didactic and m oralizing prattie is also not
unknown amo ngst th e Dutch an d here
SERVAAS must sure ly take th e cake. Hi s
Court of Tustice wh ich was presented h ere
is ce rta in ly the m ost unambigu ou s example
of th e media-criticism-bigotr y tha t he
specializes in. Generally, he sh rouds hi s
message in the effeet ive abstrac tism of
pn eumati c video. Sometimes he creates
extremely beautiful images th rough hi s
struggle with the medium's fascin ati on on
th e one hand and the criti cai on th e other.
Thi s am bivalenc e hardly su rvives in Cour t
of '[u stice. T he inst allat ion co nsisted of a
tape th at was sho wn on a monitor placed on
a wide tabie . A viewer would be sea ted on a
cha ir oppos ite the mon ito r. A judge , played
by HEL"\ ERT WOUDENBERG, th en
co ndem ned th e spectator for passive
view ing. H is speech was ada pted and
subtit led for [apanese co nsu m ptio n . T he
co urt denounced excessive viewing of
Miami Vice and Hill S treet Blu es and th e
viewer was weil chas tised: verbally by th e
iudge and phy sicall y by th e cha ir on wh ich
he was seated. T he re seeme d to be some
hidden devi ce that jolted the chair with
each ban g of the judi cia1hammer. A
sur pr izing effect. Each jolt m ade one feel
ca ug ht out: the uneasy position of being in
public created frigh t and em barassment. An
embarassm ent wh ich was not evoked by the
co nt ent of the indictment. Vet the
in stallation is always a suc cess with the
pulic.

NAN HOOVER's splendid atmosphe ric

F UK UI VID EO IJIEN N ALE

install ati on Tra vel in L igh t co nt rasted
stro ng ly with SERVAAS' racket. For a
det ailed acc ount of Tra vel in Light I refer
you to MARIE ADÈLE RAJANDREAM's
artiele in Mediamatic vo!.! noJ. In
Mediam atic vol.l noA RAJANDREAM
descr ibes Paracas Chim u, a lar ge-scale
in stall ation in whi ch FRIT S MAAT S
experiments with the combinati on of
pa int ing and vide o. His Die Universelen
inst all ation, whi ch was presented in Fukui
and previousl y in Amsterdam's GALERIE
RENÉ COELHO, is a continuation of this
research .

Well-organized Factory

T he central in stall ati on was PAlK's Mad e in
Eiheiji. This work was real ized during
fortnight's stay in the Za z en EIHEI temple
whi ch is not far fro m Fuku i. Around 200
monks live in th is temple m ost of wh om are
trained for the pr iesth ood . A small number
remain monks in th is temple or oth ers that
belon g to the sect . This co m plex provides
room for guests wh o choose to share the
monks' extremely ascetic existence . In my
opinion, PAlK's installation expresses the
wordly rather than the sac red aspect of their
lives. T he im age of a monk was placed
oppos ite a co lu m n of four monitors which
showed the same monk in fu ll ieng hts,
either on each screen or divided over all
four. Tong ues of fire flickered in the
foreground. The ima ges we re accompanied
by monks singing sutras and by the
ch irping of crickets. On further in spe ct ion ,
the sculpture appeared to co me from one of
the many souve nir shops you come across at
the EIHE I ternple. The flames on the screen
did not dam age the im age , as if PAIK
wanted to say th at co m mercialism is now an
integral part of th ese sacred institutions.
T he cleans ing functi on that used to be
attr ibut ed to the sym bol of fir e is no linger
applicable; every image of a monk th at is
destr oyed is replaced by an identical
scu lptu re. Visiting the temple em phasizes
th is impression. There were Eng lish 
speak ing monks as tour guides who
adm itte d that they were hardly able to
co nti nue th eir normal work because of the
sheer number of tourists. T he lar ge
co m plex had som eth ing of the atmosph ere
of a well -organized fact or y with well-versed
mon ks as exem plary work er s and th e objects
in the all-too-blat ant souvenir sho ps as the
tan gibl e end products . The sniggers of the
people of Fuk u i with their stories of the
monks' eagerness to alternate th eir rigid
way of life with visits to local bars deepened
my understandin g of ot her fine insta llatio ns
by PAIK such as Z azen with a Win k .

Superfluous Additions

HIROYA SAKURAI's TV Terrorist was the
most impressive of th e [apanese
in stallati on s. On entering the darkened hall ,
you were immediately confro nted with a
more than life-si zed he ad sho wn on a lar ge
scre en which was cove re d with a cloth and
whi ch shrouded th e m on itor 's form. The
he ad 's assert ive presence made me th in k of
a newspaper art iele I had read. It told of an
Ame rican lawyer wh o has patented a
machine to keep a severed head alive. In
theor y, this is already possible by co m bin ing
existin g, available technology such as a lung
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mach ine, an art ificia l heart and kidneys and
othe r vital equipment necessary to keep an
organism alive . The aim of requesting this
patent was to attract an ethical discussion
because the lawyer firmly believes that this
kind of machine will be built in the not-toe
distant future . In view of the formal
parallei s, SAKURAI's installati on also raises
the question of to what extent it is ethically
responsible to all ow our lives to be governed
by technology, in th is case by TV that
intrudes int o our lives so mercilessly. His
answer is sim ple and effective: the gall ows
in front of the head make it clear that to
him th at boundary has already been
exceeded. U nfortu nately, in m y opin ion the
installation 's effect is somewhat diminished
by superfluou s additions.

OSAMA NAGATA's Sun Dial also
suffered from this deficiency. A twig grew
out of a monitor wh ich was set int o a low ,
round tabie. lts shadow was cast over the
screen which sh owed a bed of sand and
corresponded to the movement of the su n
(sometimes covered with clouds) on a
second monitor opposite. The actual time
was meticulously indicated. This would
have been surprising and effective were it
not for the fact th at then metres later you
sudden ly encountered a sm aller version of
the monitor with a twig ar ound which 24
numbered stones had been arranged (twice
one to twelve). A superfluous clarification
th at added nothing to the work. MARl
OYAMA sho wed a nice example of
technology with her Twinkle Passed A way .
But it was hardly enthralling.

Visual Muzak

The range of work shown in th is festival
was extremely wide and qualitively
somewha t variabie. All contemporary
applications of vide o we re represented.
[ apan is not yet ready for an exhibition or
discussion that focuses on an y special ised
area such as the much-argued question of
whether vide o can or should be sh own on
TV. T here is no vide o art on [apanese
tele vision apart from videocli ps; the number
of museums th at dare show vide o art (ta pes
and/or installatio ns) can be co unt ed on the
fing ers of one h and. So far as I know, Fukui
is th e only first festival in [apan to show
video installations on such a large scale and
in a museum. Interest in the festival was
relatively large. Hop efull y th is means a step
toward s rec ognition by [apanese spo nsors,
museums and government wh o will th en go
beyond sim ply keeping an eye on the
func tio na l and co m mercial advantages of
hardware. Because wh at is remarkable here
is the increasing integration of vide o
(installatio ns) into public spaces (someth ing
that still creates pr oblems in the West ).
Large department sto res are increasingly
using ima ges of peaceful landscapes,
roma nt ic swans and forget-rne-nots as a
kind of visual mu zak . More and more
trendy boutiques and coffee shops are using
built-in monitor s to tile their wa lis and
floors to attract co nsu rnerist high school
and college students hungry for spe ctacular
effe cts. As long video co m bines with
co m merce there ha s never been a lack of
interest.

translation ANN IE WR IGIIT
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Andere Sinema MARC HOLTHOF/PAUL WILLEMSEN (EO) DE
ANDERE FILM (PU B) Omme gan ckstr aat 21, 2018 Ant werpe n, ISSN 0773
5855 NL 62pp BFl 20
In Mediam otie vol.2 no.2 werd aandacht besteed aan het Belgische tijdschrift
Videodoc. In het kader van een kleine bijdrage aan de taalstrijd van onze

Zu iderburen - die tot op het moment van dit sch rijven de bestuurloosheid van

het land bepaalt - wordt nu ruimte gegeven aan een Belgisch tijdschrift in de

Vlaamse taal : Andere Sin ema. De twee bladen ben aderen elk video vanuit een
andere optiek. Waar Videodoe vertrekt vanuit het massamedium TV, is bi j
Andere Si nema de film de basis. Andere Sin ema is qu a form ule eni gszins
vergeli jkbaar met het Nederlandse filmblad Sk rien .

Andere S inema presenteerde haar jubileumn um mer (no.50) in juni 1983 .

