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SONY presents:

Video-Skulptur Retrospektiv und Aktuell 1963 - 1989

March 16th - April 23rd 1989

To mark its 150th anniversary, the Kölnischer Kunstverein is preparing a retrospective exhibition of video

sculpture which wil! take place from March 16th through April Brd, 1989. This exhlbition will present

Works considered important in the history of the art medium as weil as a number of new installations.

So, for the first time, There will be a comprehensive and international inventory of the last 25 years,

thus making the mediums specific possibilities and qualities accessibie to a broad audience.

The exhibition is curated by Wulf Herzogenrath and Edith Oecker.

plus 36 artists featured only in the catalogue

Kölnischer Kunstverein, Josef-Haubrich-Hof 1, 0-5000 Köln 1, Tel.221 217021/216987



LIMBO LAAT!
Bij het verschijnen van deze Mediamatic dreef de beloofde LIMBO (Linked Intermedia Based Operations) nog ergens tussen Tokyo en

Amsterdam. Onzeabonnees krijgen LIMBO automatisch nagezonden in januari. Anderen kunnen het gratis nabestellen door een

briefkaartje te sturen aan Mediamatic, Binnenkadijk 191 , 1018 ZE Amsterdam.
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Have a Nice Day
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Dit nummer is een ratjetoe. Waar wij in ons septembernumme r een prachtig Gesamtku nstwerk konden presenteren, een prachtig, bijna herme

tisch bouwsel van crossreferences, bieden wij nu een gezellige Ke rstgrabbelton:

Aantekeningen bij de ontwikkeling van com pute rsimulatie, bespiegelingen op de videodagboeken van GEORGE KUCHAR, het WERK van

GINYvos, een vies inte rview met PHILIP BROPHY, Dommelsch wordt het helemaal x ROBSCHOLTE HOWTOSTAR, HET EINDE VAN DE

MEDIA, en een politiek pleidooi voor een betere verspreiding van video. Da arnaast rapportage over festivals in Riga, Den Haag, Bonn, Linz,

Osnabrück, en een twinti gtal boekbespre kinge n.

Als specia le extra is er dan nog de eerste aflevering van het Jap anse videotijdschrift LIMBO (gefeliciteerd), dat we als verrassing bijsluiten.

Mediamatic zal waarschijnlijk in het komend jaar een verdergaande samenwerking met de Tokyose redactie van L imbo aangaan, zodat u zich

kunt verhe ugen op een aanzwellende stroom info rmatie over de West-Pacifisc he mediascene.

•
Frankly this issue is a hotch potch . Whe reas our September edition was a sum ptuous Gesamtkunstuierk, an exqui site, almost hermetic erection

of cross refe rences, we now present a Yuletude lucky dip.

Here, we cover the bur geoning world of computer simulation, contemplate GEORGE KUCHAR's video diaries and WORK by GINYvos , we

talk dirty with PHILIP BROPHY, cross Dommelsch is R eally Gon na Make It with ROBSCHOLTE HOW TO STAR, exter rninate the me dia and plead

for video' s improved propagat ion. All th is and reports from festivals in Riga, T he Hague, Bonn , L inz, Osnabrück, plus no less than 20 book re

views.

In addition, by way of a seasonal surprise we enclose the first issue of LIMBO, the new [apane se video mag. Our congratulations to them.

Mediamatic will probably intensify its collaboration with the Tokyo editors during the coming year, so tha t you may profit from a rising tide of

inform ation concerning the Western Pacific media scene. Have a nice day.
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BILWET Stichting tot Bevordering van Illegale Wetenschap
DE WERELD NA DE MEDIA naar een beeldvrije samenleving
De media is een leeg object. Buiten het dr iedimensionale gesitueerd,
is de media het spiegelbeeld van God. Zoals de duit sche Meiste r
Eckhart al zei dat je van Godalleen kunt houden als van niemand, kan
de passie voor de media enkel voorliefde voor niet s zijn. God werd
tijdens de geschiedenis voort durend verplicht tot het waarnemen van
de wereld en het verstrekken van informatie omtrent bedoeling en
toekomst (openbar ingen). Bestookt met gebeden, offers en beelden,
sti erf hij uiteinde li jk uit medelijden met of wraak op de mensheid, die
nooit aanvaard had dat hij alleen maar niemand wilde zijn . Toen God
uit het cent rum van de belangstelling verdween, werd zijn plaats
overgenomen door de aarde als middelpunt van het heelal. Maar ook
deze verdween en de leegte in het hart van de wereld werd opgevuld
door de mens als maat van alle dingen. Na twee eeuwenver licht ing en
indust riël e produkt ie moest men in de jaren zestig plot s constateren
dat ook de mens verdwenen was. Dat was het moment waarop en
masse de media werden ingeschakeld om het gat te dichten en de
ruïnes van de geschiedenis in wereldbeeld te brengen. Tot dan toe

had de media onschuldig boodschappen overgebracht van zender naar ontvanger. Hoe subversief of gezagsgetrouw die ook waren, de media zelf had
nooit een standpunt ingenomen. Ze liet de informat ie waarmee ze werd opgezadeld door zich heen stromen om er vanaf te zijn. Nu is ze opeens
verzelfs tandigd tot het centrum van de macht in een informatiemaatschappij die gelooft in de media. Gedwongen een vol object te zijn heeft ze een eigen
moment gekregen dat haar in de richting stuurt die haar voorgangers al gegaan zijn. De media wordt globaal en universeel. Zoals God door
missionarissen en kruistochten over alle continenten verbreid werd en de mens vervolgens verantwoordelijkheid kreeg opgelegd voor iedere rijkdom en
ellende in de wereld, zo is de media nu alomtegenwoordig. Door satelliet en glasvezel zijn alle plekken live overal aanwezig - de global view is het enige
perspectief van de Internationale. Tegelijkertijd blijkt ieder object media te kunnen worden. Kleding, serviesgoed, woninginrichting en stad zijn media
van een nati onale, politieke of sexuele identiteit en tijdsgeest geworden. Het zijn thermometers van een psychische gesteldheid. Bomen geven
boodschappendoor omtrent windkrácht en milieuvervuiling. Alles straalt betekenissen uit die verslag doen van iets anders dan zichzelf. Waar ding was
is informatie gekomen. Er is geen werkelijkheid meer dan de media, Eenmaal in het centrum geplaatst tendeert wat dan ook naar een maximale omvang
om vervolgens te verdwijnen. Ook de media naderen hun pointe omega, waar geest en materie samenvallen en een leegte ontstaat die door een nieuwe
geest wordt opgevuld. Waar Godtwee millennia en de mens twee eeuwen nodig hadden, zullen de media hooguit twee decennia gebruiken om van het
toneel te verdwijnen. Dat valt af te lezen aan de snelheid waarmee technische systemen elkaar opvolgen en aan de lichtsnelheid waarmee de informat ie
zich voortplant. Nu al wordt de media geïntroduceerd in het museum. Devoorganger van de electronische media, de film , werd pas tot de zevende kunst
verklaard toen het studio-systeem van de industriële vervaardiging ervan in elkaar stortte. Dat was het moment waarop film van een actieve,
maatschappelijke factor verwerd tot het esthetische object van de cinefilie. Dat werd de enige manier om films te bekijken en te beoordelen, waarop de
filmproduktie reageerde door ook zelf maniëristisch en academisch te worden. Het kijkgedrag werd van een collectieve receptie gereduceerd tot een
individuele ervaring. Defilm, die eerst een verhaal vertelde dat de kijkers zelf hadden kunnen meemaken, werd tot een kunstzinnig produkt waarvan de
kijker zich afvraagt hoe hij het zelf gemaakt zou hebben. Defilm is de museale kunst van de 20ste eeuw geworden, vergeli jkbaar met de opera als relict
uit de 19de eeuw, gesubsidieerd door staat en bedrijfsleven, begeleid door kritiek en schandaal in de media, zonder wier aandacht ze niet levensvatbaar
meer is. Die verzorging zal ook de media als museale kunst van het fin-de-siècle aan het begin van de 21ste eeuw ten deel vallen. Mediamatic is de
avantgarde van deze conserveringstrend. Verzet tegen de zelf-destructie van de media komt van de videasten -kaste, die uit protest tegen een
dreigende verdwijning de media gaan vastleggen in de vorm van kunst. Deze mediawerkers hebben een veelzijdig takenpakket, hun maatschappelijk
positie is nog niet uitgekristalliseerd. In nauwe samenwerking met de digitale denkers hebben ze de educatieve taak op zich genomen om de
achterklasse, die door haar politieke verleden ver achterop is geraakt en nog ingewijd moet worden in de mediale ambiance, via het museum vertrouwd
te maken met de ongekende mogelijkheden van de taal en rituelen van onze tijd. Anderzijds lijken ze te ageren tegen de probleemloze omgang met de
media door de massa. Hun poging de televisie te vervreemden of te plaatsen, door het als een object in een environment te laten verschijnen, gaat
echter nergens tegenin omdat de TVallang een vreemde plaats had, het wandmeubel namelijk. Wat voor de AV-en-garde overblijft is, geheel vrijblijvend,
fundamenteel onderzoek te verrichten naar grondslagen van beeld en geluid. Het isoleren, esthetiseren en versnellen van beelden leverde het
revolutionai re genre van de videoclip op, dat echter direct de maat van alle beelden werd en momenteel het ritme van zowel speelfilm als 8 uur journaal
bepaalt. Detendens om beelden te vriesdrogen (scan-freeze) en de televisie tot een narcistische zelfheschouwing te voeren zal hooguit tot een nieuwe
postercu ltuur leiden. Alle door video-kunstemakers verzonnen tegentechnieken brengen onontko ombaar een versnelling van de mediale zelfdestructie
teweeg. Verbreiding van videokunst zal ertoe bijdragen het beeld te ontdoen van zijn informatieve waarde. In de nabije toekomst zal, analoog aan de

film, de enige vraag van het publi ek aan het beeld nog zijn : hoe zou ik
het gemaakt hebben? Mediafilie als hobby is per definitie wegge
legd voor een select markt-segment. Gepassioneerde verzamelaars
van beelden kunnen de schoonheid van hun persoonli jke voorkeur
aanvoelen, voor buit enstaanders is hun collect ie verbazingwekkend
maar nietszeggend. Desinte resse is de grootste bedreiging voor de
nu nog omnipresente media. De afstandsbediening, gecombineerd
met een onoverzienbaar aantal kanalen, maakt het mogeli jk oninte
ressante beelden direct weg te vagen, om tot de ontdekking te komen
dat het totale beelden-aanbod niet de moeite van het kij ken waard is.
Als massaal wordt omgeschakeld ti jdens commercials , zal ook de
reclamewereld verplicht zijn zich terug te t rekken uit de media. Uit
verveli ng zal men vri jwillig overgaan op een media-dieet en voor de
media-verslaafden zullen zelfhulpgroepen in het leven worden geroe
pen. Eenbeweging zal op gang komen die uit puur enthousiasme voor
een beeldvrije maatschappij het social isme zal herintroduceren als
een beeldenverbod dat , komend uit de joods-islamiti sche heilige
boeken, zal worden opgenomen in de universele rechten van de mens.
Net als sinds de dood van God religie een privé-aangelegenheid is
geworden, zal het beeld een zaak van persoonlijke ervaring worden
die zich hooguit kan organise ren in geheime genootschappen van
ketterse mediasten. De implosie van de werkelijkheid in de media is
afdoende beschreven en beleden. Het beeldenverbod zal een ketting
react ie tot gevolg hebben: de implosie van de media in de werkeli jk
heid. Tot onze verbijster ing zullen wij ons terugvinden in een wereld
vol objecten die geen enkele boodschap meer doorlaten. Zonder dat
de historisch-materialistische wetten van de geschiedenis erom ge
vraagd hebben, zal het socialisme zich vestigen in de leegte van het
postmediale tijdperk. Eenobject -vriendelijk communisme zal heersen
in een beeldenloze maatschappij .
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KOlN 17 September - 23 October / MONCHENGlADBACH 11 September - 23 October

Maria Vedder in Museum Ludwig

Klaus vom Bruch in Museum Abteiberg
De criticus die gewoonlijk nadenkend uit
het raam zit te kijken tijdens zijn frequente
treinreizen, komt momenteel tot zijn verba
zing een groot aantal werken van het beken
de rechthoekige formaat tegen. Tijdens zijn
reis van stad tot stad kan hij, indien hij wil,
een serie nogal uiteenlopende video-instal
laties bezoeken. Onder het grote aantal mid
delmatige tentoonstellingen zijn video-in
stallaties voor mij een ware tractatie. Ik voel
me de laatste tijd net een kind, op zoek naar
verstopte paaseieren. Afgelopen september
had ik veel geluk op mijn reis langs de Rijn,
vanaf Amsterdam: The Golum van SIMON
BIGGS in Utrecht, From the Museum of Me
mory VII van MADELON HOOYKAAS en
ELSA STANSFIELD in Arnhem, PAL or Ne
ver the Same Color van MARIA VEDDER in
Keulen, en - iets van de hoofdroute af 
Radarraum van KLAUS VOM BRUCH in
Mönchengladbach.

Omdat ik de laatste tijd zo veel kritiek heb
geuit, voel ik me voor de afwisseling bijna
verplicht iets positiefs te zeggen, ter aan
moediging, wat altijd door kunstenaars
wordt gewaardeerd - zeker wanneer het
met overtuiging wordt gezegd zoals het ge
val is bij het werk van MARIA VEDDER en
KLAUS VOM BRUCH. (Dit betekent zeker
geen negatieve kritiek op de installaties van
SIMON BIGGS en STANSFIELD en HOOY
KAAS. Die van STANSFIELD en HOOYKAAS
heb ik niet kunnen bezoeken. De installatie
van BIGGS had ik graag in een passender
omgeving dan de onvriendelijke Jaarbeurs
hallen gezien. )

Hoe betwistbaar de praktijk en competen
tie van de contervatoren van het MUSEUM
LUDWIG inzake video ook mogen zijn, het
museum gaf MARtA VEDDER toch de kans
zich te ontwikkien op een voor haar relatief
nieuw gebied: performance met video in
stallatie. Een ieder die overtuigd is van MA
RIA's (en ieder die met haar samen heeft ge
werkt) kwaliteiten, moet op zijn minst tevre
den zijn met het resultaat van de installatie
(Ik kon de performance op S oktober helaas
niet bijwonen). De installatie van vijf video
monitoren hoog begint in de kelder zodat
de bovenste rij nog net zichtbaar is op de be
gane grond. Daardoor functioneert hij zo
wel als opening act voor de bezoekers van de
fotografietentoonstelling, als aandachtstrek
ker van de massa die slechts op weg is naar
het restaurant om een glas wijn te drinken
of een stuk taart te eten. Een van de vijfen
twintig monitoren is opzij gezet, alsof ze ge
repareerd moet worden. Het beeldmozaïek
op de video wall (een wand van S x S moni
toren) is zo geprogrammeerd dat er twee
beelden te zien zijn: een rechthoekig vlak
van 3 x 3 monitoren onderscheidt zich dui
delijk van het overige monochrome deel,
omdat het een afbeelding heeft.

Het bestaat uit drie sequenzen die ieder
verwijzen naar een van de drie additieve
mengkleuren - rood, groen, en blauw. De
andere monitoren vertonen achtereenvol
gens een verschuiving in kleur volgens het
spectrum van de drie basis kleuren. Op het
3 x 3 beeld in de linker bovenhoek worden
de kleuren vertaald in symbolen aangeduid
met geometrische vormen en verschillende
voorwerpen: dus rood correspondeert met
een driehoek en hangt samen met de liefde,
het vuur en de pauw. Groen hoort bij de
natuur, de circel, het water en de adelaar.
Blauw wordt gecombineerd met de halve
circel, lucht en een olifant, wat overeen
komt met de blauwe bloem als symbool
voor romantiek.

Hier doorheen zit origineel televisie ma
teriaal , zoals bijvoorbeeld het logo voor uit
zendingen in kleur, toen zwart/wit nog de
standaard was. Dit logo bestond uit een
langzaam groter wordend bloem-ornament
waarin vervolgens de woorden In Farbe
verschenen. Ondanks de conventionele en
eenvoudige vorm wekt het bij mij associaties
op met hetflower-pop tijdperk van de zesti
ger jaren. Ineen andere sequens demon
streert een dame het verschil tussen PAL
(linker beeldhelft) en NTSC(Never the
Same Color)(rechter beeldhelft). NTSCvond
men toendertijd minder van kwaliteit dan
de Europese standaard, vanwege de onbe
trouwbare kleurweergave. De opdracht bij
de installatie luidde: het moet de aandacht
vestigen op de introductie van het PALsys
teem ongeveer 2S jaar geleden.

Het achtergrond-geluid (door UWE WIE
SEMANN en GERHARD ZILLIGEN) krijgt
door de electronisch bewerkte Tv-geluiden,
zoals een nieuws-jingle, en het ritme iets
prikkelends. Mijn waardering voor de instal
latie heeft te maken met wat hier allemaal
verkeerd hadden kunnen gaan. VEDDER's
bijna pragmatische benadering om techniek
(omgezet in vakkundigheid) te verbinden
met filosofie (als visueel expressiemiddel)
laveert haar veilig tussen bot symbolisme en
zelf-verwijzing door. De eenvoud, visuele
elementen en smaak maken deze installatie
niet alleen een geschikte introductie tot een
fotografie tentoonstelling, maar ook tot de
videografie, de vermoedelijke opvolger van
de fotografie.

Betekende MARIA VEDDER's installatie in
feite een grote verrassing vanwege de uit
breiding in omvang en draagwijdte van haar
werk, wat de erkenning van VEDDER als
kunstenaar ondersteunt, Radarraum van
KLA US VOM BRUCH werktte veelmeer als
een bevestiging van de continuiteit in zijn
werk. Het onderwerp van de radar-kamer is
een onzichtbaar medium dat de ruimte in
beslag neemt. Evenals in de andere zender
ontvanger-installaties van VOM BRUCH be-

staat het medium uit radio-signalen, in dit
geval ultrasonische impulsen die worden
gebruikt bij het opsporen van vis. De bron is
een tonvormig objekt, dat gekoppeld is aan
een ronddraaiende radar-antenne, die aan
het plafond hangt. De reflexen, die het sig
naai opvangt, worden vertaald in kleur-gra
fieken, zichtbaar op drie monitoren met
naar boven gekeerd beeld . Zij geven de
plaats en intensiteit van objecten/bezoekers
aan. Deze bijzonder simpele interactieve op
stelling reduceert de bezoeker tot een sto
ring of turbulentie in het bestaande onzicht
bare golfpatroon.

Zowel VOM BRUCH's als VEDDER'S instal
latie zijn van een overtuigende elegantie.
Radarraum is echter technischer en min
der symbolisch en metaforisch (dit maakt
het de schrijver van een korte catalogus
tekst moeilijk). De ambiguïteit tussen de
functionele en formele dimensie van het
werk wordt nog eens versterkt door het
schaarvormige traliewerk van de radar-con
structie en van de bekisting van de monito
ren. Dit verleent de obiekten een licht-, en
de installatie een transparant aanzien. De
bezoeker blijft daarbij hangen tussen elasti
citeit en vluchtigheid.

WOLFGANG PREIKSCHAT

•
The critic who is used to looking thought-
fully out of the window during train jour
neys, will currently meet an astonishing
number of works of the familiar rectangular
format. Travelling from city to city he beco
mes, if he only wants to, the touring visitor
of one dispersed exhibition of video installa
tions. Among the large number of bread
and-butter exhibitions, the video installa
tions seem a real treat. I lately feellike a
kid, looking for hidden Easter eggs. InSep
tember I was particularly successful along
my favourite route from Amsterdam along
the Rhine: SIMON BIGGS' The Golum in
Utrecht, MADELON HOOYKAAS' and ELSA
STANSFlELD's From the Museum ofMemo
ry VII in Arnhem, MARIA VEDDER'S PAL or
Never the Same Color in Cologne and - a
bit off the main track - KLAUS VOM
BRUCH's Radarraum in Mönchengladbach.

Since I have been complaining so much,
I almost feit obliged to say something positi
ve as encouragement which is always appre
ciated by artists, especially when expressed
with a certain conviction, as is the case with
MARIA VEDDER and KLAUS VOM BRUCH.
(This is by no means a depreciation of SI
MON BIGGS' or HOOYKAAS/STANSFIELD's
work, since I have not been able to see the
latter one, whereas I'd like to see SIMON's
installation in a more apt space than the in
considerate CONFERENCE CENTERin
Utrecht.)

However questionable the curatorial





practices and the competence of the .\ W 

SEU.\\ LUDWIG regarding video, it gave MA
RIA VEDD ER ano ther opportunity to expand
her word into areas relati vely ne w to her,
such as per formance and video installati on.
Whoever had the confidence in MARIA'S
(and everyone 's, who worked with her) abi
!ities, should at least be satisfied with the re
sult of the installat ion (I was not able to see
the performance scheduled for Oc tober 5).
It rises five sets high from the bottom of the
lower exh ibition space to the ground floor
level, attracting both the visitors of the ph o
tography-exhibition, to which it is the ope
ning act, as weil as the crowd, who's merely
out for a glass of wine or a piece of cake at
the cafe teria . One of the 25 monitors is set
aside as if for repair. T he rectengular wall is
programmed so th at th e mosaic imag e is di
vided in two: a three-by-three square image
stands out against th e remai ning monoc hro
me screens.

The pictorial part of the insta llation con
sists of th ree seque nces, eac h of which re
fers to one of the three basic colors, red
gree n-blue, of the additive color- mix. The
other sereens sho w a consecuti ve shi ft in
color through the spectrums of each basic
color. The th ree-by-three image in the up 
per left corner shows a translation of colors

+-MAR IA VEDDER PAl. Oder Neve r Th e Sa me Colour

MARIA VEDD ER' s PAl. ader Never th e Sa me CO/Ola
will be shown al Videopositive '89,
a big video-even! in Liverpool (February 3 - 26)

KLAUS VOM BR UCH Radarraum 1988 ...
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into syrnbols signified through geometrie
forms or images of obiects: thus red corres
pond s with a triangle and is related to love,
fire and the peac ock. Green is seen together
with nature, the circ1e, water and the eagle.
Blue is combined with a semi circ1e, air and
an elephant, corresponding with the blue
flower of romanticism.

lnterspersed is histo rie 'rv-foctage such
as the logo for color-broadcasts, wh en black
and white was still the common format.
The logo consisted of an evolving flower
ornament with a cha racter-insert in Fa rbe
(in color). In spite of its conventional and
simple form it reminds me very mu ch of
the flower-pop era of the sixties. In another
sequence a woman demonstrates the diffe
rence betwee n PAL (left half of th e image)
and NTSC(N ever The Sa me Co!or)(right
half), which was at that time conside red as
inferior to the European standa rd, because
ofi ts instabie transmission properties . T he
installati on was commissioned to remind of
the introduetion of the PAL-TV-standard
some 25 years ago.