Aangezien het een maandblad is, moet de première ergens in 1979 hebben

plaa ts gevonden. Het versch ijnen van nummer 50 is voor de hoofdredacteur

HARR YEYSA KKE RS aanleiding tot het onderstrepen van het profiel ; WIJ'zijn de

tango van de Vlaamse filmsien: emoties en agressies... WIJ' wi llen een zo breed
mogelijk pu bliek interesseren voor de problem atiek die ons bezig houdt. (pA)
Deze omsc hrijving lijkt een knallend scho t in eigen doel, ma ar is toc h raak. De
toon van veel art ikelen is gepa ssioneerd , zelden is he t nive au zo hoog of de
inh oud zo wazig dat slechts een selecte lezersgroep het blad zou kunnen lezen .

Vlj'ftig nummers Sinema dus, een steeds bescheiden gebleve n blad dat echter

z ijn vas te stek heeft in het rijke Vlaam se f ilm leven.(pA) Ook hier is geen
woord aan gelogen. Wat de jubilaris volgens mij echter wel overdrijft zijn de
complimenten over de vormgeving, deze is - wellicht verstrekt door een
magere kwalite it papier - ronduit zwak. A4. zwart -wit, voor slechts 40 gu lden
per jaar. is Andere Sinema een maandelijkse uitg ave van DEANDERE FIL.\! in
Antwerpen.

Video is niet zozee r een frequent als wel een consequent onderwerp in

Andere Sinema . Dit resu lteert op de langere termijn in ee n histor isch
overzicht van het verloop van video in met name Vlaanderen, voor wat bet reft
prese nta tie, productie en the or ie. Zo wordt in 1983 video eerst besch ouwd
vanuit televisie (no.SI), vervolgen s vanu it de ambitieuze uideoka lende r

Vlaallderen (no.SS, p.38). In 1985 en 1986 is het betrekkelijk stil rond he t
medium, in 1987 verschijnen me er anal ytische betogen . De ontwikkeli ng van

video, als wij de aandach t in A ndere Sin ema als zodanig inter preteren, leidt in

1988 (no.83) tot de nieuwste bee ldte chnologie zoals IIIGH DEFINITION TV en
de verzelfstandiging van video ten opzich te van film .

De bijdragen in 1983/84 zijn van de hand van STEI'H,\N DEGREEF,
enth ousiast van toon maar niet zonder kritiek. De oprich ting van he t VLAA,\IS
VIDEO CIRCUIT, de VIDEOTHEEK in de BEURSSC HOUWBURG Bru ssel en het
BRT-programm a Er ligt een Vid eocasseu e in de S oep, bep alen de euforie in de

Vlaamse videowereld. Opva llen d bij de besprek ing van het BRT-program ma

(van onder anderen CHRIS DERCON) is een uit haal van DEGR EEF naar
videothe orieën die volgens hem last hebben van versluiering (no .53, p.39).
Volgen s hem is dit een nawee van het denhe n va n de optim istische

mediaprofeet in de jaren '60 , .I1A RSI/ALL .I1e LUI/ A.v. N aar mijn idee wordt
MCLUH AN teveel verguisd en wordt zijn ve rsluiering opeens niet meer
bek ritisee rd wanneer de gewaardeerde JEAN BA UDRILLARD in een nog veel

mistiger geheel er met de ideeën van ~ICLUHAN van doo r gaat. De opening

van de VIlJEOT HEE K in Brussel is aanleiding tot klachten van leider FRANK
VKAN CKX over produ ct ie-faciliteiten in België en over gebrek aan the oreti sch
kader. VKANC KX probeert door middel van presentaties in de
BE UKSSC HOUWBUKG dit laatste aan de orde te stellen. Een georganiseerd deb at
over videokunst en telev isie illustreert he laas de onwil bij beide part ijen om
naar elkaar te luisteren (no .59). Pre sentaties in Bru ssel van werk van jUAN
DOWNEYworden uitgebreid beschreven (no.60), gevolgd door een overzicht en

synopsis van het werk van NAMJUNE I'AIK(no. 61). De relevantie van het werk

van deze pion ier wordt duidelijk geïllustreerd .
Met een spro ng naar 1987 komen wij terecht in een he laas slec ht leesbaar

art ikel van ,\ KNO DIEK ICKX H et dubb el beeld ontuiaakt: Over m assa, snelheid
en video (no.79). De eer ste par agrafen dragen nog de schijn van informatie
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over elect ronische technie k. Na lezing hiervan is het bijna onvoorstelbaar dat

D1EK ICKX zelf nog gelooft in het re latief ee nvou dige gebruik van het medium
door een breed publiek. Hi j pleit daarentegen voor een n ieuwe
auteu rspolitiek. Wellicht is dit streven voor de sch rijver zo releva nt dat hij de
koe bij de horens vat en de auteu rspolitiek me t ma tig succes toepast op zijn
eigen tekst. Beïnvloed door de door hem geprezen auteurs ROLAN D BAKTHES,
jEt\N I',\UI. F,\RGIERen I'AUI. VI KILlO, is de publi cat ie meer indi viduele

exp ressie dan een ana lyse of informatie .

Zijn bijdrage staat in schri l cont rast met de losse bijlage bij dit nummer van

All dere Sinema over Beeldkultuur. Beh orend bij de gel ijknamige programma
serie van de IJKT, poneert men hier een nieuw vak, med iakunde. Een vak dat
pas onlangs in Nederland op de scho len werd geïntrodu ceerd. Video wordt in
Beeldku ltuur nie t in het bijzonder behandeld, maar de uite enzettingen over
bijvoorbeeld - het per spectief zijn rele vant voor en vertaa lbaar na ar het
medi um video. Beeldhultu u r is een held er en interessant naslagwerk over de

effecten van ru imte en tijd op de waarneming.

Tot slot wil ik wijzen op he t on lang s versch enen nummer 83. He t nu mmer
bevat heldere uite enzettingen over de nieuw ste technologieën zoals het in de
inleiding al gen oemde HDTVen bijvoorb eeld holografie. Nu kan ik mij
voorstellen dat ee n lezer nieu wsgieri g is naar het verschil in aantal beeldlijnen
tussen Eu ropeanen, Am erik anen, Fran sen en Japanners, maar als de effecten
van technologisch e vernieuwingen op in houd en vorm van het werk verder

niet aan bod komen dan word t dit thema-nummer wel wat mager. Mijn

verwachtingen lagen hoger , u itgaand e van de in het redactio nee l geste lde visie
klaarheid te scheppen in de brij van steeds m eer beelden ell steeds minder fi lm.
Bovendien mis ik in het kader van het the ma een bijdrage over interactieve
werken en com puter-toepassingen. N um me r 83 is desond an ks toc h zeer de
moeite waard door de publi catie van het artikel over videotheater door
KONRAD M,\QUESTIEA U.

.\Ii\QUESTIEA Ustelt terecht dat video theater op zichzelf geen genr e is (p .32).

Er is immer ook geen genre filmtheater. Na een peri ode van zelf -reflexie richt

volgens ,\IAQUESTIEAUde videoma ker zich nu op het onderwerp voor de
came ra. Via de experimentele film van me t name de S TRAU IIS stelt de sch rijver
het problee m aan de orde van het gesproken woord , de basis van he t the ater.
In tegen stellin g tot film heeft video niet de late int roductie van klank gekend,
maar is daarmee geboren. He t theat ra le element bij video, in tegenstelling tot

film, is dan ook niet het woord maar he t probleem va ll de zic h tbaarheid va n

het gebaar, als eer ste onderzoc ht in videodan s door o.a. ,\IAKIE AND RE.
Vervolgens hee ft bijvoorbeeld CHARI.ESATLAS vanuit de da ns onderzocht wat
voor fictie de implicatie is van de introductie van he t gef ilmde gebaar.
Regelmatig verwijst de sch rijver naar l'Image-Te mps van GILLESDELEUZE.
Op ongekende manier weet h ij met behulp van deze pitti ge materie de
theat rale elementen in video te anal ysere n.

Wanneer An dere S inema in de toekom st mee r van deze bijdragen
publiceert en de tech nologische in formatie reduceert tot het essent iële, dan

krijgt ha ar gezegde steeds minder fi lm voor steeds m eer beeld een extra
dimensie. (l.DS)

•
In Mediamotie vol.2 no.2, th is colum n covered the Belgian magazine
Videodoc. We will now devote space to A lidere Sinem a (Other Cinema) - a

small gesture in the lingui stic conflict involving our southern neighb our s

whic h at the time of writing determ ines th at cou ntry's ungovern abilit y. The
two magazines approach video from a different point of view. Wh ere Videodoe
starts out from th e fact of the mass med ium of television, A nde re S ine ma
chooses film as its basis. In terms of approach, Andere Sinema can be
compared with the Dutch film magazine Sh rien.

All dere S ine ma presented her anniversary issue (no.50) in [une 1983. As it

is a monthly magazine, this mea ns that the first issue mu st have been

published some where in 1979. For editor in chief, HAKRYI" 'SAKKERS, the
pu blication of issue 50 provided an opportun ity to emphasize th e magazine 's
identity: We are the tan go of the Fl em ish fil m scene: emotions and aggression...
We wam to inte rest as wide all audience as possible in the issues we are
involued unth, (pA) This description sounds like a resounding own goal but a

goa l nont hele ss. The tone of man y of the artic les is impassioned, the level is
seldom so high or the content so vague th at on ly a select group of readers

would be able to read the magazine. FIJt)' issues of Sinema - all consta ntly

unassu ming magazine th at has fo u nd a permanent niche in th e fe rtil e !ZJe of
Fl em ish film. (pA) Here, too , there is nothing bu t the truth . But [ do th ink
tha t in their celebrations the y pay themselves too many com plime nts
concerni ng the design whic h perhaps du e to poor qu alit y paper is frankl y
weak . Andere Sin ema is pub lished monthly by DEANDERE FILMin Antwerp;
M, black-and -whi te, for just DFlAO - a year.

Video is not so mu ch a frequent as a consistent subject for A ndere Sin ema.
In the long term, thi s results in a historical surv ey of the progre ss of video
parti cul ar ly in Flande rs: pre sent at ion, produ ction and the ory. Hence, video
was first considered from the perspeetivo of televisi on in 1983 (no. 51) and
later on the basis of the ambitieus v ideo calender in Flanders (no. SS, p.38).
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The mediu m was seldo m me ntioned in 1985 and 1986 but there was mor e

analy tical discussion in 1987. lfwe interpret the views ex pressed in Andere
Sinema, the development of video in 1988 (no. 83) has led to the late st image

tech nology such as HIGH DEFI:-J ITIONTV and to the autono rny of video in

terms of film.
T he 1983/84 cont ributions are by STEPHA:--: DEGK EEF. T hey are enth usiastic

but not un critical. T he euphoria in the Flem ish video world is based on the

setting-up of the FLE.\\ISH VIDEO CIKCUIT, the VIDEOTHEQUE in the

HEUKSSCHOUWHUKG in Bru ssels and the TV program Th ere's a Videotape in
my Soup. Wh at is striking abou t the discu ssion of th is progr am (by CHKIS

DEKCO:-i amo ngst others) is DEGKEEF'Sswipe at video theories whic h in h is
view have a tende ncy to th e obscure (no. 53, p.39). He feels that th is is an
afte r-effec t of the think ing ofMARsHALL MCLUHAX, the optimistic media
prophet of the S ixties. In my opinion, .\ \CLUHA:--: is be ing ma ligne d too muc h

and his tendency 10 the obscure is no long er criticized wh en the highl y

esteerned jEI\N HAUDKILLAKD appropria tes MCLUHAN's ideas in an altog ether

hazier way. The opening of the VIDEOTHEQUE in Bru ssels provided a forum
for leader FKA:-iKVKA:-iCKX' complaints abou t produc tio n facil ities in Belgium
and the lack of theo retica l co ntext. VKA:-iCKX tr ied to rai se th e latter issue by
me ans of present ation s in the HEUKSSCHOUWBUKG. An orga nized de bate
abou t video art and television unfortunately illus trated the unwillingness of

both parties to listen to each othe r (no. 59). Presentation s in Bru ssels of the

work of JUAN DOWNEYare desc ribed in de tai l (no. 60) and followed by a

survey and synopsis of the work of :--IA \ \ jU:--IE I'AIK(no. 61). T he rele van ee of

this pioneer's work is clearl y illu strated.
Jumping forward to 1987 we ar rive a! a rather unreadable arti ele by AK:--:O

DIERICKX: Th e DoubleImage Awakens: Mass, Speedand Video (no. 79). The
first paragra phs ret ain the appea rance of being info rma tion about electronic

tech nology. On reading thi s artiele it is almost impossible to imagine th at

DIEKICKX still believ es in the rel atively simple use of th e medium by a wide

public. Conversely he -pleads for new authors strategies. Perhaps this aim is so

releva nt th at he takes the bull by the horns and applies these authors strategies
to his own text - with only moderate success. lnfl uenced by the au thors he
ad mi res (ROLA:-i D BARTHES, JEAN PAUL FARGIERand PAUL VIKILIO), th is
ar tiele is more a matter of individual expression than ana lysis or information .

His contribution co ntrasts shar ply with the seperate sup plement in th is issue

of Alldere S inema about Image Culture. As part of the seri es of TV program s

of the same nam e, it pre sents an argu ment for a new subject: media. A subjec t

th at was only recently int rod uced into Dutc h schools. Image Cultu re does not
deal with video in parti cu lar but the discuss ions abo ut - for instanee 
per spective are rele vant to and can be interpreted in terms of the medium of
video . Image Cultu re is a clea r and interesting report about the effects of

space and tim e on per cept ion .

Last but not least I would like to re fer to issue 83 which was published

recently. This issue includes clear discussi on of the late st technologies such as

HDTV (as mention ed previo usly in the int roduction) and holography. I can

weil imagine that readers are curious about th e difference in the number of
video lines in Europe, America , France and Japan but if the effe ct of
technological modernizati on s on the form and co ntent of work are not
considered then th is thematic issue does seem a bit weak . The edit ori al' s sta ted

intention of creating clarity in the mu sh of more imagesand less film made

me expect more. Besides there was nothing about inte rac tive wor ks and the

applicatio n of computers. In spite of thi s, issue 83 is more th an worthwh ile for

the inclusion of KO:--: KA D .\IAQUESTIEAU'Sartiele about video theatre.
.\IAQUESTIEI\Ucor rectly argues that video theatre is not a ge nre per se (p.32).

For tha t matte r nor is film theatre a genre. MAQUESTIEAU states th at after a
period of introspeetion the video -ma ker is now focusing on the object in fro nt

of the camera . By means of experimental film and the STRAUBSin particula r,

the writer co ncent rates on the problem of the spoken word: the basis of

theat re . Unlike film, video did not experience the late introdue tion of sou nd,

it was born with it. The theatr ical elem en t in video, unlike film, is nor the

spoken word but the problem of the discernibility of the gesture, as first

in vestigated in video dance by MAKI E A:--I IlREand others. Late r CHARLES

ATl.AS (for instance ) investigated in da nce what the impl ication s were for

fict ion of th e introdue tion of the filme d gesture . The writer regu larly refers to

GILl.ES DELEUZE' L'Image-Temps. Using th is rneaty material he manages to

create an unprecedented ana lysis of the theatrical elements in video.

If An dere S inema were to publish more of th ese kinds of art icles and
reduce the technological infor rnation to th e essentialthen its stated less film
for more images wou ld acqu ire a new di me nsion. (LOS)

Geluid Her Zien HETTY HUISMAN (ED) Amsterdam 1987 TIME
BASED ARTS (DIST) Bloemgracht 121 1016 KK Amsterdam,
ISBN 90·800109·I·X NL/GB 100pp DFL 32.50
TI.\IE lIASED AKTS orga niseerde van 7 tfm 29 april 1987 een fest ival voor geluid
binn en de beeldende ku nst onder de tite l Geluid Her Zien. Een serie
installaties, tape s en rad ioprogra mma's, waari n het geluid de hoofdrol speel de.
Als nagalm van dat festival is nu een boekje verschenen, geredigeerd en

opgezet door HElTYHUIS.\IA:--: en uit gege ven doo r VOID EDITIO:--:S.

Het twee talige boek bevat korte essays van UKSULABLOCK,GERMA:--:O

CELANT,HAKKY KUHË, WILLlAMFUKLONG, GEKALD LINDAH L, een

metafys ische interpretatie van LOUIl:'RIEN WIjEKSen een kunstwerk van

HETTYHUIS.\IAN.
HUIS.\IANS wer k is een brief aan Pyth , de oud-griekse wiskundige en filosoof,

die ze toesp reekt alsof ze bij hem op de lagere sch ool heeft gezeten . Alsof het

cryptische wereldbeeld, dat ze toen tussen het speelkwartier en de

gra mmatica -les hebben opgezet nog steeds geld t. HUIS\l AN orakelt in een soort

semi-geleer d koeterwaals, dat des te meer irriteert omdat haar br ief in twee

talen is afgedrukt en ook nog, gesproken door .\I0 NIEKTOEBOSCH, in twee
tale n op een bijgevoeg de flex idisc is opgeno men. Pretentieuze onzin.