The sound (by UWE WIESEMANN and
GERHARD ZILLIGEN) is ambient, while pro
cessed Tv-sounds like the news-show-jingle
and rh ythrn give it a prickly tou ch . My ap 
preciation of the installation has to do with
the many things that could have gone
wrong . VEDDER'S almost pragm atic ap
proach to associate techniqu e (turned into
skilI) with phi losophy (as visua l expression)
guides her safe ly between blunt symbolism
and self-reference . With all its sirnpl icity, vi
sua lity and taste it is a suitable introduetion
into not only a photography-exhibition but
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also into videography - photography's pro
bable successor.

Compared to MARIA VEDDER's instal la
tion, which was actual1y the bigger surprise
due to the expansion in for mat and scope
whic h supports her recognition as an artis t
- KLAUS VOM BRUCHs Radarraum is much
more a confi rmation of conti nuity. T he
subject matter of the radar room is the oe
cupation of space by an invisible medium.
As in VOM BRUCH'sothe r tran smitter-rece i
ver-installations the medium consists of ra
dio signais, in this case ultrasonic impulses
used for fish detection . The souree is a can
shaped device , integrated int o a rotati ng ra
dar ante nna which hangs from the ceili ng .
The reflexes of the signal are translated into
color gra phics on three mon itors with
screens tu rned upward s. They ind icate loca 
tion and intensity of objects/visitors . T his
simp lest of interactive set-ups ma kes the vi
sitor appear as a disturbance or turbu lence
of the existing invisible wave pattern.

Both MARIA VEDDER's and VOM BRUCH's
installation are of a persuasive elega nce.
The latte r is, however, mo re technical and
deals less with symbolization and metapho
rization (thus giving the aut hor of a short
text for the catalogue a hard time). The arn
biguity between the functional and the for
mal dimension of the work is inc reased by
the scissor gratings of the radar construc tion
and the mon itor casing which contribute to
the ligh tness of the obiects and the transpa
rency of the insta llatio n. T he viewer is the
reb y left suspended betwee n elasticity and
volatility.

WOLFGANG PREIKSCHAT
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DEN HAAG 10 - 17 September / BONN 11 - 16 September

World Wide Video Festival / 3. Videonale
De recente ontwikkelingen aan het video
front laten een versnippering van het medi
um in verschillende stijlen en genres zien.
Er wordt veel geproduceerd en over het al
gemeen zijn de resultaten daarvan technisch
geavanceerd. Ook het feit dat de videocir
cuits vaste voet aan de grond hebben gekre 
gen is een teken dat het medium bezig is
volwassen te worden .

T och wordt op andere punten duidelijk
dat het medium nog jong is, zoals uit haar
onzekere relatie met de rest van de kunst 
wereld en met film en televisie blijkt. Het
nauwe blikveld van sommige crit ici, cura 
tors en festival-organisatoren spreken samen
met de magere inh oud van de werken zelf
wat dat betreft ook boekdelen.

In september 1988 bracht de 3. Videonale
Bonn een bijzonder interessante selectie ta
pes. De omgeving waarin deze werd ver
toond was daarvoor echter absoluut onge
schikt en nodigde ook
beslist niet uit tot het samenkomen van
kunstenaars, critici en curators, wat toch
een belangrijk doel van zo'n festival is. Het
World Wide Video Festival was echter weer
als vanouds; misschie n wordt het tijd voor
andere selectors en selectieprocedures?
Hoewel het opsplitsen van de verton ings
plekken afbreuk deed aan de sfeer voldeed
dit festival desalniettemin aan de andere ei
sen.

Toch kwamen er bij beide evenementen
duidelijk problemen naar voren. Er was
hier , net als bij andere meer ingeburgerde
audiovisuele media, sprake van een doorlo
pende vertoning, waarbij er nauwelijks aan
dacht werd besteed aan de bedoelingen van
de tapes. Het getuigt toch van een opper
vlakkige lezing dat bijvoorbeeld het werk
van KEN FEINGOLD (USA) in de eerste
plaats begrepen wordt als een soort antropo
logisch document, terwijl het duidelijk
draait om zaken als vervreemding, de func 
tie van de verteller en om communicatie 
stoornissen die optreden bij confl icten tus
sen culturen en mensen. Dat de werken op
gaan in de stroom is op zich geen probleem ,
dat is ook logisch, maar dat dit zich afspeelt
volgens modellen uit andere med ia die niet
per se verwant zijn aan video is wel degel ijk
zorgwekkend. Er kan daarbi j gemakkelijk de
gedachte rijzen dat dit niet zomaar vanzelf
zo is gegroeid , maar dat dit op verzoek van
bepaalde lieden uit de videowereld gebeurt.

Het World Wide Video Festival lijkt, door
alle ijver om een huissti jl met bijpassende
sterren te vestigen, vast zijn blijven steken in
haar selectieprocedures. Bij de Videonale
kwam een soortgeli jk probleem nog duide 
lijker naar voren . Daar had de jury geen ver 
trouwen meer in de capaciteiten van diege
nen die belast waren met de voorselectie
van werken die voor bekroning in aanmer
king moesten komen. De jury verzocht dan
ook de andere tapes in haar oordeel te mo
gen betrekken. Maar ook onder het niet ge
selecteerde werk waren er vele tapes die de
moeite waard zijn.

De inter essante tapes van SIMON RO

BERTSHAW (U K) en H ER LI ND E SM ET (Bel
gië) werden bijvoorbeeld noch op World
Wide, noch op de Videonale vertoond. Dat
gebeurde wel op het Eu ropean Media Art
Festival dat eveneens in september in Osna
brück werd gehouden. De samenstellers van
het programma van dit festival maken geen
deel uit van he t video-establishment. Ze
gaan bovendien uit van het bredere gegeven
mediakunst, waarvan video alleen een com
ponent vormt. Dit brengt een verfrissende
blik op het werk met zich mee , waardoor de
kans ook groter is dat werk van jongere en
spannender kunstenaars aan bod komt.

ROBERT SHAW, een van de boeiendste van
een nieuwe generatie Britse videokunste
naars, kreeg al enige internationale aan
dacht met zijn One of those Things you all
see allthe Tim e (1986) en met zijn meest re
cente werk Biometrika (1987). In dit laatste
werk verweeft hij de campaign-stijl >- die ty
pisch is voor de U K - met eigen art istieke
bedoelingen . Met een subtiel gebruik van de
techniek stelt hij de kwestie van gedwongen
sterilisatie bij geestelijk gehandi capten aan
de orde, een onderwerp dat door een recent
geval in London landel ijk grote aandacht
kreeg. ROB ERTSHAW gaat hierbi j in op de
morele, wettelijke en filosofische kanten
van de zaak. Missch ien was de campaign
stij l de Europese samenstellers te Brits om
in de smaak te vallen; hoe het ook zij, hier
door kreeg een belangrijke tape niet de ver
diende internationale aandacht.

GARV H1LL Incidence of Catastrophe 1987/88

La Vie terrible et achevee de Monsieur
Mercier was niet het debuut van H ERLI ND E

SMET, maar wel haar eerste werk dat buiten
België werd vertoond . Op het EM AF maakte
het publiek van nabij alle ramp spoed en be
proevingen mee die Monsieur M ERCI ER ten
deel vielen en die uiteindelijk tot zijn onder
gang leidden . De toeschouwers rolden daar
bij zowat over de vloer van het lachen, wat
je bij video niet vaak ziet. Humor staat blijk
baar niet op de agenda van serieuz e video
festivals. T och was deze tape met zijn volko
men geslaagde tragi-komische opzet, en
door het persoon lijke en inventieve gebruik
van een voud ige middelen een van de sterk
ste werken die er dit jaar te zien waren .

Hoewel men van festivals niet kan ver
wachten dat ze altijd de spijker op de kop
slaan is het verontrustend dat dit soort pro-

blemen al naar gelan g de festivals meer
vorm krijgen eerder lijken toe te nemen dan
te verdwijnen . Dit even terzijde was er na
tuurlijk ook goed werk te zien op World
Wide en de Videonale dat soms zelfs een
prijs in de wacht sleepte. De technische
kwaliteit van de vertoonde tapes was erg
hoog; het meeste was High Band geprodu
ceerd en met ru ime middelen tot stand ge
komen. In slecht s een handjevol werken
rees het kun stzinnig peil echter boven het
banale , zodat het professionalisme van de
meeste tapes voorbarig aandeed.

Op de Videonale was er bijvoorbeeld een
speciale presentatie van Japanse video, die
zonder uitzondering van een hoog tech
nisch peil was. Toch bleek zelfs KO NA KAJl 

MA, de meest gewaardeerde van alle Japan
ners, niet in staat iets van artistieke waarde
te produ ceren. NAKAJIMA zelf lijkt zich op
te houden in een soort mistig Nietgoedlek
her-land, dat bevolkt wordt door mystieke
bergen en dergel ijke. De Australische vide
okunstenaa r PET ER CALLAS, die een paar
jaar in Japan heeft gewoond opperde dat het
probleem bij de Japanners ligt in hun hou
ding ten aanzien van de techniek. Zij be
schouwen de techniek volgens hem als iets
dat onlosmakelijk verbonden is met het
landschap, als iets dat erui t voortkomt.
Hierdoor nem en zij geen kritische houd ing
aan tegenover hu n medium, waardoor het
werk van bijvoorbeeld NAKAJ IM A niet veel
meer biedt dan een electronische ansicht
kaart.

Het interessantste werk kwam ook dit
maal weer voorna melijk van de Amerika
nen . Met Incidence of Catastrophe, dat ge
baseerd is op Thomas the Obscu re van
MA URI CE BLA NCHOT bouwd e G ARY HIL L

(USA) voort op zijn interesse voor de ent ro
pie van tekst en de paradoxen van het lezen
en schrijven. Het werk van HILL vormde tot
nog toe steeds een uitdaging, maar vaak bot
ste het met zijn afhankelijkheid van structu
rele theorie. Er ontstonden gesloten teksten ,
waarin het vermogen tot associëren geen
kans kreeg. Dit laatste is nu juist een wezen
lijk kenmerk van echt goede werken. Desal
niettemin toont hij in zijn nieuwe stuk een
nieuwe gevoeligheid; voor het eerst toont
hij een sensuele en zeer persoonlijke man ier
om met het materiaal om te gaan , die zich
vooral manifesteert in het gebruik van ge
luid en licht. HILL brengt in zijn werk de
kunstenaar naar voren , die pogingen doet
opgenomen te worden in de tekst, maar die
er uiteindelijk door wordt afgestoten , zodat
hij ieder e hoop op zelfidentificatie kwijt is.

Misschien neemt HILL nog steeds teveel
zijn toevlucht tot het naast elkaar zetten van
tegenovergestelde elementen als tekst/lezer,
het intieme interieur /de kille buitenwereld,
hetgeen door het aanhoudend verleggen
van het accent leidt tot een verenging in de
interpretatie. HILL is, gezien de du ur van 44
minuten, niet de enige die met dit probleem
kampt. Hij gebruikt dan ook in zekere mate
de vereenvoudigings-trucs uit de film die



voor de kijker als geheugensteun dienen als
er een lange tijdsspanne moet worden over
brugd. Er zijn hooguit twee videornakers die
het is gelukt een werk van die omvang te
maken zonder gebruik te maken van de sce
nariostructuur. Toch moet gezegd worden
dat Incidence of Catastrophe zonder twijfel
een belangrijk werk is.

Kortere video' s lijken er beter in te slagen
de problemen zoals we die bij HILL zagen te
omzeilen. Op de Videonale (niet op World
Wide) waren drie tape s te zien die dat ieder
op een geheel eigen wijze bereikten : AXEL
KLEPSCH's Das Wasser ist viel zu Tief
(West Duitsland), PAUL GARRIN's Free So
ciety (USA) en BILLSEAMAN'SShear (USA).
Shear is SEAMAN's strengste werk sinds
Watercatalogue, een kort , gevat en verfijnd
werk. De muzi kale eigenschappen van vi
deo worden hier met uitgekiende editing en
fantastische timing uitgebuit. De beelden
waaruit het is opgebouwd zijn subliem in
hun impressionisme, dat haast abstract
werkt. Bij mijn weten is Shear het eerste
werk dat SEAMAN buiten de USA, in Zwit
serland, hee ft gem aakt en het klimaat, de
sfeer en het lands chap daar lijken bij hem te
passen .

Free Society van PAUL GARRIN is deels
het resultaat van een rel in New York , waar
de kunstenaar zonder het te willen in ver
zeild raakte , en waarbij hij door de politie
inelka argeslagen werd . GARRIN mixte dit
VIDEO8 materiaal met archiefopn am en van
andere rellen, en hij verwerkte het geheel
met een verbazingwekkende reeks digital
editing en effecttechnieken, waard oor het
een van de gevoeligste en briljantste high
tech tape s is geworden. GARRIN bewijst dat
techniek in de handen van de juiste kunste
naar een vanzelfsprekend en krac htig in 
strument kan zijn om onderliggende emo
ties, die hi j toch zeker moet hebben gehad
toen hij die rel meemaakte, over te dragen
op het publiek. De kritiek op Ame rika's free
society is niet de sterkste kant van het wer k.
Daa rvoor bevat het teveel cliché's die de
verdeeldheid en ma rginalisatie dui delijk
moeten maken . GARRIN is geen bijzonder
geënga geerd of politiek denkend kunste
naar , maar hij slaagt er, net als GARYHILL,
goed in actuele onderwerpen te verbeelden
die hem direct raken.

Ook AXEL KLEPSCH's nieuwe werk is wat
de struc tuu r aangaat afhankelijk van techni
sche manipulaties van het beeld , maar hem
gaat het hierbij in de eerste plaats om de
poëzie. KLEPSCH laat tegelijkertijd een aan
tal beelden zien van de verschillende kanten
van zijn hoofdpersoon; zo wisselt hij de mo
gelijke lezingen af met metaforen voor
menselijke relaties, zoals die tussen twee ge
lieven , of tussen verteller en lezer. Zijn visie
is daarbij ietwat somber zoals blijkt uit de
dominante plaats die het zinkend schip in
neemt in zijn beeldrepertoir . Hierdoor
dreigt het werk te blijven hangen in een een
stroperige sent imentaliteit, waard oor de
scherpe kant jes ervan verhuld worden.

Dat men in Bonn onder andere deze ta
pes uitkoos wijst er wel op dat men daar tot
de gelukkigste selectie kwam . Misschien
heeft het feit dat dit een twee jaarlijks evene
ment is hier iets mee te maken; men heeft
zo immers de keuze uit tweemaal zoveel
werk. Maar het merendeel van de tapes was
nieuw en nooit eerder bij belangrijke gele-
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genheden vertoond . Een andere reden kan
zijn dat in Bonn de selectieprocedur es een
meer open en wisselend karakter hebben
dan in De n Haag.

Bonn zou een geschikte verto ningsplek,
en een bud get voor publi citeit en bezoeken
de kun sten aars, critici en curators moeten
regelen (zoals bijvoorbeeld op World Wide).
Als dat lukt , en ze gooien het idee van een
scheiding tussen werken die wel en niet
voor bekroning in aanmerking kunnen ko
men overboord, wel, dan zou het festival
een goede kans maken uit te groeien tot een
bijzonder evenement in het zo langzamer
hand overvolle videocircuit.

SIMON BIGGS
(vertaling BARBARA GROEN HART)

KO NA KAJ IMA Rangitoto 1988

•
Recent developments in video had been
marked by the fragmentation of the
medium - int o weIl defined styles and
genres - the volume of production and
their generally technically advance d qu ality.
T he video circ ui ts firm establishment is
further evidence of wha t can be regarded as
a maturing process.

However , the me diums cont inuing
immaturi ty is evident in its un certain
relationship with th e mai nstream artworld
as weil as cinema and television , th e narrow
view of a number of critics, curators and
festival organisers and the poor qu ality of
content to be found in the works
them selves.

In September 1988 the 3. Videonale
Bonn presented an especially interesting
selection of tapes, but in an en vironment
fundamenta lly hostile to their presentation ,
nor likely to en courage th at other important
festival function - the com ing together of
art ists, critics and curators. The World Wide
VideoFestival managed to deliver that we
have come to expect of them (perhaps it is
time for a change in the ir selecti on
procedures, or in the selectors themselves)
and alth ou gh the splitring of venues caused
some diluti on of the festival spirit it
succesfully fulfilled its other festival
functions .

However, cert ain problems were evident
at both events. Astreaming process is
occuring, similar to th at functiun ing in
other more established audi o-visual medi a,
with out much apparent reference to the
intentions or objects of the tapes themselves.
That the work of an arti st such as KEN
FEINGOLD(USA) comes to be regarded as
primarily a type of anthropol ogical
document - when it is obviously more
concerned with issues around alienation,
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the place of the author and the loss of
communication during inter-cultural and
inter-pers onal conflict - evidences a shallow
reading of the work . That such streaming is
occuring is not theproblem - th is is to be
expected of an y developing medium - but
that the model s for this are imported from
other, not necessarily related, media
certainly is of concern. One could be
forgiven for th inking th at th is process is
occur ing not through disinterested
evoluti on but at the behest of certain
personalities with in the video world (small
that it is).

The World Wide VideoFestival appears
to have atrophied in its selection
procedures, seeking to establish a house
sty le and star system to compliment it. At
the Videonale this type of problem also
came up as a specific issue, the jury losing
faith in the pre -jury's abilit y to select works
for consideration in the awards section.
This resulted in the jury requesting the
inclusion of tapes outside this section for
such consideration . But also in the category
reje cted works were a lot of tapes to take
special notice off.

Interesting work, wh ich was sho wn
neither at the World Wide or Videonale
were tape s by SIMü N ROBERTSHAW(UK)
and HERLI NDE SMET(Belgium). T hese
were screened at the European Media Art
Festival, held in Osnabrück also in
September. That the selectors at Osnabrück
are not part of the video establ ishment,
operating across a broader definition of
medi a arts whi ch includes video as only a
component, allows them to view work from
a freshe r per spective , increasing the
likelih ood of tape s by younger and more
exci ting practitioners being included.

RO BERTSHAw, one of the "most interesting
of a new generation of British video makers,
has had some international exp osure with
One of those Thingsyou all seeall the Time
(1986) and his most recent Biometrika
(1987). With th is latter work he meshes the
campaign tape style - generally peculi ar to
th e UK - with his own art istic concerns .
With a sensitive use of technology he
adresses the specific issue of en forced
sterilisation of the mentally ill (a recent case
in Lond on has brou ght th is to nation al
prominenee) exploring th e moral, legal and
phil osophical dimensions around this .
Perhaps the campaig n style is too British for
the European selectors, however a major
tape has not had the internation al exposure
it deserves.

HERLINDE SMET's La Vie terrible et
Acheveede Monsieur Mercier was not the
authors first work, but the first to receive a
screening outside Belgium. At the EMAF it
had the audience rolling in the aisles with
laughter - a rare commodity in most video
- as we were given a close up window om
the trials and tribulations, and the eventual
demise of Monsieur Mercier. Perhaps
humour is not on the agenda of serious
video festivals, however thi s tape - in the
success of its tragi-cornic intent and the
idiosyncratic and inventive application of
minimal resources - was one of the stronger
work to be seen th is year.

Ir is not that one can expect the festivals
to always get it right - that would be asking
too much - but that such problems seem to



74 M ed iam al ie 3#2

•
be grow ing with their devel opment, ather
than diminishi ng, is of conc ern . All th at
aside th ough, there were of course som e
good works on show at the World Wide and
the Video nale - some of whi ch even won
pr izes. The general technical qu ality of th e
tape s screened was very high , with most
works produ ced High Band and with
substant ial resources - altho ug h the qu ality
of artistic vision only rarel y rose above the
banal in an handful of work s, leaving most
tapes seemingly of a pre cociou s
professionalism.

In particular, at the Videona le, th ere was
a special presentation of japanese video, all
of which were of high technical standard,
however even the most hig hl y regarded of
the [apanese (KO NAKAJIMA) seems
incapable of producing anyth ing of art istic
worth . NAKAJIMA himself appears to be off
in some cloud cuckoo land inh abited with
mystical mountains and the like . T he
Australian video artist PETERCALLAS, wh o
lived in japan for some years, suggests the
[apanese problem lies in their attitude to
technology, which they do nat see as
divisable from their landscape (an attitude
towards it) but as arising from it. This
disallows them any critical access to their
med ium, leaving, for instance, NAKAJIMA'S
work appearing as little more than
electronic post -cards,

Amongst those works th at were of spec ial
interest the American again had a virtual
mon opoly - altho ugh not entirely. GARY
HILL's In cidence of Carastrophe (USA),
based on MAURICE BLANCHOT'S Th omas
th e Obscure, saw him furthering his
concerns regarding the entropy of the text
and the paradoxes of reading and writing.
HILL has always produced challenging
work , but it has often fallen foul of a
dependenee on structural theory, resulting
in closed text s disallowing the possibility of
the associative potenrial necessary in reall y
good works . However, with th is new piece
he realises a new sens ibility, introducing a
sensuality and personalisation of the
ma terial th at is especially evident in the use
of sound and lighting. HILL introduces the
artist into the work, who seeks to be
subsu med in the text but is ultimately
repelled by it, thus loosing his hope of self
identification.

Perha ps HILL is still overly reliant upon
the juxtaposition of binary elements - the
text /the reader, the intimate interior/the
alienating exterior - which leads to a
narrowing of interpretation in the insistency
of its syncopation. At 44 minutes this
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PA UL GA R R IN Free Society 1988

problem is nat un ique to HILL, who to
some extent is employing the sim plifying
strategies of cinema as an aid to the viewers
memory over a longer time peri od . Only
one or two video makers ha ve managed to
produce work of th is scale with out resort in g
to the scen ario structure. N evertheless,
In cidence of Catastrophe is undoubtedly a
major work .

Sh orter video's seem far more succesful
in avoiding the problems th at th rea ten
works such as HILL's. Three tapes seen at
the Videanale (but not at the World Wide )
exemplified thi s qu ality, although in quite
different ways - AXEL KLEPSCH's Da s
Wasser ist v iel zu Tie] (West Germany),
PAUL GARRIN'S Pree S ociety (USA) and BILL
SEAMAN's S hea r (USA).

PA UL GARRIN Free Society 1988

S hear, the most rigorously minimal of
SEAMAN's work since the Wat ercatalogu e, is
a short , punch y and sophisticated work,
expl oiting video's musical qualities with an
artful editing and superb timing. The
com ponent images from which it is
constructed are exquisite in their
impressionistic, but almost abstract,
qualities. As far as I know thi s is the first
work by SEAMAN produced outside the USA
(S hear was made in Switserland) and the
climate, atrn osphereand landscape seem to
have agreed with him.

OSNABRÜCK 1 - 11 September

PAUL GARRIN'SFree Socie ty is par tly the
result of the art ist's own accidenta l
involvement in a N ew York rio t, during
which he was attacked and beate n up by
police. Mixing th is VIDEO 8 ma ter ial with
arc h ive footage of other riots, GARRIN
processes the lot throug h the most amazing
array of digi tal ed iting and effects
techniq ues, resul tin g in one of the mos t
sens itive and masterly of hi-tech tapes
GARRIN shows th at technology is a na tura l
and forceful inst ru me nt in the ha nds of the
right artis t, bein g able to enha nce our
exper ien ce of the latent emotion he must
have exp er ienced due to th e riot situ ation .
T hat the piece seeks to critique America's
f ree society is not its strong point, relying as
it does up on simplistic and weil known
signs of division and marginalization.
GARRIN is not an especially politica!, or
politi cally thinking , arti st, but when he
turns his attention to issues of acute
personal interest, as with GARYHILL, he
succeeds.