Het organiseren van een boek schijnt haar beter af te gaan : ze heeft een paar
grote namen op het gebied van geluid en ku nst weten te verenigen . De
stukken van FURLO:--:G en CELA:--IT zijn interessant, al wordt er niet veel nie uw s

naar voren gebrac ht. CELA:--:T schetst de ontwikkeling van muziek, die niet

meer voor af wordt geprogram meerd, die niet bepaald wordt doorhet oog dat
de partituur volgt, maar doorhet oor dat luistert. In dat licht bespreekt h ij 

kort - het werk van GLASS, LA.\I0 :--:TE YO U:--:G, PALESTINE, LANIlRYen

AS IIl.EY.
WIl.LIA.\1 FUKLONG concentreert zich op kunstenaars die tapes en taal

gebr uiken waarb ij de kun sten aar s rond zijn tijdschrift op cassette, Audio A rts,
centraa l staa n. Het is duidelijk dat veel van dit werk eell betrokkenheid vall
kumte/laars 10011/die verder gaat dan de conve ntionele mechanismes vall de
hun snoereld. Het verbrokkelt de grenze n tussen traditioneel bepaalde
categorieën en maakt gebruik vall iets dal OIIS allemaal omgeef I en dal we niet
kunnen buitensluiten; hel spreekt een zintuiglij k niveau aall dal verder gaal
dan het visuele.

Dat zijn mooie beschrijvingen van waar het om gaat in geluidskunst, maar

ze blijven in Geluid Her Zien een bee tje onuitgewerkt. De schrijvers hebben

wein ig ru imte gekregen of gen omen, en de essays zijn daa rdoor te kort om

meer te zijn dan een aan zet, overzicht of schets. Zo is het artikel van UKSULA

HLOCK meer een mijmering tussen de verh uisboel van een ingepakte
ten toonstelling, dan een degelijk essay over de kunstenaars die ze noemt. En
HAKKY KUHÉ, de f1uxus-encyclopedie in per soon , bekent al in de eerste zin
van zijn stukje dat hij de opdracht om eell artikel van drie kali/jes te sch rij uen
over Fluxu s, Happening en mu eiekp erf ormance sch ier onmogelijk vindt:

wáár I e beginnen...
Geluid Her Zien is ee n interessant boe kje voor hen die wel ee ns van C/\GE,

Gl.ASS en I'AIK geh oord hebben, maar niet goed weten, wat daaromheen,

daarmee en daarn a zoal gebeurde; geluid skunst voor beginners. Voor wie zich

de laatste jaren een bee tje op de hoogte hee ft gehouden staat er hel aas weinig

span nends in.

•
From 7 to 29 April 1987, TIME BASEDAKTS organized Sound R eoisited , a

festival of sou nd as used within the context of the visual art s. It consisted of a

ser ies of insta llatio ns, tapes and radio programs wh ich focused on sound. A
book has been issued in the festival's wake ; edi ted and orga nize d by HETTY
HUIS.\IAN and publ ished by VOl[) EDITIO:--:S.

lt is biling ua l and incl udes sho rt essays by UKSULA lILOCK, GER.\IAl':O

CELA:--IT, HAKKY KUHÉ,WILLlAMFUK LONG,GERALD L1 NDAHL, a metaphysical

interpretation by LOUWKI EN WIJ EKS and an art wor k by HElTY HUIS.\IA:--I.

H UI S\I.~ :--:'s work is a Letter to Pyth , the anc ient Greek mathematician and
phil osopher, whom she add resses as if th ey had been to elerne nta ry school
rogether. As if the crypt ic picture of the world that she made up between
playtime and grammar still had an y meaning. HUISMAN pontificates in a kind

of half-educated dou ble D utch whic h is all the more irritating as her letter is



22 4 Drukwerk/PrintedMatter
printe d in two language s and spoken by ~\O:" IEK TOEBOSCH on a flexidi sc also
include in the book. A load of pretentieus cobblers .

Organizing a book seems to suit her bener: she has man aged to bring
together a nu mbe r of the big names in the field of sound and art. T he pieces
by FURl.ONG and CELANT are inte resting although the y don't teil you mu ch
that you don' t already know. CEl.ANToutlines the devel opment of mus ic that
is no long er progra mmed in advance: th ot is not determined by the eye ihat
reads th e score bu t by the ear th ai listens. It is in th is light that he briefl y
de;c ribes the work of Gl.ASS, LA .\lONTE YOUNG, I'ALESTINE, L \NDRYand
ASIIl.EY.

WILLIA.\\ FURLO:"G concentrates on arti sts usin g tape s and language and
focuses on those artists appearing in his cassette Audio A rts. ft is clear that
mu ch of this uiork displays a commiiment by the artists that is m ore [a r
reaching than the conuentional m echanism s of the arf u orld. lt break s dow n

the border s befween traditionally def ined catagories and uses something th at
su rrou nds us all and that we call1lO f sh ut OUl: it appeals 10 a sensory level th at
goes futh er than the uisual.

There are fine descriptions of what aud io art is all about yet remain
sornewhat rudimentary in S ou nd R ev isited . T he writers have been allocated
or have taken too lini e space and hence the essays are too short to be anything
more than a beginning, a survey or a sketch. Thus, URSUl.ABl.OCK's artiele is
more a reverie am on gst the boxes of a dismantled exhibition than a solid essay
about the artists she names. And IIAR RY RUIIÉ, the man who wrote the Flux us
encycl opaedia, admits in the first line of his piece tha t he had been
commissioned to uirite a three page artieleabout Fluxus, which he found well
nigh impossible to do beca use uihere should one begin ...

S ou nd R ev isited is an interesting linie book for those who have heard of
C,\GE, GLASS and ('AlK but don't know what has been goin g on aro und and
about this area: audio art for beginners. Sadl y there is linie to int erest those
who have kept up with developm ents over the last few years. (.\IBr)

Per îormence-Aktion-Rituel, Documenta 8 live ELISA BETH JA PPE
(ED) Köln 1987 235 MEDIA(PUB) Spicherns trasse 61,.5000 Köln I , D
VHS 180 min. DM 98 ISBN 3 926845 04
e Video and performance are often menti oned in a sing le breath. Sin ce the
1960s, many artists have recorded performance with video or have even

performed for the sole purpose of video. Moreover , video and performance
share the same marginal position in the art world , The last Doeu mema, the
eight h, certainl y went to some effort to allow for the marginal, at least more
tha n the previou s one. Yet compared with number six (which was also curated
by .\\ANFREDSCIINECKENBURGER), it was something of a let-down .

The documentation of D8's per form ance program was recen tly pub lished
in the form of a refere nce work on video - after the critica l storm had

somewhat abated . Would th is referen ce video be a cont inuation of the link

between video and performance, almost like an auton orne us form of art?
El.ISABETII JAI'I'E, who was responsible for the D8 per formance program and
editor of the video, exc ludes that possibility. She states in the press release:
Th is art for m (perfo rmance) is a clear reaction 10 the[a ltering directness and
sensuality of GI l enuiron ment uih ich hos becom e in creasingly oriented tozcards

th e m edia and 10 th e infl exibility of the museu m s. Th erefo re, registr ation 0 11

v ideo is va lua ble primaril y as docu mentation and ca/I only hint a f the

authentic ity of th e mom em. Hen ce, performance is not video's sister -in-art but
simplya media defensiue, something that resists any form of document ation?