AX EL KLEPSCH'S new work also depended
upon the technological man ipulation of the
image for its structure, altho ugh his intent
was primaril y poet ie. By opening up a
number of simultaneo us wind ows onto the
compone nts of his subject, KLEPSCH juggles
the possible readings around various
metaphors for human relati on s - as
between two lovers, or the autho r and
reader. Ultimately his view is a tr ifIe
pessirnisti c, as the image of a sinking ship
comes to dominate his cataloque of signs. It
is here th at the work comes dan ger ousl y
close to sinking in a sea of sentirnentality,
which detracts somewhat from its otherwise
sharp edge.

These tapes were part of the evidence of
Bonn's superior selection. Perhaps that it is
a biannual event helps a little here, giving
twice the works to cons ider, but most of the
tape s were new and previ ou sly unscreened
at major events. Maybe it is because the
selection procedures at Bonn are more open
and diversified than at the Hague th at this
is the case.

If Bonn can get it together in regard to a
suitable venue, a budget for publi city - as
weil as for visitin g arti sts, critics and
curators (something the World Wide has
always done weil ) - and discontinue the
idea of aselection divided between works
deemed sui table or not suitable for prize
consideration, then it wou ld seem weil
placed to become a very interesting event
on what is becom ing an extremely cro wded
video circuit.

SIMON BI GGS

European Media Art Festival
Ho ewel het in Engeland nooit zou zijn op
gevallen, 1988 was het Europese jaar van
film en televisie. Daarom was er een uitge
breid aanbod aan festivals , conferenties en
sym posia, dat op versc hillende wijze de cul 
turele, econo misc he en politieke aspecten

van de opkomende internationale Media
Cultuur bel ichtte. Van alle (Video-) (Me
dia -) (Kunst-ïfestivals dit jaar was dat van
Osnabrück het groo tste, het meest com
plexe en het meest am bitie uze festival.

Elf dagen lang werd een ontzaglijke hoe-

veelheid aan film , video , televisie, insta lla
tie , holografie, cornputerkunst, performan
ce en muziek gepresenteerd. Het festival
was goed georganiseerd en aan het tijdsche
ma werd redelijk de hand gehouden. Er was
bijna voortdurend iets te zien , en als dat



even niet zo was, was er wel een catalogus
zo groot als een telefoonboek om als lees
voer te dienen.

Culturele Hypermarkt

Over het algemeen vond ik het een plezie
rig en stimulerend festival, maar ik bleef
met twee vragen zitten. Ten eerste : hebben
de organisatoren niet te veel hooi op hun
vork genomen? Ten tweede : wat is Media
Kun st nu eigenlijk ?

Om met de eerste vraag te beginnen: het
antwoord luidt volmondig ja. Het festival
leek af en toe wel een culturele hypermarkt.
Ik voelde me net een verbijsterde klant die
met een kar vol spullen naar buiten komt
terwijl hij slechts voor één boodschap naar
binnen is gegaan. Deze trend blijft geen s
zins beperkt tot Osnabrück; het lijkt het
kenmerk te zijn geworden van alle festivals
- alsof de organisatoren bang zijn dat er
voor het publ iek langer dan vijf minuten
niets te beleven valt. Hebben wij als consu 
ment dan zoveel zitvlees dat wij op deze ma
nier in de watten gelegd moeten worden?
En belangri jker: waar is in zo'n non-stop
sensatieprogramma de ruimte voor een dia
loog, voor een gedachtenwisseling ? Het
antwoord is natuurlijk dat men gewoon
ruimte maakt voor die dialoog; zoals alle
goede consumenten hebben ook wij het
recht om te kiezen . Ik heb alleen een hard 
nekkig vermoeden dat een afgeslankt pro
gramma een beter festival, een evenwicht i
ger dieet zou hebben opgeleverd.

Het tweede probleem is relatief nieuw.
Dat is op zich een goede zaak: zolang we
nieuwe problemen kunnen identif iceren,
mogen we aannemen dat er een bepaalde
vooru itgang is. De term Media-Kunst (of
Media-Kunsten aar) bestaat nu al enige ja
ren , maar wordt de laatste tijd met steeds
groter enthousiasme gebruikt. Deze term
heeft afgerekend met het aftandse Video
ku nst-gedoe, dat verwezen is naar de artis
tieke composthoo p die naar we mogen aan
nemen de onvruc htbare tu inen van de
mondiale Tv-cultuur zal gaan bemesten. De
bezoeker van het European Media A rt festi
val in Osnabrück kon onder andere het vol
gende zien: experimentele film uit de jaren
60, high-tech informatiecultuur uit de jaren
80, video gemaakt voor televisie, video ge
maakt om onduidelijke redenen, holografie
en perform ance , video-installaties en cine
matografische apparaten afgeleid van de
oudste exper imentele voorlopers van de
film. Een enorm scala, een zeer grote diver
siteit, een verwarrend grote keuze en een
even opvallend uit de weg gaan van defin i
ties. De twee bovengenoemd e vragen zijn in
feite onverbrekelijk met elkaar verbonden:
te veel is te veel, zowel fenome nologisch als
semantisch gezien.
Als wij echter deze bezwaren even terzijde

schuiven en kijken naar de voordelen van
een winkelcent rum ben adering bij het pro
grammeren, zorgde dit festival toch voor
een aantal intrigerende ervaringen , enige
poëtische momenten en enkele verfijnde
werken - of ze nu onder Media-Kunst val
len of niet. De Dom inikanerki rche, een
prachtige oude kerk, was de indrukwekken
de lokatie van een aantal installaties, waar
van er minstens twee geheel op hun plaats
waren: SIMON BIGGS' Golum, door de ker-
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kelijke beeldspraak, en EDMUND KUPPELs
Die Bildwerfer, door het gebru ik van de ar
chitectonische ruimte.

Middeleeuwse Boekverluchtingen

De Golum, van de Australische kunstenaar
SIMON BIGGS, werd gemaakt in Engeland,
waar BIGGS op dit moment artist in resi
dence is aan het CENTREFORCOMPUTER
AlDED ART & DESIGN van de Middlesex Po
lytechnic in Londen. De Golum werd voor
het eerst vertoond op de tent oonstelling Art
& Computers in de CLEVELAND GALLERY
in Middlesborough. Voor die eerste verto
ning kon BIGGSprofiteren van een donkere
ru imte waarin het werk op zichzelf stond ,
waardoor het een grotere dramatische
kracht had dan mogelijk was in Osnabrück
waar het de ruimte met een aantal andere
kunstwerken moest delen. De Osnabrück
versie, die onder andere bestond uit twaalf,
computer gegenereerde en daarna gefoto
grafeerde kleurenbeelden in vergulde lijs
ten , vormde echter een sterke samenhang
met de omgeving. Hoewel de beelden in de
Golum zijn gemaa kt met een verfijnde grafi
sche computer zijn ze gebaseerd op middel
eeuwse boekverlu chtingen, terwijl de ideeën
achter het werk zijn terug te voeren op een
oude Joodse mythe. De mythe van de Go
lum gaat over het vormen van een geïdeali 
seerde repr esent atie van de Mens, en BIGGS
relateert haar aan de huidige technologi
sche ontwikkelingen, zoals genetische mani
pulatie en informatietechnologieën. Of het
nu gaat om de dromen van de alchemist of
de realiteit van de genetische onderzoeker,
continu proberen wij onze ideeën de vorm
te geven van werkelijke organismen in de
wereld, van reprodukties van onszelf. De
Golu m is een kritiek op dit onbevredigde en
onbevredigbare verlangen en is ook een
duideli jke statement over culturele conti
nuïteit en wijzen van begrip . De computer
beelden, getoond op twee naast elkaar opge
stelde monitoren - als een opengeslagen
boek - weerspiegelen hun omgeving en
vloeien erin over. In de kerk functioneert de
installatie als een bijbel. De eerste presenta
tie in Middlesborou gh werkte subtieler. De
CLEVELAN DGALLERYis een verbouwde
Victoriaanse school, het soort omgeving
waar de meeste mensen van mijn generatie
hun eerste onderwijs hebben genoten. De
combinatie van de haast verstikkende kwali
teit van de geluidsband, de subtiele details
van de beelden en de moeilijkheden bij het
lezen van een tekst op een flikkerend beeld 
sche rm, wekte ambivalente her inneringen
op aan school en onderwijs.

Idealiter zou de Golum gepresenteerd
moeten worden als een interactief video
boek; van een heel ander soort interactiviteit
was sprake bij de installatie van EDMUND
KUPPEL. Zijn machines namen ongeveer de
helft van de kerk in beslag en wisten hu n
monumentaliteit zelfs in een gebouw van
dergel ijke immense afmeti nge n te handha
ven. Grote metalen objecten met spoelen,
slingers, motoren , lampe n en projectoren
nodigden de toescho uwer uit ze te aan te ra
ken en zo stilstaande of bewegend e beelden
te prod uceren: kleine filmische ervaringe n
die deden denken aan de Victor iaanse voor
stellingen met toverlantaarn en de diora
ma's. De tentoonstelling was speels en se-
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rieus tegeli jk. De toeschouwer wordt uitge
nodigd illusies te creëren, wordt medeplich
tig aan het verhullen van de werkelijkheid.
En tegelijkertijd wordt dit proces blootge
legd, terwijl het mechanisme van de repre
sentatie belicht waarop het fotografische
beeld zijn aanspraken op authenticiteit ba
seert .

Twee andere installaties boden weer an
dere vormen van interactiviteit. In de kelder
van een galerie waar VlDEOLABYRINTH een
interactief videoproject presenteerde, werd
een aantal hologrammen van VITO ORA
ZEM tentoongesteld. De toeschouwer kreeg
een brandende kaars en moest een houten
trap afdalen naar een verduisterde kelder
ruimte. Onheilspellende muziek galmde
door de ruimte, schaduwen flikkerden op
de muren; opeens werd duidelijk dat er ho
logrammen aan de muren hingen. Wanneer
een verdwaalde lichtstraal op de hologram
men viel, verschenen kortstondig stukjes
van het holografische beeld om daarna weer
te verdwijnen . Dit directe, oorzakelijke ver
band bracht teweeg wat wetenschappelijk
gecontroleerde holografische tentoonstellin
gen nog steeds niet is gelukt : de magie van
het medium sloeg over op het publiek.

Tunnel

VlDEOLABYRINTH deed een poging om een
interactief video- verhaal te creëren; dit
mislukte door de langzame responstijd van
de gebruikte apparatuur. Interactieve video
kan alleen maar functi oneren als het de be
lofte van directe toegankelijkheid waar
maakt. Een interessantere benadering van
op de computer gebaseerde interactiviteit
was Th e Light at the End of th e Tunn el van
het Engelse duo RICHARD BROWN and RI
CHARD LA ND. Evenals de holografische in
stallatie in de kelder vereist dit werk één en
kele toeschouwer die de ru imte binnen
treedt en een unieke relatie met het kunst
werk aangaat. In dit geval is de tunnel een
lange, met zwarte stof bespannen ruimte;
een plas water bedekt de vloer. De toe
schouwer steekt via een rij stapstenen de ka
mer over en loopt naar een groot projectie
scherm: het licht aan het eind van de tun
nel. Onderweg passeert hi j een aantal smal
le, lateraal geprojecteerde lichtbundels.
Deze lichtbronnen verlichten objecten die
geluid voortbrengen. Terwijl men zich door
de ruimte beweegt , lijken geluid en licht te
veranderen, evenals de beelden op het pro
jectiescherm. Eerst lijkt dit een zorgvuldig
vooraf ingestelde sequentie van gebeurte
nissen te zijn, die op de een of andere ma
nier rekening houdt met hoe een gemiddeld
persoon zich in deze ru imte zou gedragen,
maar na een tijdje blijkt dat de bewegingen
en het gedra g van de toeschouwer de gang
van zaken beïnvloeden. De respons van de
kijker blijkt niet alleen omgevingsfactoren te
beïnvloeden, zoals licht en geluid , maar ook
de opeenvolging van de gebeurtenissen op
het videoscherm: een (willekeurig) selectie
van verhalende fragmenten die kunnen cul
mineren in een sterfgeval (een moord? ).
Door het werk zowel in ruimte als in tijd te
laten uitstrekken, zijn de makers erin ge
slaagd een interactieve erva ring te produce
ren die verder gaat dan een op de omgeving
reagerend computerspelletje.

Het festival in Osnabrück bood ook een
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uitgebreid film- en videoprogramma, maar
het enige onderdeel van het festival dat mis
schien werkelijk de naam Media-Kunst kon
opeisen, was het piraten-TV-station PON
TON dat uitzond van buiten de Dominika
nerkirche. Ongeacht de vraag of de uitge
zonden programma's goede, slechte, of
nietszeggende Kunst waren, Med ia waren
ze in ieder geval wel.
JEREMY WELSH (vertaling FOKKE SLUITER)

•
Alth ough you would never have noticed it
in England, 1988 has been the Euro pean
year of film and television , and has
consequently seen a proliferation of
festivals, conferences and symp osia dealing
variously with the cultural, econom ie and
political ram ifications of the bur geon ing
international Media Culture. Of all of th is
year's Video/Medi a/Art- festivals, Osnabrück
was the biggest , the most complex, the most
ambiti ous.

Over an eleven day period, a huge ran ge
of work in film , video, tele vision ,
installation, holography, computer art,
performance and music was presenred. On
the whoie, the festival was well organised,
most events happened on schedule, and
there was usually something to see, or if
not, a catalogue the size of a telephone
directory provided ample reading matter.

Cultural Hypermarket

On the whoie, I found the festival enjoyable
and stimulating, but it did leave me with
two big problem s: Firstly, have they bitten
off more than I can chew? Secondly, iust
what is Media Art?
T o take th e first problem first, th e answer

must be a resounding yes; the festiva l at
time s seemed like a vast cultural
hypermarket and I feit like a bewildered
consumer who came in to buy one thi ng
and left with a trolle y full of others. T his
tendency is by no means un ique to

Osnabrück, indeed it seems endem ie to
festivals as a whoie, as if the organ isers were
terrified of the prospe ct of leaving the
audience with nothing to do for more th an
five minutes at a time. Have we become
such sedentary consumers th at we need to
be cossetted in this way? And more
seriousl y, where is the space for dialogue
and discourse in a programme of non stop
sensation? Of course, the answer is that one
makes space for dialogue, like all good
consumers, we exercise the power to
choose, but I still have th is nagg ing
susp icion that a festival with a slim mer
programme may weil be a better festival, a
more balanced diet,
The second problem is a relatively new

one. This is good; while we can identify
new problems we can assume that some
kind of progress is taking place. T he term
Med ia Art (or Med ia Artist) has been with
us for several years now, but latterl y it has
been taken up with greater enthusiasm,
eclipsing th at tired old Video Art thing and
subsuming it into a kind of art istic compost
that one assumes is destined to fertilise the
barren garden of global TV culture. For the
visitor to the Osnabrück festival, Media Art
encompassed 60's experimental cinema and
80's high tech information culture: video
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made for no apparent reason and video
made for tele vision: holography and
perform ance art: video installations and
cine matic mach ineries der ived from the
earliest experiments of film 's forerunners.
Such range and diversity, such confusion of
choice, such avoidanee of definition. My
two problem s are, in fact, inextricably
bound togeth er: too mu ch is too much in
either the phenomenological or the
sema ntic realm . However, if we overlook
the se obiections and consider the benefits of
a shopping mali approach to programming,
the festival did offer some intr iguing
experiences, some moments of poet ry, some
finely tun ed piece s of work , be they Media
Art or otherwise. The Do minikanerkirche,
a beauti ful former church, provided a
magn ificent setting for a number of
installations, at least two of which were
entire ly appropriate to the location : SIMON
BIGGS' Golum for its eccles iastical imagery,
and EDMUND KUPPEL'SDie Bildwerfer for
its use of architectural space.

Mediaeval Illuminations

The Golum, by Australian art ist SIMON
BIGGS, was produ ced in England, where he
is cu rrent ly artist in residence at th e
CENTRE FOR COMPUTER AID EDART &

DESIGN at Middlesex Polytechnic, Lond on ,
and was first exhibited as part of the
exhi bition A rt & Computers at the
CLEVELAND GALLERY, Middlesboro ugh.
For th e first showing, BIGGS had th e
benefit of a darkened room in which the
piece was isolated, lend ing it a greater sense
of drama than was possible in Osnabrück,
where it shared space with several other
works. However , the Osnabrück version,
which include d twelve gilt framed colour
images, compute r generated th en
photographed, made a coherent link with
its environment . T he images in The Golum,
although realised on a sophisticated
graphics computer, are based up on
mediaeval illuminated manuscripts, while
the ideas in the piece are based up on an
ancient [ewish myth , T he G olum myth
conce rns th e makin g of idealised
representa tions of Man, and BIGGS relates
th is to contemporary technological
deve lopments including genetic
engin eeri ng and information technologies.
Fro m the dream s of the alchemist to the
realities of th e genetic engineer , we
constant ly strive to extern alise our ideas as
real orga nisms in the world , as repl ications
of our selves. The Golum is a critique of this
un satiated , and insatiable desire, and is also
an eloquent stateme nt on cultur al
continuities and modes of understanding.
T he com puter images, displayed on a book
like arrangement of two mon itors in portrait
format, reflect and amalgamate with the ir
environment: in the church, the installation
functions as bibie: in the previous show, its
reading was more subtie. The CLEVELAND
GALLERYis a converted Victorian schoo l
building, the kind of place in which most of
my generation received the ir earl y
edu cation . The alm ost suffocating quality
of th e sound track, comb ined with the fine
deta il of the images and the difficulty of
reading the text from a flicker ing monit or
screen, combined to evoke ambi valent

memories about schoo l and learning.
The Golum should idea lly be presented

as an interactive video baak: a very different
kind of interactivity was offered by other
exhibits. EDMUND KUPPEL'Smach ines
occupied about half of th e church and were
ab!e to maintain a monumentalism of the ir
own against th e massive scale of the
buildin g. Large met al obiects with spindies,
motors, cranks, lights and projectors, invited
the viewer to manipulate them and th us
produce still or moving imag es, small
cinematic experience s reminiscent of
Victorian magie lantern shows and
dioramas. The exh ibition was both playful
and serious, inviting us to create illusions, to
be complicit in the masking of realit y, and
at the same time laying bare th is process,
illuminating th e mechanics of
representation up on which the
photograph ic images lays its claims to
authe ntici ty.

T wo other installations offered other
kinds of interactivity. In the basement of a
gallery in which an inte ractive video project
by VIDEO LABYRINTH was prese nted, was a
display of holograms by VITO ORAZEM. The
viewer was given a burning candle, then
instru cted to deseend a wooden staircase
into a darkened basement room. Ominous
music filled th e space, shadows flickered on
the walls, th e it becam e apparent tha t
holographic plates hun g on the walls. As
stray light caught the plates, small part s of
the holograph ic image would moment arily
appear, th en reeede again. T his direct,
causa! relationship between perceiver and
perceived succeeded in doing what
scientific, controll ed displays of holog raphy
always fail to do; it released th e magic of the
medium.

Tunnel

VIDEOLABYRINTH was an very interesting
atternpt to crea te an interactive video
narrative which failed in its present ation
because of the slow response time of the
video-8 technology used. Interactive video
can only funct ion if it delivers the promise
of instant access. A more inte resti ng
approach to the use of computer based
inte ractivi ty was The Light at the End of
The Tunn el, by an English partnership ,
RICH ARD BROWN and RICHARD LAND.
Like th e basem ent hologram installation,
the piece required th at a solo viewer should
enter the space and engage in a un ique
relationship with the work. In this case, the
tunnel was a long room , lined with black
sheeting, in which a pool of water had been
created to cover the floor. The viewer was
requ ired to traverse the room on stepping
stones, headin g toward s a large projection
screen ; the light at the end of the tu nn el.
On the way, one passed by a number of
light emitters whose narrow beams were
projected later ally, illuminating sound
produ cing obiects, As one moved th rough
the space, light and sound seemed to alter,
and th e images on the projecti on screen
changed. At first it seemed that this was a
carefully orchestrated sequence of event s,
which somehow would take account of how
an ave rage person might negotiate the
space, but after a while, it seemed that one's
own movements an beh aviour were



influencing the course of events, The
viewer's resp onses appeared not on ly to
influence th e env ironmental fact ors -light
and sound - but also the sequence of events
takin g place on the video screen; aselectio n
of (randomly?) sampled narrative fragme nts
th at could cu lm inate in a death (m urder?) .
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By extending the work int o space as well as
time, the y succ eeded in producing an
interactive expe rience that was more than
just an env ironmental com puter game.

The festival at Osnabrück also offered an
extensive programme of film and video
sceeni ngs, but perhaps in the end, the on ly
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part of the festival that could sincerely
cla im the title of Media Art , was the
PONTON pirate TV station tran sm itt ing
outside the Dominikanerkirche. Regardless
of whe ther the programmes they output are
good bad or indifferent as Art , they are
undoubtedly Media. jEREMY WELSH

I

RIGA 23 September - 1 October

Arsenals - Forum des Filmes

Het kost twee dagen om per trein van K öln
naar Riga te reizen . Vlak land afgewisseld
met bom en bepal en het uit zicht - veel tijd
om na te denken - waar ben ik eigenlij k op
weg naar toe? De Balt isch e Staten , met hun
traditi onele christel ijk-joodse cu ltuur, als
knooppunt en doorgeefluik van oost- en
westcinemat ografie. He t festival in Riga be
hoort tot de weinige niet-commerciële film 
festiva ls. Zelfs de Sovjet- Un ie kent er maar
twee (in Moskou en Taschkent en bij gele
genheid ook in Od essa), maar deze festiva ls
zetten zich nie t in voor experimentele film
en kunstvideo . De s te meer red en om het
onts taan van dit f orum onder leiding van
VLA D IS GO LD BERGS en ATI S AMOLINS toe
te ju ichen.

Het festival werd ingewi jd met een per
for ma nce van ee n aantal kunste naa rs u it
Riga. Een ong eveer 25 meter lang en 4 me
ter breed IJze ren Gordijn (visnet) dat voor
het Plan etariu m (een voorma lige kerk, die
tot arch itec tuurmuseum is omgebouwd)
hing, werd symbolisch m et speciale scha ren
doorgeknipt. Deze perestroika-daad moest
het verla ngen van de organisatoren naar
com mu nicatie tot u itdrukking brengen.
Vooropgezet doe l van het Forum was - vol
gens VL ADIS G O LD BERG S in ee n interview
me t l nfe rmental > de bevolking van Riga
tot een nieuwe manier van kijken aan te zet
ten en bewust een d iscu ssie u it te lokken
met de nieuwe visuele kunst.