Both aspects were present in the broad spectrum of the performance
program: the combining of medium and action into synthesis - and the non
transferable authenticity of the event in direct action with the audience. The
variat ions in the app licability in th is video docu me ntation are iust as grea t, Of
course, action s that are performed straight in front of an audi ence with a

linear time-span, like the atre , are bener suited to video than those
enviro nments and sounds sculptures which address the spectator ph ysically
and individually. Hence even when transferred onto video, SOCIETA
RI\I'FAEI.LO SANZIOstill rem ains impressive and LILI FISCIIER'S humour and
ene rgy still com municate reasonably weil on the mon itor screen. In contrast,
TOINE 1I0 RVERS' Welle für K assei and Wal/eau, FLOR IAN KLEINEFENNIFRITZ
RA II.\I,\NN'Strave lling projection space , are diffi cult to follow. The
discrepancy between direct action and audience is even more clear in the cool

and somewhat inaccessible media pieces. .~l.l.A:" KAI'ROW's R ed Ca t pet f or the

Pu blic only works whe n one is actual ly stand ing in fro nt of the counted-out
money and is confronted with the ch allenge: take uihat you wam , give zoha t

.1'0 /1 wam . Yet another cont rast is STUDIO ,\ZZURRO CO~II>AG N I A GIORG IO
BAR IlERI'S layering of video image and actors, of realtime and recorded time.
On video it becomes a pe rfect illusion . Video documentation can even change
value iudgernents : the irre vocable authenticity of ZIIliGNIEW WARI' ECIIOWSKI,
~I I:" US DEl.TA'r and CIIARl.E.\IAGNE I'Al.ESTINEbecorne s somewhat
ridic ulous when shown on the mon itor. By way of cont rast, the authe nticity of
PROT'S K üssend e Fernseher or KRYI'TO N'S L a Linea Ciel o is actua lly more
con vincing on video than in realli fe.

These discrepancies are part ly due to the extre mel y simplistic and
insensitive way in which the video is made, alth ough it is tec hnically

profleient . Almost allthe recordings were made with one single camera wh ich
frequent ly limi ts the visual potential and result s in tedium. Things were
considerably imp roved whe n the videos whic h were used in the performances
were alternared with live footage, for instanee in the cases of I'EDRO
GARIIEl. ROSA GAl.I:"DO, .\IO:"TYCANTSIN, RAS KIN FOU:"DATIO:--: . ALl.AN
KM'ROW, however, had to make do with stills and accom panying texts. It is
also en tirel y unclear why some performances which did take place and are
ment ioned in the D8 catalogue are not included in the video . At least it
should have been pointed out that th is was a mane r of ch oice, a ch oice which
should have been defended , Finally, bearing in mind the not-inconsiderable
price of D.\\ 98, it would have been nice if some printed maner had bee n
included to cover basic facts suc h as the place and date of the performance,
some inform ation abou t each art ist, addi tional work , biography etc.. In th at
sense, the video is only wort hwi le as a supplement to the D8 cata logue ,
although it is preci sely the performan ce sectien that does not always agree
with wha t actually happened.

But the video does have something to offer - and th is is the most imp orta nt
th ing - it provide s information for th ose who did not see the per form an ces
and, as documentati on , it prod s the memories of these who did. l'erhaps thi s is
all one should hope for. DIETER DANlELS

Video Creation MARIO N VARGAFTIG/MICHELE VIAU D (ED) Paris
1987 INTERMÉDIA (PUB) 19 ru e de Passy 75016 Paris

ISBN 2·906 737-10-0 F/GB/E 72pp FFr30
e lt 's long time since video art could be reduced to the expl oration of video
techn ology. And it's a long time since the expl oitation of thi s techn ology was
video art 's exclu sive right . Video has developed into an auto no mous and
multi-faceted means of expression for independent artists, Along with its
commercial app ropriation byTV, video technology has been investigated by

various art istic realrns for its practical value . There, in a nutshell, is a

thumbnail sketch of the landscape of video.

In Marc h, Arnsterdam's .\IAISON DESCARTESprovided a pan oramic view of
the Fre nch video land scape. In collaboration with TI.\lE BASED,\ RTS, it
presented Creation Vid éo ell France, an exhibition of contemporary Fre nch
video currently touring the world . .\\ARION vARGAFTIG was respon sible for the
selection. She works for I1'o:TERMI:DIA,an organization subsidized by the
French government for the audi o-visua l presentation of French culture. 49
recent (I 980s) applied v ideo and video art productions were selected, In the
applied section, the main predilection of the Fre nch (or the curator) appears
to be for fashion and dance. Video art is weil represented with a number of
works by JEM':-I'AUL FARGIER,ROBERT CAIIEN and DO.\II:"IKB.~RBI ER . A good
initia tive indeed.

Yet wh y on earth is it accompanied by that cata logue which is unsurpassed
in ugliness? Lost triangles, duplicated stills someti mes placed askew (for some
obscure reason) and headlines that look like supermarket advertisements.
Affec tation of the worst kind. It destroys all interest in looking and reading.

T he re's not muc h to read anywa y. Along with the fami liar videograp hic
information, there are five short pieces by well-kn own Frene h big-wigs such
as M'::"E-.\IAR IE DUGUET and JEAN·I'AULFARG IER.As so often happens the
pieces are conspicuo us for their general refle ction s, their lists and their
occasional pleasant ly accomplished imagery. T o qu ote FARG IER, the se piece s
are no more no less than the dressillg for th is unappealing catalogue. OR)
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PIessi Video Cruz Madrid 1988 MUSEO ESPANOL DE ARTE
CONTEMPORANEO DE MADRID (PUB) Aveni da juan de Herrera 2,
28040 Madrid, Eli 168pp
e lt is perha ps the first tim e that a major retrospective of installations has been

dedicated to a video art ist in Euro pe. T he honour befelI the Ita lian artist

FAHRIZ IO I'LESSI who staged no less tha n twelve video installati ons at the
,\ \U SEU.\ \ OF CONTEMI'O RARY ART in Madrid in Mar ch and April 1988. It goes
witho ut saying that suc h an enormo us organizationa l und ert akin g could not
disappear unrecorde d. T he exh ibition was acco mpanied by a rath er bulky and
impr essive catalogue (in Spanish and Italian ). AC II ILI. E BO NIl'O OUVA wrote
the intro duction, briefly tracing a gen eral charac terization by point ing to
certa in aspects which place I'LESS I within the post-m odern era (the crossing of
boundaries, cont rasting mater ials, layered and complex meaning) and
referr ing to art history in genera!. HON ITO OUVA does not focus on any of the
exhibited works or ana lyze them in detail - defin itely a missing elemen t. To
make up somewhat for thi s absen ce there are, however, the preparatory
drawings to each installation, which give a very pleasing impression of
I'I.ESS I'S mode of th inking and working. Allthe installation s are presented
with drawings, photos made during the actua l installing of the pieces and an
installation view. For further reading, there is - quite im porta nt - a com plete
bibliograph y. (M il )

Digital Visions Computers and Art CYNTHIA GOO DMAN Ne w
Vork 1987 HARRY N. ABRAMS NEW VORK (PUB) GB 190pp $19,95
ISBN 0 ·8109·1 862·5
eDigital Visions was pub lished to appear sim ultaneo usly with an exhibition
staged by the EVERSON MUSEU M O f ART in Syracu se, New York , but it's
charac ter is in tenti onall y that of a book rather than a catalogue, Profusely
supplied with colour photog raphs, the book has an anractive appearance.
N um erous books on the technicaI aspect s of computer-generated imager y
have been publi shed since its incep tion about 25 years ago. lts eno rmous
growth in popul arit y can easily be traeed from the number of publi cation s
over the last few years. Publ ication s on Computer Art or Computers and A rt
have been rare though, and it was with cur iosity that I viewed at th is new book
on the shelves. Ha ve there been any new developments in the relation ship
between the computer and the art world ? There was initial enthusiasm about
the computer's potenri al for the arts in the late Sixties but for variou s reasons
the arti sts' interest then lagged which resulted in the movement coming to a
dead end . Computer A rt then moved to the fringes of the official art wor ld.
We can also follow th is rise an d fall in the number of pub lications appearing
over the years, most of which were conce rn ed with the relati onsh ip between
art and techn ology in genera !.

GOOI).\\AN begins with a historica! sum ma ry of early computer tech nologies
used in the visua l arts, and continues with a sort of chronological devel opment
of subsequent discover ies and ch an ges in the field of computer graphics.
From two-dimensiona l imaging, which utilizes such autornated dra wing
techn iques such as plotters, interactive imaging and image processing, she
takes us to the latest, most stunning and captiuating th ree-dimensional

computer imaging - the mathernatical synt hesis of reality - with the
application of f ractal geometry, or the high ly complex and computationall y
intensive technique of ray tracing, In the final cha pters, she briefly deals with
the use of computers by sculptors and architects, and other art forms whic h
involve computers such as computer-animated film , special effe cts. video and
performance. GOODMAN'S start ing point is the fact of tech nical cha nge and
development and she illustrates thi s with variou s arti stic examples. T his has
something of the fee ling of a lucky-dip, She has restricted herself to the me re
presen tation of materiaI - fascinating though it often is. Rarel y does she
endeavour to achieve some depth of rneani ng, create a frame of referen ce or
even provide a broad cultur al conte xt.