De structurering van het festival sloot
h ier ook bij aa n. Er waren ret rospect iefs van
J EAN- LUC GO DARD, MIKLÓS jA NSCÓ, MI 

LOS FO RMAN en JOS ST ELLI N G, een serie
documentaires uit Letland, een prog ra m ma
Independent American Ci nema , een ret ro
spec tief van de Engelse avantga rde film
naar ee n selectie van DAVID CU RT IS en een
overzicht van de nieuwe Ru ssisch e film . Er
was een introductie van de an ima tiesc hool
van Krakau en de Poolse experimentele
sien rond j OSEF RO BAKO WSKI en M AL G O R

ZATA POT OC KA. Voor het noodzakelijke ac
tue le tintje zorgde n een internat ionale pro
gra mmakeuze uit films gemaakt in 1987 en
'88 en ee n spec iale videosect ie.

De docum ent aire H et L aatste Oordeel
van filmregisse ur H ERC FRAKS over de on
lan gs terec htges te lde zwart e markthand e
laar u it Letland, ste lde de maatsch appelijke
want oestanden in de USSR aa n de kaak; een
shoc kerende analyse van de were ld van
rec ht ers en veroo rdeelden.

Buiten het officiële programma om be
stond ook voor jon ge Russisch e filmers de
gelege nhe id hun werk te presenteren . De

groep Cl N E FANT OM was hier vertegen 
woordigd met een programma Parallel ge
naamd, dat werk van de gebr oed ers ALEI NI 

KOW, T EATR & TEAT R en van GR IGO RjEW

OSTREZOW uit Moskou en EVGE N IN j U FI T

uit Le n ing rad omvatte. Ec h t vern ieuwend
was T rakto r de jongste film (l 6m m) van de
gebroeders ALEIN IKO W. IG OR en G LE B

AL EIN IK OW zijn in staa t, met subtiele hu
mor , de ambivalent ie van een werktuig en
zijn symboliek voor de socialistische maat 
schappij, zee r nauwgezet, vanuit verschil 
lend e invalshoeken te verbee lden.

H et ee rbe toon aan Prin z Passbinder van
BO RIS j OC H AN ANOW , in de uit voering van
EVG EN IN CO RBA naar de roman en film
QuerelIe, dee d de meeste toe scho uwers
vreemd opkijken. De ui teenzetting me t zo
ge naamde ext ravaga nte feno menen beh oort
nog niet tOl de alledaagse praktijk van de
Ru ssische cineasten.

Stalin - " KVN"
Khruschev - " Rekord"

Brezhnev - " Tauras"
"~i l ali s" (1988) - 4th generation TV set in the USSR

" BANGA"
Silalis - 42TC40lD
19. Draugisle Streel

Kaunas. Lithuanian SSR
Phone 756032

De verto ning van l nfe rmenta! VII (Buffa
lo- New Vork edi tie 1988) en Infcrmental
VIIl (T okyo editie 1988) - goed voor 10 uur
inte rnationa le video kunst - maakte ee n

zelfde soort rea ct ie los als ee n jaar eerder op
het Film festival van Moskou. Veel jonge
men sen stormden na de vert oning naar vo
ren met de vraag: H oe kun je daaraan mee
doen? Een aantal van hen vert oonden spon
taan hun werk na aflo op van Inferm ental .
Verder waren in de videosectie video 's uit
En geland te zien vertoo nd door RENNY

BARTLETT en een selectie uit de verzame
ling van 23 5-V IDEO uit K öln gepresenteerd
door NO RBERT M EISSN ER.

Het 8-dagen durende f orum werd opge
lu isterd met live-performances. De theater
groe p STUD IO NO .8 heeft voor veel enerver 
ende momenten gezorgd tijden s haar optre
dens in de voorma lige St. Peterskerk in
Riga. De groep speelt, ongesubsidieerd, re 
gelmatig in de kelder van een gebouw in
het ce nt ru m van de stad en heeft over ge
bre k aan belan gstelling niet te klagen. In
deze inte rmediale context is het ook n iet zo
verwonderl ijk dat de films van DO RE- O en
WERN ER NE KE S veel weerklank gevonden
he bben.

Blijft alleen nog de wens dat dit Forum in
Riga ook in de toekomst regelmatig plaats
zal vinde n. De orga n isatie ijvert voor meer
onafha nkelijkheid van het GOS KINO in
Moskou en voor een vlotte re doorstroming
van de bij de douane liggende filmblikken
en videocassettes. VLADIS G OL D BERG S en
AT IS AMO LINS hebb en de funda ment en
voor een cu ltuur h istorisc h forum gelegd .

VE RA G ALACT IC A

•
It takes two days to tra vel by train from
Cologne to Riga. Alternating flat land and
woods dete rmine the view - lots of time to
refle ct - wh ere am I actua lly going to ? T he
Baltic states with th eir traditional Christian 
[ewish cu ltu re as the crossroads and
tran sfer-point of East and West
cine matography. T he festiva l in Riga is one
of the few no n-comm ercial film festivals.
Even in th e Soviet U nio n there are only two
of these (in Moscow and Tashkent , and
occas ionally in Odessa). But these festivals
are not devoted to th e cause of
experime nta l film and art vide o. This is one
good reason to applaud the emergence of
this FOR UM , which is directed by VL AD IS

GO LDBERGS and AT IS AMOLINS.

T he festival was ina ugurated by a
performance of a number of art ists from
Riga. An Iron C urta in (a fish net) of about
25 me tres lon g and 4 met res wide was hung
in front of the PLAN ET ARIU M (a church
converted into an arc hi tectura l m useu m )
and was cut symbolically with special
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scissors. The organizers' intention beh ind
th is act of Perestroiha was to express their
desire for com m unication. According to
VLADISGOLDBERGS, in terv iewed in
lnferrnental, the aim of the FORUM was to
induce the population of Riga to adop t a
new way of looking at the new visua l art
and also to stimulate discussion .

T he stru cture of the festival was weil
adapted to th is idea . There wer e
retrospectives of JEA N-LUC GODA RD,
MIKLÖSJANSCÖ, MILOS FORMAN and JOS
STELLING, a serie s of documentaries fro m
Letlan d, a program me entitled Independent
American Cinema, a ret rospect ive of
English avantgarde film selected by DAVID
CURTIS, and a screening of the new Russian
cinema. T here was a presentation of th e
school for anima tion in Krakau and the
Polish experimental scene around JOSEF
ROBAKOWSKI and MALGORZATA
POTOCKA. T he inevitable topi caI flavour
was provided by an internationa l selectio n
of films made in 1987 and '88 and a spec ial
video sect ion . The documentary Jungstes
Gericht by HERC FRAKS deal s with the
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recentl y executed black-rnarket dealer from
Letl and, and critic izes social iniustice in the
USSR; a shocking analysis of the world of
judge s and convicts.

Apart fro m the offic ial programme,
young Russian filme rs also had an
oppor tu nity to present their work. The
group CINE FANTOM was represented with
a program me called PARALLE L, which
incl uded work by the ALEINIKOW brothers,
T EATR & TEATR, and by GREGORJEW
OSTREZOW fro m Moscow, and EVGEN IN
JUFIT fro m Le ni ngrad. Really inno vative
was Traktor, the latest film (l 6m m) by th e
ALEINIKOWbroth ers. In a narrative on
severa l levels, IGOR and GLEBALEINIKOW
are able to express very acc urately and with
subtIe humour the ambivalence of a tooi
and its symb olism for socialist society.

Most spectato rs were sur pr ised by th e
homage to PRINZ FASSBINDER by BOR IS
jOCHANANOWas interpreted by EVGEN IN
CORBA - after the novel an d film Qu erelle.
T he exposition of so-ca lled extravagant
phe nomena is not yet part and parcel of the
daily practice of Russian filme rs.

The sho wing of Infe rmental VII

(Buffalo-N ew York edit ion 1988) and
Infe rmental vttt (T okyo edi tion 1988) - ten
solid ho urs of internation al video art 
provoked the same kind of reac tion as the
year before at the film festival of Moscow.
Man y young people storme d the stage
asking: H ow can I take part in this? At th e
en d of Infe rmental, some of thern
sponta ne ously showed their work. In the
video section, videos fro m Eng land were
show n by RENNYBARTLETT, and
NORBE RT MEISSNERshowe d aselection
fro m the collection of 235-VJDEO in
Co logne.

T he refo re , the one thing we hope is that
this Forum in Riga will be held regularl y in
the future . T he organization fights for
greate r ind ependence from the GOSKINO in
J',,\oscow, and for a more fluent transfer of
film tin s and video cassettes, wh ich are still
held up at th e Customs. VLADIS
GOLDBERGS and ATIS AMOLINS have laid
the foundat ion for a cul tu ral -his torical
Foru m. VERAGALACTICA

(translation FOKKE SLUITER)

--

RIGA 3 - 8 October

Week of Danish Culture
De telefoon gaat.

K u nt U naar R iga komen om Deense vi
deok u nsr Ie ve rtonen? ...de L elten hebben
speciaal om Deense v ideok unst gev raagd als
onderdeel van de De ense C ulturele Wee k
in R iga.

Wat kun je anders zeggen dan ja? Je
wordt niet elke dag uit genodigd om naar de
Sovjet Republiek Letland te gaan . En na
tuurlijk wil je graag Deense videokunst in
Riga tonen - of waar dan ook.

Maar weten ze iets van videokunst af in
de Sovjet Unie, of juister in Letlan d ?

Goede Gemaakt

Het kwam min of meer als een verrassing
dat ze er wel degelijk iets van af weten! Er
zijn in feite vrij veel video-kustenaa rs, die
zowel tapes als installaties maken. Maar net
als in Denemarken is de Letlandse video
kunst, vergeleken met de meer t raditionele
kunstvormen, een alternatief medium.

Het is verbazend hoe hoog de kwaliteit en
aantrekkelijkheid van veel van het Letland
se werk is vergeleken met werk uit Moskou,
dat de laatste tijd zoveel aandacht trok op
festivals in West-Europa. De productie s uit
Moskou zijn nogal pr im itief niet alleen in
technisch opzicht maar ook artistiek gezien .

Onder de Letlandse video-kunstenaars
zijn IVARS MEILITIS, KRISTAPSGELZIS, ZI
GURDS VIDINS and ZIGURDS FOLKMANIS.
Een aantal van hen heeft geprobeerd video
installaties te maken, met name KRISTAPS
GELZIS, maar de meesten zijn er al snel
weer mee opgehouden. Een van de red enen
daarvoor zou kunnen zijn dat er n iet vol
doende video -apparatuur aanwezig is, geen
monitoren en geen players.

Er zijn ook vrij veel performance-groepen
in Letland die met video werken, vooral als
registratiemiddel.

Letlandse Video-kunst

Twee voorbeelden uit de verscheidenhei d
aan Letlandse videokunst zijn Variacia 2
van ZIGURDS VIDINS en een tot nu toe on
getiteld werk van 7!GURDS FOLKMANIS.

Variacia 2 duurt ongeveer 60 minute n.
Het begint met enkele m ythische figure n in
symbolische kledij die op ee n bevroren
stra nd staan. De beelden op het stra nd wor
den afgewisseld met beelden in en ron d een
hu is. De video doet denken aan een perfor
man ce, maar er is geen sprake van registra
tie. Wat me boeit aan de video zijn de ex
pressieve gebaren en (quasi-)m ythische ge
daanten, de bewegende camera die voortdu
rend over het beeld zwerft en de jazzy mu
ziek, die rec htstreeks is opgeno men op de
videotape en duide lijk sfee rverho gend
wer kt.

De tape van ZIGURDSFüL KMANIS, die
nog niet helem aal af is, duurt zo'n 6 minu
ten. Je zou hem kunnen omsc hrijven als de
nachtmerrie van een Tv -pro duc ent , bij wie
de gebeurtenissen die hij aan het bekijken
en mont eren is op een vreemde manier de
overha nd krijgen . De video benut de techni
sche mogelijkheden heel goed. De ku nste
naar stijgt op creatieve wijze uit boven wat
technisch mogelijk lijkt. He tzelfde ge ldt
voor de muziek.

Kinoamatieru Biedriba

Bijna alle video-kunstenaars uit Riga ge
bruiken apparatuur van PSR KINOAMATI E
RU BIEDRIBA. Dit is een club voor niet-pro
fessionele film- en video- mensen en wordt
gerund door RAIMONDS jü STONS. De club
is gevestigd in de oude stad en heeft een
klein e v n s-studio met geluidapparatuur,
maar zonder specia le montagemogelijkhe
den. Desonda nks zijn de result aten indru k-

wekkend.
Club en studio worden (voorzover ik het

begrepen heb) ondersteund door de ACADE
MIE VAN WETENSCHAPPEN. Om toegang te
krijgen tot de club of een andere organisatie
moet je kun nen aanto nen (door middel van
foto's en videowerk) dat je iets kunt. Op de
mocratische wijze wordt door degen en die
al gebruik maken van de studio besloten
welke nieu wkom ers in welke mate toegan g
word t verleend. Ho e meer je werk t, hoe be
tere appara tuur je mag gebruiken.

De studio wordt voornamelijk gebrui kt
om video-documentaires en sinds kort om
verhalende tape s te maken - maar zo af en
toe wordt er ook videokunst geproduc eerd .

Andere Faciliteiten

Naast deze studio is er de RIGA VIDEO
CENTRS die je bijna commerciëel zou kun
nen noemen. Deze is er voor de productie
van video's voor organisaties, fabrieken, co l
lectieve boer derijen etc. en ook voor adver 
tenties over AIDS, ant i-rook campagne s, safe
sex en voor plaatselijke gezondhei dsafde lin
gen, banken en and ere instellinge n.

Het cent ru m organiseert lezingen over
Westerse filmers voor educat ieve en cultu
rele instelling en. Daarn aast leent het ook
mon itoren en video-players uit. Eigenlijk
zijn er beh oorl ijk veel video-clubs in Riga.
Op de club van de Unive rsiteit bijvoorbeeld
was een discu ssie met film vertoni ngen over
het fenomeen RAMBü .

De kun stacademie heeft geen video-uit
ru stin g maar het conservatorium overweegt
apparatuur aan te schaffen omdat hier - of
all places - Tv-producenten zullen worden
opgeleid die tot nu toe hun pract ische oplei
ding ontvangen bij he t televisie-station van
Riga.

Een U-MATIC of me er geava nceerde uit-
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rusting is natuurlijk te vinden bij het tele vi
sie-stat ion van Riga, maar ook bij de Dienst
Volksgezondheid en de Universi teit, waar
de telev isie studio hoofdzakel ijk wordt ge
bruikt voor taalonderwijs.

..•zelfs op TV

Zoals ik al eerder zei, video-kunst is nog
steeds een alternat ief medium en de beste
man ier om je bandjes te tonen is aan vrien
den en gelijkgezinden. Maar lan gzamer
hand komen er meer festivals ...en er is zelfs
werk op de Let land se tele visie vertoond.
Som s wordt telev isie-studenten zelfs een ei
gen programma gegeven om te laten zien
wat ze kunnen en af en toe zit er video
kun st of performance/happening tussen.
Bovendien is de RIGA EKSPERtMENTALA
JAUNATNES CENTRA bezig een eigen TV
station op te zetten. De dire cteur van dit ex
perimentele jeugdcent ru m, GUNARS SLA
VINSKIS, hoopt volgend jaar een video-stu
dio in te richten met hulp van Japan en
West-Duitsland .

Of hij er ook in zal slagen het Tv -station
van de gro nd te krijgen is nog niet duidelijk,
maar de CENTRA hoo pt de eerste in de Sov
jet Unie te zijn d ie het voor elkaa r krijgt.

Samenwerking

De DANISHVIDEOART DATA BANK werkt
zowel samen met afzonderlijke video -kuns
ten aars uit Letland als via he t exper imente
le centru m. Binn en kort hope n we Le tland
se video bu iten Le tland te kun nen presen
ten en Let landse video-kuns tenaars uit te
kunnen nodigen naar De nemarken en an
dere West-Europeselanden .

Oktober dit jaar presenteerde de DAN ISH
VIDEO ARTDATA BANK, in het kader van de
Deense Cultu rele Week , twee video- pro
gram ma's met product ies die voornamelij k
door de DATA BANK worden gedistribuee rd.

Beide programma's werd en een paar kee r
vertoo nd in KINOAMATIRU BIEDRIBA in
het oude stadsce nt ru m en in de RIGAS
K' NO NA.\ \S, een bioscoop aan een van de
',oofdstraten van Riga. Het KINO wordt ge
pac ht door LATVIJAS KINEMATO GRAFISTU
SAVIENIBAS, ee n onafhanke lijke clu b die de
bioscoop gebruikt voor screenings van films
van niet -p rofessionele studio 's. Ze ver huren
de bioscoop ook aan andere clubs en organi
sat ies. De programma's in het KINO werden
op vier grote mon itoren in de bioscoop ge
toond en tegelijkertijd op monitoren in de
foyer en cafetaria.

Alle screenings werden goed bezocht.
Vooral in het KINO stelde het pu bliek veel
vragen over Deense videoku nst en video
kunst in het bijzonder. Ik had als int erpreet
ZIGURDS FOLK.\ tANIS, die perfect Engels
spreekt (en Dee ns leest) en ook nog video
ku nstenaar is. De ideale man.

TORB EN SOBORG

•
The ph one rings.

Could you go 10 R iga 10 show some Da
nish video art? ...the L atmans have especi
ally requested Danish v ideo art as a part of
The Danish C ultura l Week in Riga.

\X'h at can you say but yes? ft is not every
day rhat you are invi ted 10 the Soviet Repu
blic of Latvia. And of course you would Iike
to show Da nish video art in Riga - or
anywhere for that matter.

BUldo they know anyth ing about video
art in the Soviet Union - or more correctly:
in Latvia ?

WeII-prod uced

It came as something of a surprise th at they
do indeed know something about it! In fact
there are quite a few video artists making
both tape s and installations. But iust as in
Denmark, Latvian video art is an alterna tive
medium when com pared with the more
traditional art forrns.

Even th ough the artists are restr icted 10

using iust VHS equipment with no spec ial
ed iting facili ties, it is sur prising 10 see how
exciting and well -produced much Latvian
video art is as compared to work from Mos
cow which has attracted considerable atten
tion at recent festivals in Western Europe.
The Moscow productions are rather prirni
tive not only technically (which could be
excused) but also fro m an art istic point of
view.

Riga video artists include IVARS MAILI
TIS, KRISTAPS GELZIS, ZIGURDSVIDINS
and ZIGURDS FOLKMANIS. Qu ite a few
have also tried to make video installat ions,
espec ially KRISTAPS GELZIS, but most ef
forts have been short-lived, One of the rea 
sons for th is could be the difficulties invol
ved in getti ng eno ugh video equipment:
moni tors and video players.

T here are also quite a nurnber of per for
mance gro ups. Some of these have used vi
deo but mainly 10 document thei r work.

ZI G URDS PO LK,\\ ANIS (Untitledï still

Latvian Video Art

T wo different examples of the variety of
Latvian video art are ZIGURDSVIDINS' Va
riacia 2 and ZIGURDS FOLKMANIS' produc
tion whi ch as yet untitled.

Variacia 2 lasts about 60 minutes. It be
gins with some mythical figures in syrnbolic
costumes sta nding on a frozen beach . T he
sequences on the beac h alternate with se
quences in and around a hou se. T he video
is rather like a perform ance but is not docu
me ntation. Wh at I find enthralling are the
expressive gestures and (quasi-) mythical
configuratio ns, the moving camera th at
constantly toanders througli the picture and
the iazz-like musi c which has been recorded
dire ctly ont o the videotape and really con
tribu tes to the atmosphere.

ZIGURDS FOLK.\\ANIS' video, not as yet in
its definitive vers ion, lasts somewhere
around six rninutes. You could describe it as
a T\' producer's nigh tm are: a TV producer
where the event s he is viewing and edi ting
begin 10 take ove r in astrange and per cu liar
way. The video really expl oits its technical

possibilities - in fact creatively the artist gi
ves way beyond the lim its of what is suppo
sedly possible with the technical facilities at
hand . This is also true of the sound.

Kino amatieru Bied rib a

Almost all the video artists in Riga use
equipment from Latviias PSRKINOAMATIE
RU BI EDRIBA. This is a club for non-profes
sional film- and video people and is mana
ged by RAIMONDSJOSTSONS. The club has
prem ises in the old town and has a small
VHS video studio with sound equipment but
lacks any special editing facilities. In spite of
this the results are impressive.

The club and studio is (as far as I under
stood) supported by THE ACAD EMY OF
SCIENCE.T o get access to the studio you
have to belong to the club or some other or 
ganisation and /or you must demonstrate
(with photos and previous video work) that
you will make something worthwhile. It is
decided democrat ically and cooperat ively by
those already using the studio wh ich new
com ers will grante d access and to wh at ex
tent. T he more you work the better the
equi pment you can use.

T he studio is mainl y used 10 make docu 
mentary videos and , more recently, narrati
ve tapes of the short story type - but video
art is occasionally also produced.

Other Facilities

In addition to th is studio there is th e RIGA
VIDOECENTRS whic h you could alm ost call
a commercia/ video studio. It is paid to pro
duce videos for organisations, factor ies, col
lective farms etc., and also advertis ements
about AIDS, anti smoki ng campaigns, safe
sex and so on for local he alth de part me nts,
ban ks and others.

The centre offe rs lectures about Western
film-makers 10 educat ional institution s, or
ganisations, culture houses and clubs. The
centre also prov ides monitors and video
players. In fact there are quite a few v ideo
clubs in Riga, for instanee at the U niversity
clu b they were discussing the RAMBO phe
nomenon - with screenings inclu ded.

T he ACADEMYOF FINE ARTS has no vi
deo equi pment bu t the ACADEMY OF MU
SIC is considering buying equipment becau
se it is at th is academy - of all places - that
Tv- producers are trained who at present
have 10 receive their pra ctical education at
the Riga Television Station.

The only places with U-MATIC or more
advanced equipment are Riga Television
(of course), the Health Department and the
University wh ich ha s a televisi on studio that
is mainl y used for language educat ion .

...even on TV

As mentioned before video art is still an al
ternative medium and the main possibilit y
for showing your videotapes is amongst
friends and the like-rninded. However a
number of festivals are now emerging ...and
work has even been shown on Latvian tele
vision. Television student s are sometimes
given their own programs to show what
they are capable of doin g and occasionally
they have incl uded Latvian video art and
per forman ces/happenings.

Apart fro m this THE RIGAS EKSPERI
.\ IENTALAJAUNATNES CENTRA is working
towards getting its own 'rv-channel. The
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manager of th is experimental youth center,
GUNARSSLAVINSKIS, hopes to establish a
video studio within the next year with help
from Japan and Western Germany.

Whether he also succeeds in starring the
'rv-chaonel is as yet to be seen but the CEN
TRA hopes to be the firs t to achieve this in
the Soviet Union .

Cooperation

THE DANISH VIDEO ART DATABA NK is
coo perating with Latvian video arti sts both
ind ividually and through the experi mental
centre. We hope soon to be able to present

Van 13tot 17 september 1988 vond Ars
Electronica, het ge Festival for A rt, Tech
nology and Society plaats. Een aa ntal kuns
tenaars waren u itgenodigd om een interpre
tatie te geven van het motto van dit Jaar, A rt
of the Scene. Het resultaat was oor- en oog
strelend, enigszins theatraal werk zoals de
term scene al impliceert.

Het fest ival bood de enscenering van
twee BA UHAUS-stukken, Das Mechanische
Bal/eu van KURT SCH.\IJDT en Die Mecha
nische Exzent rik van LASZLO.\ IOHOLY
NAGY. Ze werden uitgevoe rd door de D uit 
se toneelgroep THEATER DER KLÄNGE. Af
gezien van de tec h nisch niet al te pe rfect e
video voor Die Mechanische Exzentrik, die
waarsch ijn lijk in eerste instantie bedoeld
was als film, deed de uitvoer ing de stu kken
zeker rech t.

Maelstroms üdpol , een th eaterreis van
ERICH WONDER, met muziek van HEINER
GOEBBELS en tekst van HEINER MÜLLER,
zou een zeer synaesthetische gebeurtenis
zijn geweest als de gure wind en de koude
niet bijna alle sensitiviteit hadden weggeno
men. De performance vond plaats midden
in ee n staalfabriek die rem in iscenties opriep
aan de 1ge eeuwse industriële revolutie.
Gezien he t vaste thema van Ars Electronica
- kunst en nieuwe tec h nologie - leek het
daar niet erg op zijn plaat s.

Hun gers was een project van videoku n
stenaar ED EMSHWILLER en compute r m u
sicus MORTON SUBOTNIK, met in de
hoofd rol JOAN LA BARBARA. Hoewel de ge 
bruikte videotec h nologie perfect was (drie
ta pes en vier live ca mera's werden over een
speciaal ontworpen rnatrix-switcher ver
spreid over ac ht mon itoren en twee video
projectoren), was uit het visuele ma te riaal
du idelijk op te maken dat EMSHWILLER een
videoku nst-pionier was. Zijn tapes zijn qu a
stijl en iconografie sinds beg in zevent iger ja
ren niet veel veranderd.

Het motto A rt of the Scene keerde terug
in een andere betekenis - scene niet als to
nee1podium maar als in kunst-sien. Vorig
jaar presenteerde Ars Electronica een over
zicht van de Europese video-kunst, dit jaar
was er een non-stop programma Ameri
kaanse kunst-video. De documentatie stond
onder redactie van JOHN G. HANHARDT van
het WHITNEY MUSEUM OF AMERICAN ART
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Latvian video art outside Latvia and we
would like to invite Lat vian video art ists to
Denmark and other European countries.

This October, as part of the Danish Cul
tural Week in Riga , the DANISHVIDEOART
DATA BANK showed two programs of video
art which were mai nly productions distribu
ted by the DATA BANK.

Bath programs were sh own a cou ple of
times at KINOAMATIRU BIEDRIBA in the
old town and at the RIGAS KINO NAMS, a ci
nema in one of the ma in streets. KINO is le
ased by LATVIJAS KINEMATO GRAFISTU
SAVIENIBAS, an independent club whi ch
uses the cinema for screenings which inclu-

UNZ 13 - 17 September

Ars Electronica
en bestond u it een overzi cht van Ameri
kaanse Video Kunst 1967-80 , tapes u it de
Whitney Biennial Exhibitions 1985 en '87
en u it drie installaties: Clown Torture (No,
No, No, No) van BRUCE NAUMA N (1987),
Baby van NAM JUNE PAIK (1988 ) en Forfera
van BUKYSCHWARTZ (1988 ).

Ondanks het feit dat voor het eerst zo'n
veelomvattende overzich t in Europa te zien
was, kreeg he t nie t de aandacht die het ver
diende. Hoewel in de ca ta logus werd gead
verteerd met de mogelijkheid afzo nderlij ke
tapes uit te kiezen en ze te beki jken in een
speciaal daa rvoo r bestemde ru im te , bleek
dit wegens gebrek aa n belan gstell ing uitein
delijk de enige mogelijkhei d .

COUNT ZERO

,.

8R UCE NAU MAN Clown Torture(No, No, No, No)

•
T his year 's Ars Electronica, th e 9th Festival
for Art, Technology and Society, took place
from 13th to 17th September. A number of
artists we re invited to pre sent th eir
interpre tation of Art of the Scene, th is year's
motto. The works were to be synaesthetica l,
and in a way th eatrical, as the term scene
already implies.

The festi val saw the staging of two
BAUHAus-pieces, The Mechanical Bal/et by
KURT SCH"IJDT and LASZLO
MOHOLY- NAGY's The Mechanical
Ex centricit y . T hese two pieces were first
real ized by the German actor group
THEATER DER KLÄNGE. Aside fro m the
video for The Mechanical Excentricity ,
which was certainly intended to be a film in
the first place, and although not exactly

de movies from non-profession al studios.
They also h ire the cinema ou t to other
clubs and organisations. In KINO the pro
grams were sho wn on four big monitors in
the cinema and at the same time at moni
tors in the foyer and the cafetaria.

All the screenings were well-attended
and especially at the KINO people asked a
lot of questions about Danish vide o art and
video art in general. I had ZIGURDSFOLK
.\ \ANIS as m y interpreter. He could speak
perfect English (and read Danish ) plus he
was th e ideal ch oise, bein g a video artist
h imself.

TORBEN SOBORG

perfect technically, they still did a goo d job
worth of the pieces.

Maelstromsou th pole; a the atr e-journey by
ERICH WONDER, with music by HEINER
GOEBBELS and text by HEINER MÜLLER,
would have been a ver y synaesthetical
event, but the freezing wind and rain took
away almost all of its sensitivity. It certainly
did not conform with Ars Electronica's
perma nent theme of art and technology 
the whol e performan ce in th e midst of a
steel facto ry re miniscent of 19th ce nt ury
industrial revolution ma de it seem at least
little out of pIace .

Hungers was a projec t by video artist ED
E.\\SHWILLER and computer musician
MORTON SUBOTNIK, fea tu ring singer JOAN
LABARBA RA. Altho ug h the video
technology used was perfect (th ree tapes
and four live ca me ras were distributed over
a spec ially designed matr ix-switch er to
eight monitors and two video pro jecto rs), it
is obvious in the visual material that
EMSHWILL ER was a pioneer of video art.
His tapes did not change much in style and
iconography since the early seventies.

The motto A re of th e Scene reoccured in
a different sense - scene not as a theatrical
stage but as scene as in art-scene. Last year
the Ars Electronica presented a survey of
European video art , this year a non-sto p
program about the last thirteen years of
Ame rican video art cou ld be see n . The
documentation was edited by JOHN G.
HANHARDT of the WHITNEY MUSEUM OF
A.\\ERICAN ART and consist ed of a survey of
American Video Art 1967-80, tapes from
the Whitney Biennial Exhibitions 1985 an d
87 and of th ree installations: VideoArt:
Expanded Farms fea tured Clown Tortu re
(No, No, No, No) by BRUCENAU.\ \AN
(1987), Baby by NAM JUNE PAIK (1988 ) and
BUKYSCHWARTZ' Forfera (1988 ).

This was the first time th at su ch a
com prehensive sur vey was shown in
Europe, sti ll peo ple did not pa y as much
attention as it deser ved . Althou gh th e
cata logue advertis ed the possibility of
selec ting individual tapes and watching
them in a seperate room, th is was only
possible due to poor attendance.

COUNT ZERO
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JEAN BAUDRILLARD

L'Extase de la Communication

Video is uit. Het is na een korte maa r hevige ontwikkeling geheel achterhaald door de computer. Die

prachtige machine heeft nog wel even een beeldscherm nodig voor het zichtbaar maken van de werelden

die in zijn binnenste ontst aan, maar ook dit laatste rudiment zal spoedig vervangen kunnen worden door de

nieu w omwikkelde laser-h olografische tactiel-visuele mens-machine interf aces. Hoera hoera! Aldus de

euforische toon (die ons altijd weer een beetje aan de jaren '50 doet denken) waarop de ontwikkelingen op

het gebied van de computer-simulatie van tijd tot tijd gepresenteerd worden.

Het hieronder afgedrukte artike l van JEAN BAUDRILLARD plaa tst kanttekeningen bij deze ontwikkelingen,

met name bij de invloed die ze zouden kunnen hebben op onze relatie met de ons omringende wereld. Het

is het eerste artikel uit zijn bundel L 'Autre par L ui-M ême ( ÉDI T IO NS GALLILEÉ Parijs 1987) . Deze bundel

verscheen in Amerikaanse vertaling als The Ecstasy of Communication in de interessante Foreign

Agents Series van SEMI OT EXT(E) (ISBN 0- 936756- 36-5)

•
Video is out. After a brief but intense period of development it has been superseded by the computer. Yet

even th is splendid machine at present needs a screen to display its inner ruminations. But not for long. It

will soon be replaced by ultra-modern laser-h olographic-tactile-visual-man-machine interfaces. Do I hear

a round of applause?! Hence the euphoric (and somewhat Fifties) tone with which they proudly present

their brave new advances in the field of computer simulation.

This artiele by JEAN BAUDRILLARD provides necessary marginalia to these developments, particularly

concerning their potential influence on our relation with the world at large . It is the first of a collec tion of

essays entitled L 'Autre par Lui-Même (EDITIONS GALLILEÉ Paris 1987) which was published in America

as The Ecstasy of Communication in the interesting Foreign Agents Series fr om SEMIOTEXT(E) ( ISBN 0

936756365) . ....

Vertrekpunt van alles zijn de objecten, maar voor de objecten bestaat
geen systeem meer. De kritiek van het object zag het nog als een te
ken dat zwaar ging van zin, met de daarbij beh orende logica van het
fantasma en het onbewuste, maar ook met de logica van de differen 
tie en het prestige . Achter deze twee logica's lag een anthro pologische
droom: dat het object een eigen status heeft voorbij de ruil en het nut,
voorbij de waarde en de equivalentie, de droom van een logica van
het offer: gift, verbruik, potlatch, vervloekt deel, verkwisting, symboli
sche ru il.'

Dit alles bestaat nog steeds en tegelijkertijd is het bezig te verdwij
nen. De beschrijving van dit projectieve universum in ter men van het
imagi naire en het symbolische zag het object nog als een spiegel van
het subject. De oppositie tussen subject en object had nog betekenis,
evenals het diepzinnige imaginaire van de spiegel en de scène. ' De
scène van de geschie denis, maar ook die andere, van de alledaagsheid,
die uit de schaduw van de gesch iedenis tevoorschijn kwam naarmate
deze haar politieke belang verloor.

Tegenwoordig is er geen sprake meer van een scène of een spiegel ,
maar van een beeldscherm en een netwerk. Geen transparantie of

diepte meer, maar het immanente oppervlak voor opeenvolgende
manipulaties, het gladde , operationele oppe rvlak van de communica
tie. Naar het model van de televisie, het mooiste prototypische object
van deze nieuwe tijd, wordt het hele universum om ons heen en zelfs
ons lichaam tot controlescherm.

Wij projecteren niet langer dezelfde affecten, dezelfde fantasma's
van bezit, verlies, rouwen jaloezie in onze objecten: de psychologische
dimensie is vervaagd, ook al kan ze nog altijd in bepaalde detai ls wor
den gelokaliseerd .

BARTHES signaleerde dit al voor de aut o, waar een logica van het
bezit, van de projectie die eigen is aan een sterke subjectieve relatie,
vervangen wordt door een logica van het rijgedrag. Nie t lan ger is er
sprake van fantasma's over macht , snelheid en aansc haf, verbonden
met het object zelf, maar gaat het om een potentiële tactie k, verbon
den met het gebruik van de auto (meesterschap, contro le en beh eer
sing: optimalisering van het spel met de mogelijkheden die de wagen
biedt als vector, en niet langer met zijn mogelijkheden als psycholo
gisch heiligdom), wat resulteert in een transformatie van het subject
zelf, dat in plaats van een machtsdronken demiurg tot een bestu rings-
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computer verwordt. Het voertui g wordt een capsule, het dashboard
een klaviatuur, en het landschap buiten de wagen rolt open als een te
levisiescherm.

Men kan zich het stadium voorstellen dat hierna komt : is de wagen
nu nog een performatief apparaat, dan wordt het een informatief net 
werk. De wagen die tot je spreekt, die je spontaan informeert over zijn
algehele toestand, en ook over de jouwe (en die eventueel niet langer
wil functioneren als jij niet goed meer functi oneert), de wagen die ad
vies geeft , overlegt, partner is in een alomvattende onderhandeling
over levensstijlen , iets (of iemand : in dit stadium bestaat er geen ver
schil meer) waarop je bent aangesloten - de fund amentele inzet wordt
de communicatie met de wagen , een voortdurend uittesten of het
subject aanwezig is ten opzichte van zijn objecten - ononderbroken in
terface.

Vanaf dat moment gaat het niet meer om de snelhei d en de ver
plaatsing , en zelfs niet meer om de onbewuste project ie, de competitie
of het prestige . Overigens is de wagen al geruime tijd bezig in deze
zin ontheiligd te worden (Snelheid is uitl, Ik rijd meer en consumeer
minderîï. Eerder is zich een ecologisch ideaal aan het vestigen, een
ideaal van regulering, van een gelijkmatige fun ctionaliteit, van een
solidariteit tussen alle elementen van één systeem , van een controle
op en een globaal beheer van een geheel. Ieder systee m (inclusief het
hui selijk universum) vormt een soort ecologisch e niche, een relatio
nele omgeving, waarin alle termen voortdurend contact met elkaar
moeten houden en geïnformeerd moeten blijven over hun respectie 
velijke toestand en die van het systeem als geheel, aangezien de ver
zwakking van één enkele term tot een catastrofe kan leiden .

N u is dit alles ongetwijfeld maar een verhaa l, alleen moet men er
wel oog voor hebben dat de analyse van de consumptie in de jaren
zestig en zeventig zelf uitg ing van een verhaa l, dat van de reclame, of
van het pseudo-conceptuele verhaa l van de experts.' De consumptie
en de strategie van het verlangen waren aan vankeli jk enkel een met a
verhaal, de analyse van een projectieve mythe waarvan niemand ooit
heeft geweten wat ze werkel ijk voor invloed had.' Eigenlijk heeft men
over de ware relatie van mensen tot hun objecte n nooi t meer gewe
ten , dan over de realiteit van de primitieve same nlevingen . Dat maak
te het juist mogelijk de mythe te bou wen , maar dat is ook de red en
waaro m het geen nut hee ft deze hypothesen statistisch of objectief te
willen verifiëren. Zoals men weet is het vertoog van de reclamema
kers vooral van nut voor de reclame rnakers zelf, en wie durft beweren
dat het huidige gepraat over de informatica en de communicatie voor
anderen nut heeft dan voor de informatie- en communicatie-experts
alleen? (Het vertoog van de intellectuelen en de sociologen roept ove
rigens eenzelfde probleem op.)

Ieder z'n eigen telematica: elk ind ividu ziet zich bevorderd tot de
bediening van een hypothetische machine, ziet zich geïsoleerd in een
positie van volmaakte soevereiniteit, op oneindige afstand van zijn
oorspr onkel ijk universum, dat wil zeggen in exact dezelfde positie als
de kosmonaut in zijn capsule, in een toestand van gewichtloosheid die
verplicht tot het eindeloze verlenge n van zijn orbitale vlucht en het
behoud van een snelheid die groot genoeg is om niet nee r te storten
op zijn planeet van oorsprong.

Deze verwezenli jking van de orbitale satelliet in het alledaagse uni
versum correspondeert met de verheffing van het huiselijk universum
tot een ruimtelijke metafoor (sinds er met de laatste maanlander een
twee-kamerwoning met keuken en douche de ruimte in is gelan
ceerd ) en dus met een lancering van de werkel ijkheid zelf. De alle
daagsheid van de aardse woonomgeving, gehypostaseerd in de ruimte
- dat is het einde van de metafysica, het begin van de era der hyperre
aliteit. Ik bedoel: wat hier op aarde mentaal werd gepr ojecteerd, wat
in de aardse woonomgeving als metafoor werd gelee fd, dat wordt van
nu af aan totaal on metaforisch geprojecteerd in de absolute ruimte,
die de ruimte is van de simulatie.

Onze privé-sfeer is geen scène meer, waarop een dramaturgie
wordt gespeeld van het subject dat in de clinch ligt met zijn objecten
en zijn imago , wij bestaan niet langer als dramaturg of acteur, maar
als terminal van allerlei netten. De televisie is daar de meest directe
vooraanduiding van, maar de woonruimte zelf wordt tegenwoordig al
opgevat als ontvangst- en werkruimte, als commando-scherm, als ter
minal toegerust met een telematisch vermogen , dat wil zeggen met
de mogelijkheid om alles via afstandsbediening te regelen, inclusief
het arbeidsproces binnen het perspectief van de telematische thuisar
beid, inclusief ook de consumptie, het spel, de sociale relaties , de vrije

- tijd. Men zal vrije tijds- en vakantiesimulatoren kunnen ontwerpen,
zoals er al vluchtsimulatoren bestaan voor vliegtuigpiloten.

Science fiction, dit alles? Ongetwijfeld, maar tot op heden is iedere
mutatie van de omgeving voortgekomen uit de onomkeerbare ten-

dens om elementen en functies formeel te abstraheren, om ze te ho
mogeniseren in één enkel proces, om gebaren, lich ame n en inspan
ningen over te plaatsen in electrische en electronische impulsen, om
processen te miniaturiseren in ruimte en tijd, terw ijl de scène waarop
die processen zich afspelen - welke al geen scène meer is - er een
wordt van oneindige geheugens en beeldschermen.

Dit is overigens precies ons probleem, dat is exact zo groot als deze
electronische encefalisering, deze miniaturisering van de circuits en
de energie, en deze transistorisering van de omgeving alles tot nutte
looshe id, tot ouderwetsheid, ja bijna tot obsceniteit verdoemen, wat
vroeger de scène van ons leven uitm aakte . We weten dat enkel de
aanwezigheid van een televisietoestel de woonomgeving al verandert
in een soort arch aïsch omhulsel, een overblijfsel van menselijke rela
ties waarvan het voortbestaan ons met stomheid slaat. Vanaf het mo
men t dat er op deze scène niet meer word t rondgespookt door de ac
teur s en hun fantasma's, vanaf het mo ment dat het gedr ag zich richt
op het brandpunt van bepaalde operationele beeldschermen of termi
nals, lijkt de rest niet meer dan een nutteloos groot lichaam. De wer
kelijkheid zelf lijkt niet meer dan één groot nutteloos lichaam .

We leven in een tijd van een min iaturisering , van een afstandsbe
diening en een microprocessing van de tijd, de lichamen en de ont 
spanning. Naa r men selijke maatstaven bestaat er geen ideaal principe
van deze zaken mee r. Wat overblijft zijn enkel nog hun geminia turi 
seerde, geconcent reerde en onmiddellijk besch ikbare effecten. Deze
schaalvergroti ng is overal zichtbaar: he t lichaam, ons lich aam , lijkt in
wezen overbodig in zijn uitgebre idhe id, in de veelheid en complexi
teit van zijn organen, zijn weefsels en functies, want alles wordt tegen 
woordig immers geconcentreerd in het brein en de genetische formu
le, en die vatten op zich al de operationele definitie van een wezen sa
men . Het platteland, het onmetelijke geografische plattel and, maakt
de indruk van een woestijnachtig lich aam waarvan de uitge strektheid
overbodig is (en zelfs buiten de snelwegen vervelend om doorheen te
rijden), zodra alle evenenmenten zich samenballen in de steden, die
zelf ook al op het punt staan te worden gereduceerd tot enkele gem i
niaturiseerde hoogtepunten . En de tijd: wat te zeggen over die zee van
vrije tijd waarmee we zijn opgeschee pt, veel te veel tijd die ons om
geeft als een braakliggend terrein ? De tijd is een dimensie waarvan
het verloop geen nut meer heeft , zodra de kortstond ighe id van de
communicatie onze uitwisselingen gemi niaturiseerd hee ft tot een
reeks ogenblikken.

Het lichaam als scène, het landschap als scène, de tijd als scène ver
dwijnen steeds meer. Hetzelfde gebeurt met de openbare ru imte: het
the ater van het sociale, het the ater van het politieke worden meer en
meer gereduceerd tot een week en veelkoppig lichaam. De reclame
nieuwe stijl, die niet langer het barokke , utopische, extatische scena
rio over de objecten en de consumptie is, maar het effect van de
alomtegenwoordige zichtbaarheid van bedri jven, merken, sociale
partners en de maatschappeli jke deugden van de consumptie, de re
clame loopt alles onder de voet naarmate de openbare ruimte ver
dwijnt (de straat, het monument, de markt , de scène, taal). Zij schrijft
de architectuur voor en de realisatie van super-objecten als BEA U

BO UR G, LES HALL ES of LA VILLETTE,' wat letterl ijk reclame monu
menten (of anti-monumenten) zijn, niet omdat ze steunen op de con
sumptie, maar omdat ze zich van het begin af aan aandienden als de
monstratie van de werking van de cultuur, van de culturele werking
van de koopwaar en de massa in beweging. Dat is tegenwoordig de
enige architectuur die we hebben: grote beeldschermen waarop be
wegende atomen, deeltjes en moleculen gerefracteerd worden. Geen
openbare scène, geen openbare ruimte meer, maar gigantische ruim
tes waarin gecirculeerd en gevent ileerd , en waarop kortstondig aange
sloten kan worden.

Hetzel fde is het geval met de privéruimte. De verdwijning daar van
treedt tegeli jkertijd op met die van de openbare ruimte. De ene is
geen spektakel meer, de andere geen gehe im. Het onderscheid tussen
een binnen en een buiten, dat nu precies de hui selijke scène voor de
objecten en die van een symbolische ruimte voor het subject om
schreef, is uitgewist in een dubbele obsceniteit: de meest intieme han
del ing van je leven kan als voedsel dienen voor de media (non-stop te
levisie over de familie LO UD in de USA,· eindel oos veel grepen uil uw
leven en psy-programma's op de Franse T V) - maar ook de hele we
reld wordt zonder enige noodzaak afgedraaid op de beeldbuis bij u
thui s. Microscopische pornografie van de wereld , pornogra fisch want
geforceerd en buiten proport ies, net als de sexuele close-up in de por
no. Dit alles laat open en bloot de scène zien die vroeger beschermd
werd door een minimale afstand en die zich afspeelde volgen s een ge
heim ritueel dat alleen bekend was bij de acteurs.

Vervreemdend was de privé-wereld ongetwijfeld in zoverre ze je
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•
Everything began with obiects, yet there is no longer a system of
obiects, The critique of obiects was based on signs saturated with
meaning, along with their ph antasies and unconscious logic as weil as
the ir prestig ious differentiallogic. Behind this duallogic lies the
anthropological dream: the dream of the object as existing beyond
and above exchange and use, above and beyond equivalence; the
dream of a sacrificiallogic, of gift , expenditure, potlatch, devil's share
consumption, symbolic exchange.'

All th is still exists, and simultaneously it is disappearing. The
description of th is proiective imagina ry and symbol ic uni verse was
stillthe one of the object as the mirror of the subject. The opposition
of the subject and the object was still significant, as was the profound
imaginary of the mirror and the scene.' The scene of history as weil
as the scene of the ever yday emerge in the shadow of history as it is
progressively divested of politics. T oday the scene and the mirror
have given way to a screen and a ne twer k. T he re is no longer an y
transcendence or depth, but only th e imma ne nt surface of operations
un foldin g, the smoo th and func tiona l surface of communication. In
the image of television , th e most beautiful prototypical object of thi s
new era, the surro unding universe and our very bod ies are becom ing
mo nito ring screens.