I had hoped for a book based on a more theoretical and/or philosophi cal
framework. Many que stions and issues surrounding the use of com puters in
the arts have not been raised. For instance: why have computer arts/graphics
moved to the fringes of the off icial art scene, what are actu ally the intention s
of those artists who do use the med ium in their work, what is their current
position and why? (G OO DMI\ N telis us that many of the discoveries are made
in science laboratories, by scientist-a rtists.ï Wha t about imagery, does a
comp uter aesthetic actua lly exist? She does not even mention the home
computer industry and all its cur rent software wh ich consti tutes th e other ha lf
of the compu ter cu lture. Is th is because it's commercial? Because it' s a pop
computerculture and certa inly not art? Hence, the book remains a general

survey and compilation of work by artists active in the field of computer
graphics. It is narrow in scope, despite the fact that GOODMAN presents a fairly
good picture with clear and acc urate descripti on s. (M il)

Performance no 52 STEVE ROG ERS (EO) 613 Hackney Road,
Lo ndon E2 7NX, ISSN 0144-5901 GB 38pp [ l.7 5

eUp till now Performance, the British magaz ine for live arts now has focused
only indirectly on video. A video news section and an occas iona l review.
Accord ing to Performance editor STEVE ROG ERS, video shares a marginal
position with perform an ce in the production and distribut ion of art . And like
performance it has too few publ ic platforms. This, along with the gro wing
need for information about video art, has prove d reason enough to make more
space for video in the fu ture . In an ticipation of the video section's expansion
with inte rviews and art icles, Performa nce has invited N IK 1I0 UGHT O N, editor
of Independent Media to compile a specia l pu blication about video art. A
publication wh ich is fascin ating in its succinctness.

HOUGH T O N has assem bied the various contributions un der the banner of
video and television . In his own contributi on Resistance, Rewind and Ram,
HO UGHT ON disce rns a new realism amongst video artists. Television, as the
supplier of a ready-ma de mass aud ience, is no longer sim ply th e targe t of
criticism but also the goal for the present video generation. A generation
which because of the expansion of technologica l potential has discovered the
pleasure principle in video, a shift away from th e formal ist principles of the
previous generation.

In his Spinning Wildly or Standing Still, JEZ WELSH prefers to speak of
video defined in term s of technology rather than of attit ude or rnen tality. In
spite of the fact that the distincti on between the look of television and th e look
of video has more or less disappeared , WE LS H argues that video does have its
own aesthe tic. It is the creation of a multi-dime nsio nal space, a space sha red
with TV commercials and videoclips.

JO HN WYVER occupies a key position in the presentation of video art to a
wide publ ic in Great Britai n as director an d producer of the Cha nnel Fo ur
program Ghosts in the Machine. An inte rview with WYVER represents him as
being a sensible pragmatist ent hr alled by video art.

England 's only T V pirate , NETWORK 21, is the focus poin t of a short and
informative artiele abou t the past and fu ture of int erna tional TV piracy. For
GREG LOFTIN the reason that NETWORK 21'S success has nor led to a wave of
new TV pirates is the fear of the situa tion in Italy where free transmission has
resulted in com plete vulgarization of program s. Although a TV transmim er is
freely available for less than D OOD. OR)
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Het is een schande dat zoveel tijd , energie en ruimte van ju llie t ijd
schrift verknoeid wordt aan re censie s als d ie van I'AUL G ROOT over
het boek Into Video Art van ROB PE RRÉE. N ie t d at PERRI, E's be n a
dering van video-kunst naar mijn smaak is, m aar la te n we h et on de r
og en zien; wat je ook kunt zeggen ov er zijn ideeë n , het boek is de eer
ste ser ieu ze poging in dit land, om de plaat selijke situatie in rel ati e tot
dit medium te an al yseren.
K om op j ongen s, Doe niet zo lullig tegen hem!

Ik h oop allee n dat de in te lligentie en h et gevoel voor humor van
m ensen als PAUL GROOT niet verspild wordt aa n kleinge est ige loca le
vetes, m aar bijvoorbeeld aan een professionele a nalyse en kri tiek van
de ze specia le di scipline. O f bet er n og, aa n de ontwikkeling va n een
serieus red acti oneel beleid te n opzich te va n video en de media in ti jd
sch rifte n als M useumjou rnaal, waar van G ROOT h oofdredacteur is.
Di t is de enige m anie r waarop video uiteindel ijk serieus genomen zal
wo rden door de Ku nst-Geestelt j kheid en op zal h ouden het A rme
Neefje van de Kunstf amilie te zijn .
eh really is a sh am e th at so much time, energy an d sp ace in yo u r ma
ga zine are being was ted on re views like the one ab out ROB PERRÉE's
book on Dutch V ideo Art by PAUL GR OOT .

It is not that PER RÉE's approach to video art is my cup of tea , but
let's face it; in spite of whateve r can be said abo u t hi s ideas, the book
is the first serious atte m pt in th is country to analyze the d omestic situ
ati on in rel ati onsh ip 10 th is particular medium.
Come on guys, give him a break!

1 on ly wish th at the intelligence, wit an d se nse of humour of indi
viduals like PAUL GROOT we re n ot being wasted on petty local feuds
but we re put to better use in, fo r in stance , the professional analys is
and cr iticism of th is particular dis cipline. Or even better, in develo
ping serious editorial policies towards video and media in m agazines
like Mu seumjournaal of which PAUL GROOT is editor-in-chief.

This is the on ly wa y in wh ich video will fina lly be taken serio us ly
amongst the Art Clergy and through this it w il! cease being the Paar
Co us in of th e Art Family.

RAUL MARROQUIN Amsterdam May 5,1988

Geachte .\\ARROQ UIN,

Brief/ Letter

e In view of your concern expressed
abou t the position of video in the
world of Fine Art, your opinions are
more in line with ROB I'ERRÉE'S than
you may th ink the y are.

GROOT'S reaction to lnto Video A rt
was for us the on ly way of takin g th is
publication seriously. Any ether
review wou ld have been muc h
funnier.

As for the persona l and editoria l
attention GROOT pays to media art,
we suggest that for once you try
readi ng Museumjour naal which over
the last few years has published more
worth reading on this subject than
many other art magazines in Holland.
True not all of it conce ntra tes on
video or amateur television but if
you must persist in considering video
as a fine art then I wouldn 't kick up
toa much of a fuss if I were you.

Had you first read the main
articles instead of hunting down local
feuds in th e book column then you
would have known about GROOT'S
active involvement with RAIJOTNJK
TV,at present one of the most
interesting initiative s in th is area in
the Netherlands and sufficient
guarantee that you have na cause for
concern abou t the way in which he
employs his intelli gence and sense of
humour.

gezien uw uitgesproken zorgen over
de positie van de video in wereld van
de beeldende kunst, zit u mee r op
een lijn met ROB I' E R R I~ E dan u zelf
misschien denkt.

GROOT'S reactie op ln to Video-A rt

was voor ons de enige manier om
deze publicatie serie us te nem en .
Elke ande re bespreking was nog veel
grappiger geworden.

Over GROOT'S persoonlijke en
redactione le aandac ht voor med ia
kun st het volgende: lees inderdaad
Mu seum journ aal maar een s, daar
heeft de laatste jaren meer
lezenswaardigs op dit gebied in
gestaan dan in menig ander
Nederlands kun snijdschrift.
Weliswaar niet allemaa l over video of
ama teurteleuisie, maar als video dan
zonod ig beeldende kun st moet zijn,
dan zou ik daar maar niet te
kieskeurig in zijn.

Als U eerst de hoofdartikelen had
gelezen inplaats van op zoek te gaan
naar locale vetes in de
boekenrubriek. dan was U op de
hoogte geweest van GROOT'S aktieve
betrokkenh eid bij RABOTNIK TV,
momenteel een van de meest
interessante initiatieven op dit gebied
in Nederland, voldoe nde garantie dat
u zich geen zorgen hoeft te maken
over de besteding van zijn
intelligentie en gevoel voor hum or.

Beste Mediamatic,

Video Culture. A Critical In vestigation JOHN HANHARDT (ED)
Roehester 1986 PEREGRI NE SMITH BOOKS (OlST)
ISBN 0·8 7905·222 ·8 296p p GB $19.95
e l' ublished some time ago (in 1986), the existence of thi s book is still worth
mention ing in th is column. A partially successful compilation of texts.