We no longer invest our obiects with the same ernotions, th e same
dreams of possession, loss, mourning, jealousy; the psycho logical
dimension has been blurred, even if one can still retrieve it in the
part icu lar.

BARTHES already foresaw th is for the car , where the logic of
possession , from the projection inherent in strong subjective relation
is substituted by a logic of driving. No more power, speed,
appropriation phantasies linked to the object itself, but a potential
tacti c linked to its use - mastery, control and command, optimization
of the game of possibilities, which the aut omobile offers as a vector,
and no longer as a psychological sanctuary - resulting in the
transformation of the subject himself int o a driving computor, instead
of the demiurge drunk with power. The veh icle thus becomes a
bubb le, the dashboard a console, and the landscape all aro und unfolds
as a television screen.

However, one can conceive of a subsequent stage to th is one,
where the car is still a performative instrument, the stage at wh ich it
becomes an informi ng netwer k. That is, the car which speaks to you,
which informs you sponta neously of its general state and yours
(eventually refusing to functio n if you are not functioning weil), the
advising, the deliberating car, a partner in a general negotia tion on
lifestyles; some thing (or someone , since at thi s stage there is no more
differen ce) to which you are wired, th e communica tion with the car
becoming the fundame nta l stake, a perpetu al test of the presen ce of
the subject vis-á-v is his obiects - an un int errupted interface.

From here on neith er speed nor travel ing - not even the
unconscious projection , competition, or prestige - cou nt an y longer.
In fact the desacralization of the car has been going on for some time
now in the sense that Speed is out! Dri ve more and consume less. A
kind of ecological ideal is taking over, an ideal of reg ulation, of
moderate functionality, of solidarity betwe en allthe elements of one
and the same system, of the control and global management of the
whole. Each system (including the domestic unive rse) forms a kind of
ecological niche, with a relational deco r where all terms must remain
in per petual contact with one another, informed as to their respective
strategies and that of th e ent ire system because the failure of one
term cou ld lead to catastro phe.

Although th is is no dou bt only a discourse, one must take note that
the analysis of consumption in the sixties and seventi es origina ted in
the advertising discou rse or in the pseu do-con ceptual discour se of
profession als.' Consumption, th e strategy of desire were at first only
metadiscourse, th e analysis of a projective myth whose real
consequences were generally unknown.' Actua lly no more was
known abou t the relation of people to thei r obiects than about th e
real ity of primitive societies. This is wh at allows one to build the
rnyth, but it is also the reason wh y it is useless to try and objectively
ver ify the se hypotheses through statistics, As we know, the discourse
of advert isers is for the use of professionals in the field, and wh o
could say that the present discourse on com puter science is not
accessible stric tly to profession als in computer science and
communica tion (the discourse of inte llectua ls and socio logists, for
that matter, raises the same qu estion).

Private telematics: each individual sees h imself prom oted to th e
controls of a hypothetical mac hine , isolated in a position of perfect
sovereig nty, at an infi nite distance from his original uni verse; that is

to say, in the same position as the astronaut in his bubble, existing in
a state of weightlessness which compels the individualto remain in
perpetual orbital fIight and to maintain sufficient speed in zero
gravity to avoid crashing into his planet of crigin.

The realization of the orbi tal satellite in the uni verse of the
everyday corresponds to the elevation of the domestic universe to the
celestial metaphor, with the orbiting of the two-roorn/ kitchen!
bath room unit in the last lunar model ; hence to the satellisation of
the rea I itself. The everydayness of the terrestial habitat hypostatized
in space mark s the end of metaphysics, and signa Is the beginning of
the era of hyperreality: that which was previously mentally proiected,
wh ich was lived as metaphor in the terrestial habitat is from now on
proiected , entirely without rnetaphor, into the absolute space of
simulation.

Our private sphere has ceased to be the stage where the drama of
the subject at odds with his obiects and with his image is played out:
we no lon ger exist as playwrights or actors but as terminals of
multiple netw orks , Television is the most direct prefiguration of th is,
and yet today one's pr ivate living space is conceived of as a receiving
and operating area, as a monitoring screen endowed with telematic
power, th at is to say, with the capacity to regulate everything by
rem ote cont rol. Including the work process, within the prospects of
telematic work performed at home, as weil as consumption, play,
social relations, leisur e. One could conceive of simulating leisure or
vacatio n situa tions in the same way th at flight is simulated for pilots.

Is this science fiction? Yes, but up until now all en vironmental
mutations derived from an irreversible tendency towards a formal
abstraction of elernents and functions, to their homogenization into a
single process , as weil as to the displacement of gestural behaviou rs:
of bodies , of efforts, in electric or electro nie commands, to the
miniaturization in time and space. These are processes where the
stage (which is no longer a stage ) becomes that of th e infinitesimal
memory and the screen.

This is our problem, insofar as this electronic ence phalization, th is
rniniaturization of circuits and of energy, th is transistorizatio n of the
en vironment condemn to futility, to obsolescence and almost to
obscenity, all th at which once const ituted the stage of ou r lives. We
know that the sim ple pre sen ce of television transform s our habitat
into a kind of archaic, closed-off cell, into a vestige of human
relations whose surviva l is h igh ly qu estion able. From the moment
that th e actors and their phantasies have ceased to haunt th is stage , as
soon as beh aviour is focused on certain operational sereens or
terminals, the rest appears on ly as some vast usele ss body, wh ich has
been both abandoned and condemned. T he rea I itself appears as a
large, futile body.

The era of mi niatur ization, of rem ote contro l, and of a
microprocessi ng of time, bodies , and pleasure has come. There is no
longer an ideal pr inciple of these th ings on a human scale. All th at
rema ins are miniaturized, conce ntrated and irnrnediately available
effects. This change of scale is discernable everywhere: the human
body, our body, seems superfluous in its proper expanse, in the
cornplexity and multiplicity of its organs, of its tissue and functions ,
because today everything is concentrated in the brain and the genetic
code, which alone sum up the operational defini tion of being . The
landscape, th e immense geographi callandscape , seems a vast, barren
body whose very expanse is unnecessary (even off the highway it is
boring to cross), from th e moment that all event s are concent rated in
the cities , which are also being reduced to severa l extremely
miniaturized high piaces. And what about time, this vast leisure time
we are left with, and which engulfs us like an ernpty terrain; an
expanse rendered futi le in its unfolding from the moment that the
instantaneousness of communication miniaturizes our exchanges into
a series of instants?

T he body as a stage , the landscape as a stage , and time as a stage
are slowly disappearing. The same holds true for the public space: the
theatre of the social and of politics are progressively being reduced to
a shapeless, multiheaded body. Advertising in its new version is no
longer the baroque, utopian scenario ecstatic over objects and
consumption, but rather the effect of the omnipresent visibility of
corpor ations, trademarks, PR men, social dialogue and the virtues of
communication. With the disappearance of the public place,
advertising invades everything (the street, the monument, the market,
the stage, language). It determines architecture and the creation of
super-obiects such as Beaubourg, Les Halles or La Villette'- which
are liter ally advert ising monuments (or anti-monuments) - not so
much because the y are centered on con sumption, but because from
th e outset these monuments were meant to be a demonstration of the
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scheidde van de anderen, van de buitenwereld, in zoverre ze gebruikt
werd als een beschermende omheining, als imaginaire beschermer.
Maar ze leverde ook het symbolische voordeel van de vervreemding
op , die inh oudt dat de Ander bestaat en dat je het anders-zijn met
goed of kwaad gevolg kunt ensceneren. Zo er voer men, in het teken
ven de vervreemding, de consumptiem aatschappij als een maatschap
pij van het spektakel - maar dat is het juist, er was nog spektakel, en
het spektakel, zelfs in vervreemde vorm, is nooit obsceen.' De obsce
niteit begint wanneer er geen spektakel, geen scène, geen theater of
illusie meer is, wanneer alles transp arant en onmiddellijk zichtbaar
wordt, wanneer alles is blootgesteld aam het wrede en onverschillige
licht van de informatie en de communicatie.

We verkeren niet meer in het drama va n de verv reemding, we ve r
keren in de extase van de communicatie. En deze extase is obsceen.
Obsceen is wat een einde maakt aan iedere blik, ieder beeld, iedere
representatie. Niet alleen het sexuele wordt obsceen, tegenwoord ig
bestaat er een hele pornografie van de informatie en de communica
tie, een pornografie van de circuits en de netwerken, van de functies
en de objecten, in hun leesbaarheid, hun vloeibaarheid, hun beschik
baarheid, hun regulatie, in hun geforceerde betekenis, in hun perfor
mativiteit, in hun vertakkingen, in hun polyvalentie, in hun vrije ex
pressie ...

Het gaat niet langer om de obsceniteit van wat verborgen, verdron
gen of duister is, maar om die van wat zichtbaar is, al te zichtbaar,
zichtbaarder dan zichtbaar, het gaat om de obsceniteit van wat geen
geheim meer heeft, van wat volledig oplosbaar is in de informatie en
de communicat ie.

MARX wees al op de obsceniteit van de waar, verbonden met het
principe van haar equivalentie, met het abjecte principe van haar vrije
circulatie. De waar is obsceen omdat ze abstract is, formeel, licht, te
genover de zwaarte, de ondoordringbaarheid en de substantie van het
object. De waar is leesbaar: in opp ositie tot het subject, dat zijn ge
heim nooit helemaal prijsgeeft, openbaart zij alti jd haar zichtbare es
sentie, die bestaat uit haar prijs. Ze is de plaats van transcriptie voor
alle mogelijke objecten: via haar communiceren alle objecten - de wa
renvorm is het eerste grote communicatiemedium van de moderne
wereld. Maar de boodschap die zij via hen aanbiedt is radicaal gesim
plificeerd en bovendien altijd dezelfde - hun ruilwaarde namelijk.
Dus bestaat, in wezen, de boodschap ook al niet meer en manifesteert
het medium zich in zijn pure circulatie. Laten we dat de extase noe
men: de markt is een extatische vorm van de circulaite van goederen,
zoals de prostitutie en de pornografie een extatische vorm zijn van de
circulatie van de sex.

Men hoeft deze virtuele analyse enkel op te drijven, om erachter te
komen hoe het met de transparantie en obsceniteit van het communi
catie-universum gesteld is, welke twee de nog relatieve transparantie
en obsceniteit van het waren-universum ver achter zich laten.

Alle functies opgeheven in één enkele dimensie, die van de com
municatie: dat is de extase. Alle evenementen, alle ruimtes, alle her
inneringen opgeheven in die ene dimensie van de informatie: dat is
de obsceniteit.

Op de hete en sexuele obsceniteit volgt de koude en communica
tioneIe obsceniteit. Die eerste impliceert een vorm van promiscuïteit:
die van de objecten die zijn opgetast en geaccumuleerd in de privé
wereld, ofwel die van alles waarover men niet spreekt en wat krioelt
in de stilte van de verdinging - maar deze promiscuïteit is organisch,
visceraal , vleselijk. Terwijl de promiscuïteit die over de netwerken van
de communicatie heerst er één is van een opervlakkige verzad iging,
een niet aflatende sollicitatie, een vern ietiging van de interstitiële
ruimtes. Ik hoef mi jn telefoon maar op te nemen of daar klampt het
marginale net zich aan me vast en bestookt me , met de onuitstaanba
re trouw van alles wat wil en meent te moeten communiceren. De
vrije zenders: dat zwetst , dat zingt, dat drukt zich uit.' Prachtig. Maar
in termen van het medium is dit het resultaat: een ru imte, die van de
FM-band, raakt verzadigd, de stations overlappen elkaar, vloeien in el
kaar over : iets wat ooit vrij was, dankzij het feit dat er ruimte voor was,
is het nu helemaal niet meer - het spreken is vrij, maar ik ben het
niet meer, tenslotte weet ik niet meer wat ik wil, zo verzadigd is de
ruimte, zo groot is de pressie van alles wat zich verstaanbaar wil ma
ken. Ik raak in de negatieve extase van de rad io.

Dit communicatie-delirium kan men zeker niet loszien van een
specifieke toestand van fascinatie en duizeling. Misschien een eigen
aardig soort genot, maar wel aleatorisch en dui zelingwekkend. Volgt
men CALLOlS in zijn classificatie van de spelen: mimicry, agon, alea,
ilynx - expressiespelen, competitiespelen, kansspelen, duizel ingsspe
len" - dan zou de tendens van onze hele cultuur ons van een verdwij
ning van de expressie- en competitievormen naar een verbreiding der

vormen van de alea en de duizeling voeren.
Dit nu zijn geen spelen van de scène, de spiegel, de uitdaging of

het anders-zijn meer - ze zijn eerder extatisch, solitair, narcistisch.
Het gaat hierbij niet meer om het genot van de scènische of estheti
sche manifestatie (seductio), maar om het aleatorische, psychotrope
gen ot van de pure fascinatie (subductio). Dit houdt niet per se een
negatief oordeel in, we vinden hier ongetwijfeld een originele mutat ie
van de vormen van waarneming en gen ot. We kunnen er de gevolgen
van nog maar nauweli jks overzien. Als we onze oude scènische gevoe
ligheidscriter ia en -refle xen toepassen, lopen we het gevaar de irrup
tie te miskennen van deze nieuwe, extatische en obscene vorm in de
sensoriële sfeer.

Een ding is zeker: waar de scène ons verleidde, fascineert het ob
scene. Maar de extase is het tegendeel van de passie. Verlangen, pas
sie, verleiding, of in termen van CALLOIS, expressie en competitie 
dat zijn de spelen van het hete universum. Extase, fascinatie, obsceni
teit , communicatie, of in termen van CALLOIS, kans en duizeling 
dat zijn de spelen van het koude universum, het coole universum
(zelfs de duizeling is koud, en met name die van de drugs).

Hoe dit ook zij, we zullen ons moeten schikken naar deze gefor
ceerde extraversie van al het innerlijke, deze irruptie van al het uiter
lijke, die de categorische imperatief van de communicatie uitmaken .
Misschien moeten we hier enkele metaforen gebruiken die uit de pa
thologie afkomstig zijn. Was de hysterie de pathologie van de overda
dige enscenering van het subject, van de theatrale en opera-achtige
conversie van het lichaam, was de paranoia de pathologie van de or
gan isatie , van de structurering van een starre en jaloerse wereld, dan
raken we, met de immanente promiscu ïteit en de steeds verder voort 
schrijdende verbinding van alle ne twerken in de communicatie en de
informatie, in een nieuwe vorm van schi zofrenie. Geen hysterie , zelfs
geen pro jectieve paranoia meer, maar het angsts yndroom van de schi
zofreen, dat bestaat uit een al te grote nabi jheid van alles, een walge
lijke promiscuïteit van alle dingen die hem insluiten en doordringen
zonder dat hij weerstand kan bieden, zonder dat hij de bescherming
gen iet van een hal o of wat voor aura dan ook, zelfs niet dat van zijn
eigen lichaam. Levend in de grootst mogel ijke verwarring staat de
schizofreen open voor alles, of hij nu wil of nie t. Hi j is de obscene
prooi van de obsceniteit van de wereld. Kenmerkend voor hem is niet
dat hij de werkelijkheid is kwijtgeraakt, zoals men gewoonlijks van
hem beweert, maar eerder deze absolute nabijheid en deze totale
ogenblikkelijkheid van de dingen, deze overbelichting door en deze al
te grote openheid voor de transparantie van de wereld. Beroofd van
iedere scène en doorkruist zonder het minste obstakel, is hij niet meer
in staat de grenzen van zijn eigen wezen te produceren, hij kan van
zichzelf geen spiegel meer maken. Hij wordt louter beeldscherm, lou
ter absorptie- en resorptie-oppervlak voor de netten die op hem in
werken.

vertaling ARJEN MULDER

Noten uit SEMIOTEXT(E)

1 Deze begrippen zijn van .\IARCEL .\ IAUSS en GEO RGES BATA ILLE, en worden
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(Spring 1982). ( ED)
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De Extase van de Communicatie (L 'Extase de la Communication) is
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eperation of culture, of the cultural operation of the comrnodity and
that of the masses in movement. T oday our only arch itecture is just
that : huge sereen s upon which moving atoms, particles and
molecules are refracted. The public stage, the public place have been
replaced by a gigantic circulation, ventilation, and ephemeral
connecting space.

The private space undergoes the same fate. lts disappearance
parallels the diminishing of the public space. Both have ceased to be
either spectacle or secret. The distinction between an interi or and an
exterior, which was iust what characterized the domestic stage of
obiects and that of a symbolic space of the object has been blurred in a
double obscenity. The most int imate operation of your life becomes
the potential grazing ground of the media (non-stop television on the
Louds family in the US A: end less slice of life and psy shows on
Fren ch TV). The entire universe also unfolds on your home screen.
This is a microscopie pornograph y, pornographic because it is forced,
exaggerated, iust like the close-up of sexual acts in a porno film. All
this destroys the stage, once preserved through a minimal distance
and which was based on a secret ritual known only to its actors.

The private universe was certainl y alienating, insofar as it
separated one from others, from the world in which it acted as a
protective enclosure, as an imaginary protector. Vet it also cont ained
the symbolic benefit of alienation (the fact that the other exists) and
that otherness can be played out for better or for worse. Thus the
consumer society was lived under the sign of alienation; it was a
society of spectac le - but at least there was a spectacle and the
spectacle, even if alienated, is never obscene.' Obscenity begins when
there is no more spectacle, no more stage, no more theatre, no more
illusion, when everything becomes immediately transparant, visible,
exposed in the raw and exorable light of information and
communication.

We 110 longer partak e of th e drama of alienation, but are in the
ecstasy of comm unication. And this ecstasy is obscene. Obscene is that
which e1iminates the gaze, the image and every representation.
Obscenity is not confined to sexuality, because today there is a
pornograph y of information and communication, a porn ography of
circuits and networks, of functi ons and obiects in their legibility,
availability, regulati on, forced signification, capacity to perform ,
connection, polyvalence , their free expression ...

It is no longer the obscenity of the hidden , the repressed , the
obscure, but that of the visible, the all-too -visible, the rnore-visible 
than-visible; it is the obscenity of that which no longer contains a
secret and is entirel y soluble in information and communication.

MARX already denounced the obscenity of the commodity, which is
linked to the principle of its equivalence, to the abject principle of
free circulation. The obscenity of the commodity der ives from the
fact that it is abstract, formal and light in comparison with the weight ,
opacity and substance of the object. T he commodity is legible, as
opposed to the object, which never quite reveals its secret , and it
manifests its visible essence - its price. It is the locus of transcripti on
of all possible obiects: through it, obiects communicate - the
merchant form is the first great med ium of the modern world . But
the message which the obiects deliver is radically simplified and is
always the same - their exchange value. And so, deep down the
message has already ceased to exist, it is the medium which imposes
itself in its pure circulation. Let us call this ecstasy: the market is an
ecstatic form of the circulation of goods, as prostitution and
pornograph y are ecstatic forms of the circulation of sex.

One need only to carry this analysis to its full potent ial to grasp
what has happened to transparenee and the obscenity of the universe
of communication, which have long surpassed the obscenities still
rclative to the uni verse of the commodity.

Ecstasy is all functions abolished into one dimension, the
dimension of communication. All events, all spaces, all mem ories are
abolished in the sole dimension of informati on : this is obscene.

Hot, sexual obscenity is followed by cool communicational
obscenity. The farmer implied a farm of prom iscuity, a clutter of
obiects accurnulated in the private uni verse, or everything that
remains unspoken and teeming in the silence of repression. However,
this promiscuit y is organic , visceral, carn al, while the prom iscuity
which reigns over the communication networks is one of a superficial
saturation, an endless harassment, an extermination of interstitial
space. When I piek up my teleph one the marginal network hooks me
up and keeps harping at me with the unbearable good will of that
which seeks and claims to communicate. Deregulated radio speaks,
sings, expresses itself.' All very weil, but in term s of the med ium the

result is a space - that of the FM frequency - which is saturated with
overlapping stations, sa that what was once free by virtue of there
having been space is na longer sa. The word is free, but I am not; the
space is sa saturated, the pressure of all which wants to be heard sa
strong that I am na lan ger capable of knowing what I want. I plunge
into the negative ecstasy of radio.

There is a state particular to fascination and giddiness. It is a
singular farm of pleasure , perhaps, but it is aleatory and dizzying. If
one goes along with ROGER CALLOIS' classification of games 
mimicking, ag àn, alea, ilin x: games of expression, games of
competition, games of chance, games of giddiness' - then the
movement of our entire culture williead from a disappearance of the
forms of expression and competition towards an extension of the
farms of chance (alea) and giddiness.

T hese na langer imply any game of the scene, the mirror,
challenge or otherness; they are rather ecstatic, solitary and
narcissistic. Pleasure is na longer that of the scenic or aesthetic
manifestati on (seducrio), but that of pure fascination, aleatory and
psychotropic (subducrio). This does not necessarily impl y a negative
iudgement, since the farm s of pleasure and perception und oubtedly
under go a profound and original mutation. We can hardl y assess the
consequences of such a trans formation. In applying our old criteria
and the reflexes of a scenic sensibility, we run the risk of
misconstruing the irrup tion of this new ecstatic and obscene farm in
our sensorial sphere .

One th ing is for certain: if the scene seduced us, the obscene
fascinates us. However, ecstasy is the opposite of passion. Desire,
passion, seduction, or again, according to CALLOI S, expression and
compet ition, are the games of the hot universe. Ecstasy, fascination,
obscenity (CALLOIS' chance and giddiness), are games of the cold and
cool universe (even giddiness is cold, especially the giddiness of
drugs).

In any case we will suffer from this forced extraversion of all
interior ity, from this forced intr ojeetien of all exteriority which is
implied by the categorical imperative of communication . Perhaps in
this case one should apply metaphors drawn from pathology. If
hysteria was the pathology of the exacerbated staging of the subject 
of the theatri cal and operational conversion of the body - and if
paranoia was the path ology of organization - of the structuring of a
rigid and jealous world - then today we have entered into a new farm
of schizophrenia - with the emergence of an immanent promiscuity
and the perpetual interconnection of all infor mation and
communication networks , No more hysteria, or projective paranoia as
such, but a state of terror which is characteristic of the schizophrenic,
an over-proxirnity of all things, a foul promiscuity of all things which
beleaguer and penetrate him , meeting with na resistance, and na
halo, na aura , not even the aura of his own body protects him . In
spite of himself the schizophrenic is open to everything and lives in
the most extreme confusion. He is the obscene victim of the world's
obscenity. The schizophrenic is not, as generall y claimed,
characterized by his loss of touch with reality, but by the absolute
proximit y to and total instantaneousness with things , this
overexposure to the transparency of the world. Stripped of a stage and
crossed over without the least obstacle, the schizophrenic cannot
produce the limits of his very being, he can na langer produce
himse1f as a mirror. He becomes a pure screen , a pure absorption and
resorption surface of the influent networks,

translation BERNARD SCHUTZE/ CAROLINE SCHUTZE

1 These concep ts derivefrom ,\\ARCEL ,\\AUSSand GEO RGES BATAILLE, and
were used extensively in BAUDR II.LARD'S L'Échange symbolique el la Morl
(Paris: Gallimard 1976). (ED)

2 A reference to JACQUES LACA:oI 'S celebrated mirror phase, developedin Écrits
(N ew York: Norton 1977), and explored in BA UDRILLARD'S own Mirror of
Production (St. Louis:Telos1975). (ED)

3 Sec JEAS BA UDRII.I.ARD'S La Sociët éde COllsommaeioll (Paris: Denoël 1970).
(ED)
4 Anallusion to GII.I.ES DELEU ZE and FÉLlX GUATTARI'SAnti-Oedipu s (New
York: Viking 1977). (ED)
5 Three vast Parisian areas turned into public mails or museums. See
BA UDRLlLLARD'S The Beaubourg Effect, in October nr.20 (Spring 1982). (ED)

6 SeeJEAS BA UDRtl.LARD Si mulaiions (New York:Semiotexue) 1983). (ED)

7 See GUYDEBORD'SSituationist manifesto The Society of the Spectacle
(Detroit: Black and Red 1977). (ED)

8 Radios Libres: a vast political atternpt to reclaim the media at the end of the
1970s. (ED)

9 ROGER CAILLOISLes Jeux el lesHommes (Paris:Gallimard 1967). (ED)
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PHILIP HAYWARD

Essays on Fluidity and Horrality
The Work of Philip Broph y

PHILIP HAYWARD interviewt de Australische film- en videomaker PHILIP BRO PHY over lichaams-theorie in

zijn nieuwe film Salt, Saliv a, Sp erm & Sw eat.

•
PHILIP HA YWARD interviews Australian film and video maker PHILIP BROPHY abou t th eories of the body in

his new film Sal t, Saliv a, Sperm & Szoeat.

On danks de grote bezwaren die je aan aan kunt voeren tegen de ont
kenning van de Aboriginal-geschiedenis en de al-te-duidelijke natio
naal-politieke mythe -vormi ng van de viering van het tweehonderd ja
rig bestaan van Australië, had deze ook een waardevo lle kant. Hoe
voos ook haar politiek, de ABA (AUSTRALIAN BlCENTENNlALAU
THORITY) slaagde eri n de Australische kunst, media en cul tuur te
verzekeren van een belang rijke hoevee lhei d internationale aandacht,
in Euro pa en in he t bijzonder in het voormalige thuisland Groot
Brittannië. De tentoonstellingen over Australische kunst (gemaakt
door blanken en Aboriginals) bijvoorbeeld, die in 1988 in Londen zijn
georganiseerd in het COMMONWEALTH lNSTlT UTE, de HAYWARD
GALLERYen het INSTITUTE OF CONTEMPORARYARTS (lCA), heb
ben het beeld van Australische kunst tenminste bij Britse critici en
kunsthistorici positief beïnvloed. En hoewel het erop leek dat het een
lage pr ioriteit was van de ABA, was ook de Australische onafhankelijke
film- en videocultu ur verzekerd van een presentatie in inte rnationale
context.

Ofschoon de herleven de Australis che cin ema zijn eigen typische
stijl van kunstfilm heeft opgeleverd (zoals Picnic at H an gin g R ock en
My Brill iant Garreer), een kleurrijk sub-genr e dat je de Gothiek va n
de Australische Binnenlanden zou kunnen noemen (bv R azorback en
Th e Gars that ate Paris) en grote commerciële successen behaalde
(zoals met de Ma d Max- en de Grocodile Dundee- series), was de Au
stralische independent scene lOt voor kort nauwelijks beke nd buiten
zijn nati ona le grenzen.

Dankzij het Ed inburgh Film Fe stiu al en het Londense ICA, de twee
belangrijkste pre sentatie-plekken van Australisch werk , heeft nu in ie
der geval het Engelse publiek de kans gekregen dit evenwicht te her
stelle n. Zoals te verwac hten viel van een verzameling werk van zulke
uiteen lopende film- en videornakers als TRACEY MOFFAT, PHILIP
BROPHY, HAYDEN KEENAN en CORlNNE en ARTH UR CANTRILL, kon
je niet zozeer spreken van een nationale school als wel van een variatie
in stijlen. Alle produkten hadd en echter gemeen dat ze de afgestomp
te clic hé's vermeden die je in veel Europese ona fhankelijke film- en
(in mindere mate) videoprodukties ziet.

Een belangrijke figuu r die profitee rde van de interna tionale aan 
dacht was de Melb ournse film /videomaker en essayist PHILIP BROP
HY. Ondanks het feit dat hij sinds het begin van de jaren tac htig al een
reeks films , video's en video-installaties op zijn naam heeft staan, zoals
Cellu loid S elf (1983), Depictions (1986), L ocations (1987), is hi j int er
natio naal bekender door zijn kritische teksten dan door zijn aud iovisu
ele werk. Voora l het essay H orrality (griezellichamelijkheid zouden
wij Holland ers zegge n AA) ontving uitgebreide aand acht van verschil 
lende Engelstalige insti tuten voor de bestudering van de media. In dit
artikel betheoretiseert BROPHY al heel vroeg welke opvallende veran
dering zich de laatste jaren voord oet in het genre van de grie zelfilm ,
een verandering die zich kenmerkt door de koppeling van an gst en li
chaamlijkheid. H orrality verscheen oorspronkelijk in het lente-num
mer 1983 van A rt and Text en werd opnieuw gepubliceerd als een-

taal artikel in het Body H orror-numm er van de Engelse Screen
(vol.27, nr. 1, 1986). He t is nu een sleutel-artikel, waa rnaar elke studie
op dit gebied verwijst.

De verto ninge n van BROPHY's werk op het ICA ware n dan ook een
goede geleg enheid zijn eigen film- en videoprodukties te verge lijken
met de teneur van zijn kritische arti kelen . Vooral interessant was de
Europese première van zijn laatste l6mm film Salt, Saliva , Sperm &
S weat , omdat hierin veel thema's uit zijn horrality-studie terugkomen
en omdat hi j hierin de stijl van het media- essay gebruikt - een stijl die
sind s de tijd van de Franse No uvelle Vague vrijwel uit de Euro pese
filmproduktie is verdwenen. Hij construeert een stelsel van bewerin
gen en beh andelt zijn thema's binnen opnieuw bewerkte stru cturen
die afgeleid zijn van de codes van de fict iefilm.

Het volgende interview vond plaats tijdens de lCAseminar -dag van
3 september, Filmcultuur en Nationale Ident iteit - de Australische
Invloed .

Meer me t je theoretisch e teksten in he t achterhoo fd dan met je film s
en video's, vroeg ik me bij het zien van Sa lt, S aliva , Sperm & Stoea t
af in hoeverre de film ontwikkeld is vanuit je eerdere krit ische werk
rond het thema horr or. In artikelen als Horrality schets je het ken
me rkende type van Body H orror dat zich heeft ontwikkeld in de cine 
ma van de jaren zeventig, de angst voor het afwijkende lichaam, dat in
opstand komt tegen het ind ividuele bewustzijn waar he t een omhulsel
van is. Het thema van Salt , S weat etc is hie rmee verge lijkbaar, maar
in plaats van de gruwel voor het afwijkende licha am , gaat het hier om
het normale lich aam , gezien als een samenstelling van en bepaald
door verschillende soorten vloeibare substanties. In zekere zin is dit
een stap van de verbeelding van het imagin aire naar die van het nog
braak liggende terrein van de materialiteit van het menselijk bestaan .
Was dit voor jou een bewu ste stap?

Tj a, Salt , Sweat etc gaa t ove r wat we de lichaa msgruwelijkhe id zou 
den k unnen noem en. H et is een film die is same ngesteld uit ve rschil
lend e teksten en concepten rond het th em a vloeibaarheid en vochtig
he id, en dat met z ich meebrengt dal hel conventionele onderscheid
lussen manif est en latent , tussen hel fantoom en het lastbare onbruik 
baar uiordt. Voor deze film heb ik, om tot een niet- architecturale be
nadering van het lichaam te komen, de vloeibaarheid als centraal
th ema gekoze n. Ik wilde niet de tradit ionele materiëel- str uctu rele
concepten gebruiken, omdat ik het lichaam wilde proberen te begrij
pen als een systeem van siromen en gevoelens. De interesse in v loei
baar/leid uin dt z ijn oorsp rong i/I mijn muz ikale achtergrond en het
f eil dal mu ziek, net als het lichaam , meestal geconceptua liseerd is in
structurele termen, terwijl het in essentie eigenlij k om stroom en be
weging gaat. De benadering en de p roblem atiek va n de fil m kome n
dus ook niet uoort uil poëtische ve rz insels, of u it mi jn eigen aardi ge
fantasie, zoa ls de aantekeningen v an het [ CA het uitdru kken, m aar
z ij n een di recte vorm v an vertellen.
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Despite the major problems involved in its disavowal of Aborigin al
history and its blatant national-political myth-rnaking, Australia 's
bicentennial celebrations have proved lO be a cloud with a silver
lining. However flawed its political project, the ABA (AUSTRALIAN
BI CENTENNIA L AUTHORITY) has succeeded in securing a significant
degree of international exposure lO Australian art, media and culture
in Europe and particularly in the former colonial homelan d of the
UK. The exh ibitions of Australian Art (by both white and Aborigina l
artists) at London's COMMONWEALTH INSTITUTE, HA YWARD
GALLERYand INSTITUTEOFCONTEMPORARYARTS(ICA) during
1988 have, for instan ce, raised the profile of Austra lian art in the
perce ptions of at least, British critics and art historians. Though
apparently low on the priorities of the AB A, Australia's inde pen dent
film and video cultu re has also managed lO secure exposure for itself
in an inte rnational context.

Although the revived Australian cinema has thrown up its own
distinctive style of art film in movies such as Picnic ar Hungin g Rock
and My Br illiant Career, developed a colourful sub-genre, the
Outback Gothic (eg R azorback or T he Cars Th at Are Paris) and hit
pay-dirt with the Mad-Max and C rocodile Du ndee series, Australia's
independent production scene has, lO date, rem ained lin ie known
outside its national bound aries.

The major showcases of Australian work at the Ed in burgh Film
Festiu al and London's ICAhave, however, provided British audiences
with a valuable opportunity to redress th is imbalance . As might be
expected of a collection of work by film and video makers as diverse
as TRACEYMOFFAT, PHILIP BROPIlY, IlAYD EN KEENAN and
CORINNEand ARTIlURCANTRILL there was no convenient national
school on offer, but rather a variety of styles which avoided the
ossified cliches of much European independent film and , to alesser
extent , video production. One significant figure to profit from this
exposure was Melbourne based film and video maker and essayist
PIIILIP BROPIlY.

Despite producing a series of films, videos and video installations
since the early Eighties (such as Cell uloid S elf (1983), Depictions

PHILIP BROPIIY S alt, Sa liva , SpeTIn & S zoeat 1988

(1986), L ocations (1987)), he has been better known internationall y
for his critical writing than his media work. One essay in particular,
entitled Horrality received wide attention in anglophone Media
Stud ies for its early theorisation of a distinctive shift in the
conternporary Horror (film) genre, one marked by its percepti ons of
terror and physi cality. Originally published in Arr and Text's 1983
spring issue, and subsequent ly republished in the Body H orror issue
of the British joumal Screen (vol.27, nr. I), the artiele is now a key
referent for any study of th is area .

T he screenings of his work at the ICA therefore constituted a
valuable opportunity to compare his film and video production to the
direction and the tenor of his critical writing. The European
première of his latest 16MM film Salt, Sa/iva , Sperm & S toeat was
especially interest ing for its clear re-working of the themes from his
Horrality study and for its ade ption of a style of media essay, which
has largely disappeared from Euro pean film produ ction since the
early days of French N ew Wave cinema - the construction of the mes
and propositions within structures borrowed from standard narrative
cinema and subsequently re-structured by the director.

T he following inter view took place during the ICA'S day seminar
on Film Cultu re and Na tional Ldentity - Th e A ust ral ion lnfluence
in September.

Coming lo Sa lt, S aliva, S perm & S ioeat with an awareness of your
theoretical writing rather than your films and videos, I wonde red how
much the film developed out of your earlier crit ical work round
Horror. In articles such as Horrality l , you outlined the distinctive
type of Body H orror which grew up in Seventies cinema, the fear of
the aberrant body rebelling against the individual whose
consciousness is constituted within it. Salt, Saliva etc. clearly
parallels this ernphasis, but in the place of the horror of the aberrant
body we have the norm al body, but one seen as composed of and
determined by types of flu id and types of fluidity - in a way a move
from the fantastic-imaginary lo the unexamined mater iality of
human existence . Was th is a conscious progression on your part ?
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Weil, Salt, Saliva etc. is about soha t we might term the body horribie.
It's a film composed ofvarious text s and concepts arou nd ideas of
fluidity and uietness iohich in volv e th e collapsing of conoentional
distin ction s between th e manifest and th e latent, th e phantom and th e
tactile. T he use of fluidity in th e film was intended as a non
architectural app roach to th e body - an understanding of th e body
as a syste m of flows and f eelin gs rath er than traditional material
structural concepts. This interest in fluidity stems from my
background in m usic and th e fa ct th at m usic, like th e body, is most
often conceptualised in terms of structu re tohe n in fa ct it is essent ially
about fl ow and mouement. In this way the concerns and approach of
th e film don't spring f rom poetic inu ention or my peculiar
imagination, as th e fCA p rogram me notes pu t it, but rather from a
di rect tell ing.

The Stoea t section of the film is horrific in the tradi tional (filmic)
sense though, it's a reference to the Horror film genre rather tha n the
body horrible, why is th is ?

It f ollows on fro m th e sex scenes in the Sperm section and is like a
dead joke - bad timin g... It 's lik e another movie breez ing in and
uses a classic New Wave cinema device of sim ply killing off a
cha racter to terminate th e narratiu e. T he Sweat emphasis extends to
th e audience, th e image of the head blozon open by th e gu n shot is held
too longfor delibera te effect, to produ ce a response in the audience.

In the Sperm section you avoid obviously (porno)graphic
representations of sexuality - isn't this a linle demure given the other
scenes of shill ing, violence etc.?
On e thing I uianted to avoid was eroticism, I can't bear eroticism. I
didn 't want to use a lin eage offe rtility and pl easure. I've been
criticised bv th is, but above all I wanted to em phasise ordina riness.
There's mu ch about S alt , Saliva etc which rem inds me of the early
work of the Canadian Horror film director DAVlD CRONEN BERG .

Were you consciously playing off him as a referent ?

Weil, it 's something I can't avo id, it 's an in eoitable influence. Th e
film itself is really a putting into context of ideas, rather than a
narratiue f ilm as such, It came out of my desire to make a
conoentional horror f ilm and by th e fa ct th at th e AUSTRALlAN FILM
COMMfSSION (AFC) ioould n 't fund me to ma ke one, since they zoeren 't
interested, th ey didn 't think any horror film was worth junding.
Th ey didn't seem awar e th at gen re produ ction in vol ves constant and
necessary readi ng, re-uiriting and making. S o th e film is an essay
about uihat's interesting in and about horror - it 's a way of mahing
a point. Interestin gly, th e AFC got it wrong in com mercial terms just
lik e they did when th ey contin ually refused funding f or GEORGE
MILLER's original Mad Max proj ect. Salt, Salive etc became one of th e
AFC'Sfirst experimenta l films to get a com me rcial screening in
Australia, shounng in a pop ular repertory cinema in Syd ney .

I feel there's also anot he r similarity between your work and
CRONENBERG'S early films (such as C rimes of th e Future and S tereo),
a sense of the film or video as exercise-in -ideas rather than text-in 
itself. Do you agree with this parallel?

In a sense I don't try and get a highly finishedfeel to my films and
videos, th ey 're more like essays exploring particu lar them es in the
context of their own medi um. In this way I guess th ey 're different
fro m the kind of p roj ect th e AFC is norma lly concerned wit h and
diffe rent f rom what one migh t expect of the Art Film, the avant garde
f ilm or wha teve r.

Do you intend to continue exploring the H orror/Body H orror idea in
your futu re work ?

My current project is a v ideo installotion ent it led Depictions II which
combines a series of excerpts ofgore sequences f rom horror movies
with a tex t on th e sou ndtra ck com me nting on th em , a tex t which is
contin ually getti ng lost in th e v iolent sou ndtrack of th e extracts.
H orror and perceptions of th e body are contin uing interesis of mine.
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•
T och is het Sweal-deel van de film op traditioneel filmische manier
afschrikwekkend, het is eerder een verwijzing naa r he t genre van de
griezelfilm dan naar de lichaamsgruuielijhh eid, waaro m is dat ?

Dil deel volglop de sex -scenes in hel Sperm-deel en uierht als een
mis lukte grap - slechte timing... H el is alsof er plotselin g een andere
film begint - en er uiordt gebruik gemaak t v an een kla ssieke nou vel 
le vague tru c om hel ve rhaa l Ie beëindigen: een personage uiordt sim 
pelweg om zeep gebracht. De nadruk die dil deel heeft, uin dt z ij n weg
naar hel publiek. H el beeld van hel door een geweerschol openges pal
hoofd is beWUSI te lang aan gehouden, om een reactie bij hel publiek
los Ie maken.

Het is duideli jk dat je in het Sperm-gedeeite bewust iedere vorm van
(porn o)grafische verbeelding van sexualiteit vermijdt - is dit niet een
beet je preuts, gegeven de andere scènes vol sch ijt, aggressie enz?

Een din g wilde ik absoluut uermijden: Erotiek, ik kan niet tegen ero
tiek. Jk wilde niet de ve rbinding maken met u ruchtbaarheid en genot,
Jk ben erover bekritiseerd, maar ik wilde vooral het heel gew one be
nadrukken.

Veel aan Salt, Ssoeat etc doet me de nken aa n het vroege wer k van de
Canadese griezelfilm -regisse ur DAVID CRONENBERG. Was het je be
doeli ng aan hem te refereren?

Tja, hIJ is ieman d waar ik niet om heen kan , z ijn invloed is onuer
mijdelijk. Belangrijker dan hel ve rhaal van de fi lm is dal er ideeën
in ee n context worden geplaatst. H ij ont stond uit mijn ve rla ngen een
conventionele griezelfilm te maken. De AUSTRA LJAN FILM CO MM IS

S ION (AFC) wilde me geen subsidie geve n, ze waren niet geïnteres
seerd, ze konden z ich niet ooorstellen dar war voor griezelfilm da n
ook een subsidie waard zou k unnen z ij n. Z e leken niet Ie begrijpen
dal het vooribeslaa n van een gen re ncodeakelijh erzoij s een constant
lezen, herlezen en produceren met z ich meebrengt. De fil m is du s een

essay geworden ove r wal er nu zo in teressant is aa n de griezelfilm 
hel is een manier om een stelling te poneren.

Overigens is hel opvallend da l de AFC in com me rciëel opzicht er
naasl zal, nel zoals toen ze bleven weigeren GEO RGE M IL LE RS oor
sp ronkelij ke Mad Max -p rojecl te subsid iër en. Salt , Sweat etc werd een
van de eerste experime ntele film s va n het AFC die com me rciëel ve r
toond is in Australië: hIJ draaid e in een gewone
bioscoop in Sidney.

Ik heb het gevoe l dat er nog een andere overeenkomst is tusse n jouw
werk en de vroege CRONENBERG-films (zoals Crimes of the Fut ure
en St ereo). Beiden lijken me er een uitproberen -van -ideeën dan teks
ten- op-zich ,

Jk doe inderdaad niet mijn best om van mijn films glad gepolijste
produkten te maken, hel z ij n meer essays die bepaalde thema's ve r
kenn en in de context van hel medium waarmee ze gemaakt z ij n.
Waarschljnlzjk zoij ken ze hierdoor af v an het soort projecten waar hel
AFC z ich over hel algemeen mee bezighoudt, en ook v an wat men ve r
wacht v an de kunst film, de aua nt-gardefilm, of hoe je het maar wilt
noem en.

Ligt het in je bedoel ing door te gaa n met de verkenning van ideeën
rond de griezel film en het gruwe lijke lichaam in je toek omstige
werk?

MIjn nieuws te proj ect is een video-i nstalla tie dat ik Depiction s II heb
genoemd, een reeks fragme nten uil de meest bloederige sequenties van
griez elf ilm s, gecombineerd mei een becommentariërend e gesp roken
tekst, een tekst die voortdu rend ve rloren gaal in de oorsp ronkelij ke,
zee r gewelddadige, geluidsb and va n de fra gme nten. Griez elfilms en
lichoam s-uiaarnem ing blijoen me boeien.

vertaling ANNA ABRAHAMS
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Het idee moet ongeveer ontstaan zijn in de
tijd dat het in zekere artistieke kring mode
werd om met de vertegenwoordigers van de
reclamewereld te flirten. Ongeveer op het
moment dat het Amsterdamse café HET PA

LEIS ingewisseld werd voor het meer up
market MARKX , toen het voormalige geu
zenwoord postmodern werd ontmaskerd als
anathema en toen de schijn van betrekkeli jk
artistiek handelen definitief overging in de
omhelzing van het commercieel reclame 
wereld je' dat de winstgevende geu r van mo
derne kunst had geroken. Katalysator van
dit alles: " ROB SCHOLTE" de anonieme ar
tistieke gestalte van de schilder ROB SCHOL 
T E.

Kunstenaar SCH OLT E, die zich zo vaak in
zijn anonieme "S CHOLTE" transformeert als
hij wil, stelt de "S CH OLTE" tussen aanha
lingstekens beschikbaar voor iedereen die
met hem ideeën over de reclamefunctie van
kunst wil delen . De reclameman PAUL MEI
ER (DOYLE DAN E BERNBA CH), met ac
counts als VOLKSWAGEN en IKEA en enige
artistieke prijzen in de kast, Hot Stuff in de
reclame-bussiness, laat er geen gras over
groeien. Er moet een grotere naamsbekend
heid komen voor een bepaald bier, en een
commercial is daarvoor de aangewezen weg.
De ingrediënten zijn alle aanwezig, er hoeft
niets buiten de eigen kring gezocht te wor
den : een gesimuleerde opening van een
kunsttentoonstelling met veel art istiek uit
ziend werk, met nog veel meer artistiek

volk, met voldoende herkenbaarheid voor
een minder geïnformeerd publiek dat zich
dan zo, als het ware via de consumptie van
dit uitverkoren bier kan laven aan de ande re
geneugten die in de campagne getoond
worden. Spil van dit gebeuren zal een pre
sentati e van SCHOL TES nieuwe werk wor
den.