In Video Culture. A Critical In oestigation, jOIlN IIANIIARDT (head and
curator of the video and film department of the WIlITNEY ,\\USEUMOF

AMER JCAN ART) has assembied historicaI and recent , speculative and
theoret icaltexts with the intention of situati ng contempora ry video art within
modern media criticism and as distin ct film and television. IIANIIARDT'S
choice will come as no surprise to initiates. It seems almost inevitable th at
these kinds of compilations still include WA I.TER IJEl'jA.\\IN'S renowned , mu ch
quoted and reproduced essay The Work of Art in the Age of Mechan ical
R eproduction, DAVIDANTIN'S insightful artiel e Video: the Distinctive Features
of the Medium and a chapter from GENEYOUNGIJLOOD's book Ex panded
Cinema - in th is case A rt, Entertai nment, Entropy.

Under the summarizing title of Th eory and Practice is BENjA.\\II" Sessay
followed by a selecti on of post-war, primarily neo-Marxist criti cism . A schoo l
of critici sm that via BREC IIT.ALTIlUSSER and ENZENSIJERGER developed int o
IJAUDRILLARD'Spost-modern scepticism as expressed in his R equiem for the
Media. Along with ANTIN'Stext, NAM JUNI'AI K'S La Vie, Sat ellites, On e
Meeting is the text most worth reading in the inferi or second pan Video and
Teleoision . jOIlN ELLIS' Cinema and Broadcast TV Together (which appears in
Film and Video: Differ ences and Futuresns a good complement to ANTIN's
article . It is an inspiring comparison of the current forms of TVand film .

T he book ends with an extremely exten sive 15 page bibliography. A
bibliography which is pretentious in size yet due to its exclusive inclu sion of
English language publicatio ns/translations omits much of imp ortance from a
European point of view. Like the German standard Videokunst in
Deutschland 1963-1982. (j R)

Variant MALCOLM OICKSON (ED) 76 Carlisle Street, Glasglow G2I lEF,
GB 34pp [I
e A description. Few art magazines attempt to deal with art in its social and
political context. T he Scottish Variant is ene of th ose exceptions. After a
number of tr ial issues, the magazine has begun to acquire a more definiti ve
form. In weil written, frequently informat ive artic les and analyses which are
often by artists and sometimes lard ed with the necessary rhetoric , Variant
focuses on those art forms where it can assumed that the y more than
traditi onal forms can deal with conternporary areas of experience in an
adequate way. As a rule this means tha t there is space for art which ope rates
outs ide the walis of the traditi onal mu seum and galler y circuit and generally
uses time-b ased media . A rand om selection from the content of th e recent
fourth issue of Variant illustrates the resulting multifacedness of the subiects
dealt with : Performance A rt fr om the 60s to the 80s, Critical Realism, Post
Modern Debate in Britain, Ein stur z ende Neubauten, Video etc. Despite the
factthat Variant gives priority to the need to docum ent and encourage new
forms of artistic activity in Scotland its attitude and diversity make this
magazine weil worth reeommending to non -Scots as well, OR)
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Kalender
edi ted by MARG A BIJVOET

Next cal endar runs from Septe mber I t ill Dec embe r 20 Please send inf ormati on bef ere July 20, 1988

tentoonstellingen/exhibitions

AUSTRIA

KR EMS/STEIN

-Das Gläserne U-Bot scu lptu ral installations, video installations and performances; video installations by ING O GÜNT IIE R, MARI E JO LAFONTA IN E, MARC EL

ODD,:BAC H, RO,\\A:>1 A SC II EFF KN EC IIT and PETER WEIBEL 18/8 - 2419188as part of the DO NAUFESTIVAL T e1.0222 4824033

BElGIUM

ANTWERP

_De û-Opti e en he t Cijfer 8 by A.M. VAN KERCK HOVEN 515 - 18/6/88 MO NT EVID EO Tel. 03 2163028

BERCHEM

-'/ x25/ SEC. video installations by ANN EMIE VAN KERC KII O VEN, KOE N T HEYS, DIRK T IIYS and WALTER VERDIN 25/5 - 11/6/88 CULT URE EL C ENT RUM BER C HEM T el.0 3

235908

BRUSSELS

- Seven Spanish Video Inst allations TO M CARR, j UAN DURAN , CARLES PAZOS , PE RE jA UM E, PERE NOGUE RRA, RIERA Y ARAGO , G ABRIEL 315 - 416188 RAFFIN ERIE DU

PL A:-I K Tel.02 5231834

HASSELT

-'/ x25/ SEC. video installations by ANN EM IE VAN KERCK HOV EN, KO EN TH EYS, DIRK T HYS and WALT ER VERDI N 7/5 - 23/5188C ULTUREEL C ENT RUM HASSELT Tel.O I 1

229931

FRANCE

CLERMONT -FERRAND

_Videoformes 8 8 215 - 2815/88 LA MAISON DE L' IN NOV AT ION Tel. 73 910040

PARIS

- French Videotapes from the Colteetion jEA:>1-PAUL BERTRAND, j EAN-PAUL FARG IE R, jEAN-LUC G ODARD, T HIE RRY KUNT ZEL, RO BERT CAHE N 15/2 - 15/7188

CENTRE G EO RGES POMPIDO U Tel.I 42771233

GERMAN Y

BERU N

- Dayj Night video installation by MADELON 1I0 0 YKAASiELSA STANSF IE LD 28/6 - 1517188 RUIN E DER KUNST E / MUSEUM BER LIN DAHLEM T el.030 8313435

KARLS RUHE

.MAR CEL ODEN HACH Stehen ist nicht umfallen video installations, videota pes and drawings 28/4 - 516/88 BADI SCHER KUNSTV ER EIN T eI.072! 28226/29773

ERLANGEN

. MARCEL ODENBACH Stehen ist nich um fallen video install ations, videotapes, drawings 917- 7/8/88 STÄDTISC HE GALER IE ERLANG EN

NE THER LAND S

AMSTERDAM

- Rirual l .5 by RICA RD O FUEGLIST AL ER 2/5 - 2815/88

M usic Reconstructlon '8 8 RAF AEL .\ \ONT AN EZ ORT IZ j un i 1988

HERT SCH UT T ER September 1988 G ALERIE REN E COE LHOIMONTEVIDEOTel.020 237101

- Tapes from the Colteetion Sum me r 1988 ST EDELIJK MUSEUM T EL.02 0 57329 11

_Eros n Arch. grou p exhibition with a .o , WILL EM D E RID DE R 29/5 - 2516/88 TO RCII GALER IE T el.020 260284

ARN HEM

- La Rose Blanche an installation by T jARDA SIXMA/MICH IEL VIj SELAAR 314 - 5/6188

T he M useum ofMemory installation by ELSA ST ANS FIEL D/MADELO N HOOYKAAS 1019 - 23/10/88 GEME ENTE.\\USE UM ARN HE M Tel.085 51243 1

ROT T ERD AM

- Portretten voor de Media exhibition of portrait s commisioned by new papers and magazines 28/5 - 2616/88 PERSPEKT IE F Tel.O IO4145112

S W IT Z E R L A N D

BASEL

~ENERAL IDEA 19A - 4 6/88 STAMPA Tel.06 1 257910/391183

UNITED STA TE S

BOSTO N

_Video Ar t From Yugoslavia includ ing videotapes from MIliA VIPOTN IK, MAR INA GRZIN IC /AINA SM ID , BREDA BEBAN/HRVO jE HORVATIC, DALIBOR MART IN IS,

MARE KOVAC IC, MARJAN OSOL E MAX, SANj A IVEKOVIC 14/4 - 1216188

Medieted Ne rretives: Constructed and lnvented Myth including videotapes from RODNEY WERDEN, CEC ILI A CON DIT, j UAN DOWN EY, ILE N E SEG ALOVE 14/4

126188 INSTI T UT E OF CONTEMPORARY ART T el.617 2665 151

PIT T SBURGH

_American Landcape Video exhibition featuring installations by DARA BIR NBAUM, FRAN K G ILLETTE, DO UG IIAL L, RIT A MEYERS , MAR Y LUC IER, T HE VASULKAS,

BILL VIOLA 715 - 10/7/88 CA RN EG IE INSTITUTE, MUSEUM OF ART Tel.412 62233 13
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festivals/symposia
AUSTRALIA

SYDNEY

- 3rd AustraJian Video Festival 25/8 - 7/9/88 cont act BRIAN LANG ER, SYD N EY T el.02 3602325

AUSTRIA

UNZ

_Ar s Electronica computer anirn ation , com puter graphics, computer mu sic 1419 - 17/9188ARS ELECT RON ICA Tel. 732 5384 1267

CANADA

ALBE RTA

- Ban ff T ele vision Festival 516- 11/6/88 BAN"F CENTRE Te l.403 7623060

MONTREAL

_Festival International de Film s et Vidéo de Femmese èäsrche International du Film, de la TV et de la Vidéo 39 88 Tel. 514 8483883

VANCOUVER

- 1988 International Feature Video Festival to be held late spring SATE LLITE VIDE O EXC II ANG E SOC IETY 1160 lI amihon Street , V6B 2S2

DENMARK

AARHUS

- 3rd Video Festival ofAarhus docu ment ar ies and fiction 3;9;88 - 1119188 1'11..\1 VAERKSTEDET T el.61 96555

COPENHAGEN

.copenhagen Film + Video Works hop Festival 88The State of the Art in relation to film and video 36 - 10 6188 T IlE DAN ISII F ILM WOKKS IIO I' T el.OI 241624

FRANCE

AVIGNON

_French American Film Workshop inde pendent Frenc h and American film and video produ ction s 517- 1017188 C ENT KE FRANCO-A MERICAIN DE PROVENC E T el.90

855098

ESTAV AR

-6th Video Festival of Estavar 2717 -3 1;7188 co ntac t .\ \IC II EL CANAL Te l.68 047722

LA BAUL E

_Festival du Film et de L 'Image l6m m, super 8, video 5.9 - 10 9·88 CO.\ \I T E DES FET ES DE LA BAULE Te l.40 615395

MONTB EUARD

" th Int ernational Video and Televlsion Festival conferences, screeni ngs, perfor mances, video installat ions 2119 - 25,9 88 Tel. 81 913711

MONTB ENOI T

elnt emetion el Mee ting of Local T VS 18 9 - 2119.88 Tel.8 1 433467

GERM A NY

BON N

_3. Videonale Bonn 11 9 - 169 88 BONN T eI.0228 215961 _Int ernationale Fachtagung îiir Medienästhetik und Kunst workshops and sym posium 1119 - 16988

1l0NNEK KlJN STV EREIN Il och stade nr ing 22. 5300 Ilonn I

ESSEN

_Symposium 3. A-farler Video-K uns t Preis 3 6 - 4 6 88 .\\USE U.\I FO LKWAN G T el.0201 888418 or .\l AKL T el.023 65 105624

MARL

- 3. MarIer Video -Kunst Preis awards 5 6 88 SK ULPTUR EN.\l USEUM G LASKAST EN KATl IAUS Tel. 02365 105624

OSNAB RUCK

_European Media Art Festival 1'9 - 11.9 88 con tact EXPEK!.\l EN T; \ LFIL.\ \- \'i'O RKSIl OP E.\'. or FIJ..\\ -UND ,\l ED IEN IlUKO N IEDEKSAC IIS EN E.\'. OS NAIJKUC K T e1.054 I

21658

GREAT BRITAlN

BIRMISGH A."

_Birmingham Film and Television Festivel is 9 - 810 88 .\\ ID LAN DS ,\ KT CENTKE Te l.021 4404221

LOS DON

_Sth Piccadilly Film and Video Festi val .\lay-)une 88

contact KAT E Il li GH ES, C 0 C IT Y L!.\l IT S 8- 15 Aylesbu rv Streel . Loridon ECIK O LK

_3rd Int ernational TV Studies conference j ulyzo 21 22 1988 UN I\' EKSIT Y OF LONIlON ln stitute of Edu cation TeI .OI 6361500

ITALY

BERGA MO

- 6T h Bergamo Film Mee ting art and narrative films, docurnentaries, 35mm, 16mm, super 8, video 3 7 - 10 7 88 Tel.035 233129

CAPRI

_Prix ltsl is in ternational competition of rad io and television progr am s 199 - 2 1088 KAI-PK IX IT AI.I ;\ . Roma Tel. 6 36862797

CHIANCIANO T ERM E

_VI T eleconîronto Europea n television productions 27 - - 5 6 88 information Tel.0578 6404 1 or 06 360480 3
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TAO RMINA

elII T aormina Video Festival late Augustrbegjnning of September Te l.0942 21142

N E TH ER LA N D S

AMSTERDAM

eSOUnd So Und So III sound festival, concerts, video/film and installations at various locations in Amsterdam, with a.o .\l IC HEL WAISV ISZ, RADIO RAIIOTN IK TV ,

HARRY DE WIT ,PET ER ZEG VEL D, MO NI EK TOE IIOSC H, REl.LY TARl.O/jACOIIA BEDA UX 15/5 - 29/5/88 T IME IIASED ARTS AND SHAFF Y ST UD IO'S met medewerking van

STE IM Tel.020 229764

eModern Film Festival lectu res, films and installations, screenings of films by l'A Ul. SHAR ITS , MICHAEL SNOW,PETER KUIIEl.KA HOl.US FRA .\\I 'TON, STAN

IIRACKAGE , KENN ETH ANGER, W&B HEIN and many others 10,6 - 25,6/88 T I.\lE BASED ARTS , WG-FIl.M SHAFFY ST UDI O'S Te l.020 229764

eSummer Festivsl/Zomerîestiin 1988 theatre , music, film, video with a.o SURV IVAL RESE ARC H l. ABOR AT ORI ES, U SA MARCUS N IE UW WEST TO M JANSEN an d

PAULIN E DANlELS 117 - 16'7/88 SHAFFY T HEATRE Tel.020 2313 11/262321

T HEHAGUE

e îmege and Sound Festival survey of audio-visual produ ctions utilizing the lalest techn ological innovations 29/5 - 4,6/88 HAAGS FIL\lH UIS Tel.070 81425 1

eln ternational Symposium on lnterective Media eoineiding with Image and Sound 2915- 4 6 '88 CA M/HAAGS FILMHUIS Tel.070 814251 e World Wide Video
Festival 10,9 -17 9,88 KIJKH UIS T el.070 644805

UT RECHT

eDutch FiJmdays film and television festival zz.s -28,988 DUTCH FIL.\IDAYS FO UNDATION T el.030 312216 UT REC HT ,AMSTERDAM,T HE

HAGUE,R OT T ERDAM,GR ONI NGEN

eFirst International Symposium on Electtonic Art eleetronie music, video art , interactive video, computer graphies, AI etc. 24/9 - 111 0/88 Tel.OIO 4253085 or 030

332366

SWITZERLAND

BASEL

eVideowochen im Wenkenpark workshops, installations and videotape s, with a.o. WOjCIECH IIRUSZE\l;'SKI , GARY HIl.L, TONY OURSl.ER, ROOS T HEU WS,

Al.EXANDER HAHN , RE.\IY ZAUGG (subiect to change) 4,7 - 1017,88 contact REN E PUl.FER, Te l.061 652759

LAUSANN E

eRencontres audiovisuel1es 1,6 - 216/88 ECOl.E D' ET UDES SOCIAl.ES ET PEDAGOGIQUES DE l.A USANNE, c r 152, 1000 Lau sanne 24



COLOFON

SWEDEN

STOCKHOLM
.Video N festival shown in six Swedish cities starring February161988 KULTURHUS ET Box7005S-10386Stockholm

televisie/kabel
FRANCE

CANAL+
.Avance sur Im age series of video magazines produced by EX NIHILOcableeast five times every month ,

GREAT BRITAlN

CHANNEL4
eGhosts in the Machin e IJ a showcase for new film and video productions. every tuesday at 12.00 PM

MICHAEL OWEN AND CAROL KLONARIDES (incollaboration with
DAN GRA HAM) Yerticsl Landscape 2715188

DANIEL REEVES N o vive ya nadie en la casa 3/6/88 GARY HILL 106188

NETHERLANDS

AMSTERDAM CABLE SYSTEM
.Rabornik T V every Wed nesdayfro m 17-24

.Time Based Arts T V every firstSaturdayof 'he month from17·24
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THE HAGUE CABLE SYSTEM
.Videoline by KIJKllUISTel.070 644805, (BRT 2cbannel, 14.00; channel UHF66(Lokatel),20.00and 22.00)JACQUES DESCHAMPS La Ville d 'Hugo 5/6/88

STEVE FAGIN The Amazing Voyage of Gustave Flaubert and Raymond Roussel l2/6/88
LESLIE THORNTON There was an unseen Cloud Mo ving 1916/88

TORSTEN SEIBTDestine tion Zero 2616/88
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