" ROB SCHO LTE, HOW Ta ST AR", de me
dia-afsplitsing van ROB SCHOLTE zal ge
bruikt worden om de toch al nauwe band
die tussen zijn werk en de med ia en reclame
bestaat nog eens extra te benadrukken. Mis
schien zit er weer een relletje in. Eerder ver
oordeelde de onwilligheid van een electro
nica-gigant een oplage van een " ROB

SCHOLTE" kunstkaart; er was iets met de
overijverige journalist BAS ROODNAT die er
voor zorgde dat de relatie tussen " ROB

SCHOLTE" en ROB SCH OLT E danig op de
proef werd gesteld, door een mogelijke in
breuk op copyright te constateren. En ROB
SCHOLTE kon zich alleen verdedigen door
zich als "ROB SCHOLT E" terug te trekken.
Kennelijk werkte dat zo goed dat hij zich
sindsdien in artistieke discussies door " ROB

SCHOLTE" laat vertegenwoordigen aange
vuld met het " HOW Ta STAR" geleend van
de dichter KOOS DALSTAR, Public Rela
tions Offic er voor het product " ROB SCH OL
TE. HOW T a STAR " .

Vraag was nog hoe deze tentoonstelling
er uiteindel ijk uit zou komen te zien. De
thematische opzet ervan was, net als de

meeste van zijn andere afzonderlijke ten 
toonstellingen, wel gegarandeerd. Gew aag
de sfeertek eningen kon men vermoeden,
zeker ook omdat de figuranten in deze bier
campagne behal ve uit Neerlands topmodel
len dit keer ook zouden bestaan uit vrienden
en collega's van SCHOL TE. Onder wie ook
critici als ARNO VRIEN DS en ondergeteken
de, die zich, als waarmerk van een juiste ap
preciatie, onder de aanwezige n zouden be
geven.

Een terugbl ik op de kritieken die SCH OL

TE en "S CHOLTE" in de loop der jaren had
den gekregen, beloofde veel voor de ont
vangst die deze com mercial zou kunnen
krijgen. ROBSCHOLTE's universe is compo
sed, like BORGES' Library, of an indefinite
and perhups infinite num ber of picture gal
leries and raise questions of philosophical
dimensions is één van de meest geciteerde
(hij komt oorspronkelijk van KLA US OTT
MAN). Ikzelf ben verantwoordelijk voor niet
minder opgeblazen zinnen als: I sametimes
think th at the paintings he has made sofar
cannot be much more than footnotes to a
large scientific work he may write some day.
Maybe he hides his real work from us, ter
wijl ik elders, ook niet mis, schreef: As an
adagefor his paintings SCHOLTE uses a va
riation on the phrase of the 19lh century
French poel LAUTREAMONTabout the
'change encounter of a sewing machine and
an umbrella on a disseetion table'.

Zoiets vraagt natuurli jk om revanche , en
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terwij l MEtER/ UBINKS aan de voorbereid ing
van hun commercial werkten, verzam eld e
SCHOLTE tegelijk deze en dergeli jke uitspra
ken voor de catalogus van zijn overzichts
tentoonstelling die onmiddellijk na de bier 
spot plaats zou vinde n in het Rotterdam se
MUSEU~\ BOYMANS VAN BEUNINGEN.

11

SCHOLTE's beeldcommentaar op de opper
vlakkige cultuurhonger van toe risten ver
bindt, zoals ik ook wel wist, spottende kri
tiek met een surrealistische verbeelding.
Maar dit weten en het besef zelf als een van
die toeristen aan de kaak gesteld te worden
is nat uurlijk twee. We roepen met al onze
intelligentie oooh! en aaah! bij het zien van
zoveel toverij, terwij l we daarv oor de gewo
ne man nog hebben uitgelachen om zijn eu
forie bij het zien van de dikke dame op de
kermis. En zelfs als we dat van onszelf we
ten is het nog maar de vraag in hoeverr e we
onszelf kennen in relatie tot SCHOLTE, die
telkens op vernuftige wijze onze fet isjisti
sche verering van de afbeelding in het alge 
mee n en het schi lderij in het bijzonder, in
clusief dat van hemzelf, bespot.

Maar ongetwijfeld vormde de verzuc h
ting dat je eindelijk weer herkennen kunt
wat er geschi lderd is, wel de voornaamste

reden voor MEIERen UBIKS met SCHOLTE
in zee te gaan . ROB SCHO L TE. HOW TO STA R

moet een commercial worden waarbij de
uitstraling van de yuppie-schi lder die zijn
roem ontleend aan het zorgvuldig selecte 
ren en naschil deren van anders ma ns verba
le of visuele puns als het ware de consu
ment van de advertenti es zal aanzetten tot
consumptie van het bedoelde bier. Dit
schilderen van ge-herstructuree rde objets
trouoés, van kleur, vorm, lijn, tekening, tex 
tuur, dat alles is vlak en cijfert zichzelf weg,
zo luidt de communis opinio over SCHOL
TEs werk . Zijn schilderijen zijn oppervlakkig
en dat moet de reclamemaker onmi ddellijk
aanspreken. Twee siamese vliegen proeven
van de verboden vruchten en rond de bord
jes ligge n her en der hazelnootjes... de com
mercial zou eindeloos kunnen doorgaan.
Deze nieuwe werkelijkheid is onei ndig, be
dachten ~\ EI ER/UBINKS,maar er is meer
dan alléén SCHOLTE, moet hen eenmaal
door de geest zijn gekomen. Dat idee moet
hen hardhandig op het spoor van de obsce
niteit gebracht hebben. Reclame als de ba
naliteit herhaald in een eindeloze keten van
banaliteiten en zo evident geworden. En zo
kwam het idee van die eindeloze reek s bier
tjes die door een eindeloze reek s gasten tij
dens de opening van SCHOLTEs tentoonste l
ling geconsu meerd zou worden. N iet een
pilsje als ape ritief of zo, nee n de hallu cine 
rende droom van ee n dronkem an he rhaald.
Dit is niet langer de droom van BRENDAN

BEHAN, maar veel dodel ijker, namelijk de
reeks van simulacra, simulacra, simulacra.

En prachtig gefotografeerd ook nog. Hier
moet de uiteindelijke breuk tussen SCHOL
TE en MEIER/UBINKS hebben gelegen die
zich tijdens de voorbereidingen begon af te
tekene n. SCHOLTEs artistieke ingrepen op
inte rna tionale kunstmanifestaties hebben
vaak iets van een kwinkslag. Op de Aperte
heeft hij voor de gelegenheid een tapijtje
neergelegd waaro p Mens-erger-je-niel ge 
speeld kan worden, maar dat lijkt mij niet de
ma nier waaro p verstandige reclamemensen,
die de verantwoordlij kheid heb ben voor
en orme acco unts, met hun producten om
gaan. Bovendien, zoals vermeld, die BAU
DRILLARD-achtige me tastasis van de recla
memakers leek SCHOLTEs invent iviteit met
mijlen te hebben geslagen. Ni et lan ger de
gebeurtenis, de hoogst individuele schep
pingsdaad, maar het gebeuren bepaalt de
waarde van het werk.

Deze overwegingen moeten uiteindelijk
de voornaamste reden zijn geweest dat het
besluit genomen werd om de commercials
tot stand te brengen zonder enige bijdrage
van "ROBSCHOLTE. HOW Ta STAR". De
ster was verdwenen, en daarvoor in de
plaats moesten dan maar de critic i hun
werk doen , naast de gewo ne ste rren en mo
delletjes die al geë ngageerd ware n. Het was
een teken dat SCHOLTE ee n nie uwe weg
was ingeslagen, maar welke zou pas later
aan het licht komen.
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Hezoleu Packard logo with football games,
SCHOLTE's beer add is reserved for art istic
ceremo nies. As it is in thi s superb
comme rcial:

-A voluptuary beaut y of mixed race turns
her head in slo-mo close-up.
-A girl straddles a chai r in fro nt of a wind
machine.
-A denial of language-based str uctures of
communication.
-A door must be open or shot.
-Two or three, I am not quite sure.
-The apparent similarities between
DUCHA.\IP and the later SCHOLTE.

All thi s and more shows th at SCHOLTE is a
perfect art company . T he produets he
shows are like art in every respect except
being art . And now he has created one of
the great art commercials of our time,
except th at it's not reall y an art commercial,
it's a beer ad . Dommelsen wordt 't
helemaal has everything that an art work
must hav e, and it is more beautiful than
SCHOLTE's earl ier artworks, but it has
somet hing mo re . SCHOLTE is the big abse nt

Dommels wordt 't helemaal (Dommelsch is
really gonna make it) is a su rprise. We can
easily understand and acce pt that beer ads
come with foot ball games and all th at
soaring and hurling and colliding and
bleeding and lim ping. But where PAUL
MEIER/WL\I UBINKS reserve their football
games and sports for aerospace contractors
and m icroch ip maker s, and associa te an

the easy way out, but so was some great art
of the past. Art before ROBwasn 't all the
dangerous leap that we sometimes expeet of
art that is like art, art that bu ys int o the
tragic idea of art history.

By serving com merce, commercial art is
able to attai n a corporate, communal " I".
An I like th e I of the Order of Assassins, or
the Knights of Templar, or the Ras Tafari.
T he corpora te artist is im m une to
assassina tion, literal or figurative, whether
by ideo logical enernies, riyal artists, or
dealers and collectors with a vested in ter est.

-The corporate I is su perior to "we"
-We is a euphe m ism
-We is ex cathe dra. I is divine .

Dommelsch Is Really Go'nn*

•
When I think about the possibility toda y of
wh at used to be called an art movement, I
th ink about what ROB SCHOLTE calis
Business Art. I think th at ROB SCHOLTE
saw th at art was losing large areas of its
former view. As much as ROB SCHOLTE is a
creatur e of the art world (and of media
expl oitation ), he never reiects the
com mercial art worl d. He ha s a big
heroically inclusive concept of art and in a
lot of ways he is the only Pop artist who
lives up to Pop's platform. You could say
that Business A rt had to happen .
(Presum ing the world were to continue.)
But the actual appearance of Business A rt
still seems rad ical and Dada-like in its deep
and mysterious pizzazz. I th ink wh at ROB
SCHOLTE sees in Business A rt is power, not
iust collecting-class power but the kind of
power th at comes fro m a positivist,
ambitious approach. I think he sees
Business Art as a means of escape from the
tragic tradition of art declarin g itself dead
and dead again . Business Art subverts that
tragedy th rough deus ex machina surprise
tactics. It is about escapism, about taki ng
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and that is an excuse that gives it an
immunity.

SCHOLTE's conception of Bu sin ess Art is
to invite the viewer to participate in the
works, bui lding the m through a sum of
actions . Watching the commercials, after a
day's hard work, we enter the soft yellow
white in a sort of monochrome fresco-like
world, producing shocking effects of
complete alienation first and th en descent
in a fantasy world. The silhouettes of male
and female figures, some even probabl y
clones or humanoides, but th en we
recognize them as beautiful, famous or
both. Get-togeihers of a few attractive
management coup les who are having the
time of thei r lives; artists in what seems to
be as about to play strip- poker ; artists in
conversation with all too greedy cri tics; all
th is and more ; like elegant framed pictures
over the wornan's bed , and , elegant
women's figures on the parket floor,
covered by the peach satin sheet. But,
th ere's something rollen in th e S tate of
Denmark. What' s missing ?

SCHOLTE is the big absent . He

IN GEZONDEN MEDEDELING

disappeared completely from th is work, his
best to date . As OUCHAMP stopped easel
painting, so SCHOLTE not onl y stopped the
traditional emphasis on the artist hand, but
made the artist himself disappear
cornpletely. As an alternative to the
Rom antic exaltation of the creative act, and
even of the notion of the artist's sensibility
as a guiding force , he denies himself and , in
the best BA UORILLARO'S sense, he
disappears.

Later of course will come the
explanations, as we have them now from
OUCHAMP: perhaps it is, as it was with
OUCHAMP, an incestuous obsession with a
sister, or, as others see it more positively: a
muffling of a perhaps un conscious,
emotional storm, inside an emotionally
neutral, and in creasingly icy, aest hetic
statement . But his absence now is just
noticed . No r less, but more .

Beer advert ising works. lts image games
help you nam e yo ur poison . I am old
fashioned , I drink GROLSCH, because it's
good for you and it gets you drunk. But for
the right price I am available to
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Dommelsch:
-place of residence: Amsterdam.
-occupation: Writer.
-hobby : ridi ng horses .
-last book read: The Bonfire of the
Vanities .
-most recent accomplishment: Getting
tickets for the acid-new-body-warehouse
party at the Doc klands.
-why I do what I do: because it's there.
-quote: DOMMELSCH WORDT 'T

HELEMAAL.
Here we have a com mercial with a
disappe aring hero, where the I that was,
becomes plural. In the current Dommelsch
commercia ls the artist gave place to all of
us. If he is not there, we can be th e artist.
First person collaboration from beyond, and
beyond copyright. We dr ink the
Dommelsch, and we feel a little bit like him.

Fashion peo ple, designers, adve rtisers,
artists all lurk below among the masses.
Have you noticed how beautiful they have
become? Perhaps you can be like them. [ust
dr ink Dommelsch, and you're gonna make
it. So the gods will return.
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Wees kort. Uw tijd is minder kostbaar dan de onze.

JOH

Bladerend in het boek van megabrain BAUDRILLARD vroeg ik mij af
waar het Eur opese denken naar op weg is. Amérique is een briljante
reisgids. Fascinerend monotoon, cool extatisch. Bvindt de juiste
woorden bij de beelden die u van film & T V bekend zijn. J e hoeft er
niet geweest te z ij n om er over te ku nn en oordelen, hij is er geweest en
oordeelt niet. Dat is ook niet nodig - Have f un! is de Amerikaanse
leefregel. En dat had hij. Binnenvliegend vanui t het Euro pees ge
hucht Pari js ging hij al boven Groenland uit z'n bol. No g altijd verba
zing bij die Franse intellectuelen over de wonderen van het lucht
ruim: terwijl Eu ropa gereduceerd werd tot de omvang van Maduro
dam , opende Amerika zich voor Bals de dimensieloze ru imte. BA U
DRILLARDs movie was begonnen. On ze flatgebouwen ervaart hij als
de verticaliteit, onze identiteit als hun gebit en de joggers hier op
straat als het einde va n de wereld. Hij staat nog paf van de televisies
die gewoon aanblijven in het motel , ook als er niemand meer is. Maar
in de woestijn begint hij pas echt te trippen .

Rijdend door Death Valley Na tional Monument, zich niet realise
rend dat hij zich in th is great outdoor museum distinguished fo r its
desert scenery bevindt (zoals de Rand McN ally Road Atlas vermeldt),
denkt hij dat hij eindelijk het echt e Amerika gevonden heeft, aan
gene zijde van het sociale en culturele Amerika waar hij geen belang
stelling voor heeft (jam rnerl). Hij noteert daar in zijn schriftje: Deze
reis roept slechts één v raag op: hoe ve r kun je gaan met het elimine
ren va n de betekenis, hoe ver kun je doorgaan in de ref erentieloze
woestij nvo rm zonder te bezunjken? Zodra hij het toegangsbord gepas
seerd is waant hij zich voorbij het point of no return , dat punt waarop
duidelzjk wordt dat de reis geen doel heeft , dat ZIJ geen reden heeft om
te eindigen. Opeens is voor hem beweging niet meer dezelfde. De
spontane beweging door de ruimte ve randert in een absorptie door de
ruimte zelf Zo wordt het punt bereikt waarop bewegen de leegte pro
du ceert die ons absorbeert. En dan komt het. Dit moment va n duize
lin g is ook het moment va n de mogelzjke instortin g. Dat is de Ameri
kaanse droom van BA UDRILLARD: hij wil zover mogel ijk in de leegte
doordringen, maar nog net op tijd terug kunnen keren naar het 19de
eeuwse Europa, na even het gevoel te hebben gehad er helemaal van
los te zijn gekomen.

Ik vraag me af of dit de nieuwe toeristische trekpleister wordt.
Amerika als sensorische deprivatie-machine voor uitgedachte den
kers? Na Disne yland de roes van de woestijnleegte (ervan uitgaand
dat de dollarkoers laag blijft)? Blijkbaar is de filosoof als easy rider,
één hand aan het stuur, in de andere een whiskey ijs, de toekomstige
toeristische gestalte . En dat terwijl ze met hun vrijgezellen machines
in Europa veel harder mogen racen. Nu alle exotische gebieden be
reisd zijn is alleen de leegte nog de grote onbekende, die als we BAU
DRILLARDs trend volgen , weldra opgevuld zal zijn met voorzieningen
voor toeristen die de leegte-ervaring willen meemaken. Heeft BAU
DRILLARD dan niet in de gaten dat Amerika het tijdperk van de snel
heid al achter zich heeft gelaten? In mijn ouderlijk huis was alles op
snelheid ingesteld, trappen hadden we alleen nog als nostalgi sche
herinnering. Naar boven gingen we met de schietstoel, naar beneden
met de glijbaan en het personeel droeg rolschaatsen. Mijn autodroom
eindigde echter toen mijn vader, vermaard recordjager, in 1938 om
het leven kwam met een gang van 248 km/uur. Sindsdien is snelheid
voor mij een klapband. Bkan nog wel de naïeve vreugde van het be
wegen over de aardkorst beleven. Wij Amerikanen, voor alle duide
lijkheid, hebben dit plezier in de jaren vijftig achtergelaten, sindsdien
waren we even in de ruimte en nu zitten we gewoon thuis achter de
computer. Het autoverlangen is deel van onze geschiedenis gewor
den, Bis een vijftiger en zijn eenvoudige genoegens zijn hem van har
te gegund. Onbegrijpelijk vind ik zijn smalende houding ten opzichte
van Europa. Wij zelf gaan er graag heen. AI die kastelen en paleizen,
al die volken en culturen. Europa is één en orm openlucht-museum
dat, anders dan Bbeweert, perfect in het Amerikaanse model past: in
termen van BAUDRILLARD schitteren de tekens er in de simulatie van
de geschiedenis - en dat terwijl de mensen er nog middenin leven!
Wij zijn niet onverschillig, zoals Bvan ons beweert, wij vinden die
verschillen zo dicht op elkaar juist ontroerend. Mijn conclusie uit
Amérique is dat het Europese denken de omweg via Amerika ge
bruikt om terug te keren van waar men vertrokken was. Na tiendui
zend mijl American highway is het denkraam niet verrui md, maar
enkel iets meer ingekleurd. Het is maar wat je van je vakantie ver
wacht. De charme van Amerika was, is en zal zijn dat je alles over
haar kunt beweren. En wie kunnen dat beter dan de Europeanen?

Amé

" A ~ [

A Racillg Car of 25 0 b.p,

Amerika! Onmetelijkheid, onzinnige herhaling,

metafysische monumentaliteit, radicale

onverschilligheid, pure uiterlijkheid, ontembare

vitaliteit, een woest maar prachtig ritueel, de ijdele

en absolute v rzj heid van de freeways, de

primitiviteit, funcky towns, angstaanjagende

verscheidenheid van de gezichten, apocalyptisch

spektakel, obsceniteit van de evidentie, gigantisch

hologram, gender benders, orgastische elasticiteit,

narcistische refractie, radeloze zelfreferentie, easy

clothes, een maniakale, een fobische, een

anorectische samenleving, metastatic consumption,

collectief totaalgebeuren, right lane must exit,

voortdurende actualiteit, onuitstaanbare

argeloosheid, radicale moderniteit, de onmiddellijk.

materialisering van de utopie, v ulgair maar easy,

een wonderlzjke ruimte, no desire: desert, de macht

van de tooestijnvorm, onkwetsbare gratie. I did it!
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•
America! Immeasurability, senseless repetition,

metaphysical monumentalism. radical indzfference,

pure outward appearance, indomitable v ita lity, a

savage but splendid ritual, th e vain and absolute

fre edom of th e free ways, th e primitivism, funky

town s, th e terrzfying diversity offa ces, apocalyptic

spectacle, obscenity of obviousness, gigantic

hologram, gender benders, orgastic elasticity,

narcistic refraction, desperat e self-reference, easy

clothes, a maniacal, phobic, anorexie society,

metastat ic consumption , collective total eve nt, right

lan e must exit, constant topicality, unbearabl e

naiuety, radical modern ity, th e immediate

materializ ation of Utopia, v ulgar but easy, a

wondrous space, no desire: desert, the power of th e

desert fo rm, in vulnerable grace. I did it!
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Be brief Your time is less val uable tha n ours.

•
Leafing through this book by megabrain BAUDRILLARD I wond ered
where exac tly Euro pean thinking is going . Amérique is a bri lliant
guide book. Fascinati ng , monotonous, cool, ecsta tic. Bfinds just th e
right words for those pictures you recogn ize fro m TV and films. You
don't ha ve to have been there to have an opinion; he has been th ere
and he doesn 't have one. But you don 't need to - Have fu n is the
American ru le of life. And he did. Flying from th e E uropean hamiet
of Paris he took leave of his senses some where over G reenl and . T he
wonders of the atmosphere rema in a constant souree of astonishment
for French intellect ua ls: whi le Europe was reduced to the size of a
miniature village, America opened up for Bas one vast an d limitless
space . BAUDRILLARD's movie had started. He exp eri ences our
apartment blocks as verticality, our inde nti ty as thei r teeth and the
joggers on our stree ts as the end of the world. He was constantly
astou nded by th e televisions tha t stayed on in the motels even when
no-one was watching . But he really spaeed out in th e desert.

Driving thro ug h the Death Valley Na tiona l Mo nument, he failed
to realize that he was in th is great outdoor mu seum distinguished fo r
its desert scenery. (RAND MCNALLY Rü AD ATLAS) and th ou ght that
he had fina lly discovered the tru e Ame rica, th e reverse of the social
and cultural Am erica he finds so un interesting (shame!). He made a
note: Th is journey provokes j ust one question: to wha t extent can you
elim inate significanee. la what extent ean you contin ue thraugh the
desert farm with its absence of reference without going under? Once
past the entra nce signs he imag ined himself to be beyond the point of
na return , the point where it is clear that the journey has no gaal and
that there is na reasan to end it. Suddenly movement was no lon ger
th e same for him. The spontaneous mouement through space becomes
an absorption by space itself H ence th e point is reached where
mouement praduces th e emptiness whieh absarbs us. And here it
comes. That moment af ver tigo is alsa the moment of possible collapse.
That is BAUDRILLARD'SAmerican Dream: he want s to permeate th at
emptiness as far as he can yet still be able to return on time to 19th
century Euro pe after experiencing the feeling of complete separation.

I wonder if this will become the latest tourist attraction . America as
sensory depri vation machine for burnt-out minds. After Disneyland
the intoxication of the desert wilderness? (on condition th at the doll ar
doesn 't improve.) T he philosopher as easy rider, one hand on the
wheel the other c1utching a whi sky on the rocks; the future face of
touri sm . All th at despite the fact that bachelor mach ines can go much
faster in Euro pe. No w that ever y exotic corn er has been expl ored the
desert remains the One Great Unknown which if we all follow
BAUDRILLARD-fashion will soon be crowded with facilit ies for
tour ists eager for the emptiness experience.

Is BAU DRILLARD unaware of the fact th at America is now beyond
the age of speed? My childhood home was completely geared to

speed altho ugh we still had stairs for nostalgie rea sons. We went
upstairs byejeetor seat, downstairs by chute and the staff were on
roller-skates. However my internal combustion dre am came to an end
in 1938 when my father the celebrated recordbreaker passed on at a
speed of ISO MPH.Since then speed was punctured for me . Bmay
still enioy the naive happiness of moving across the earth 's crust but
to be perfectly hone st we Americans left that delight behind us in the
1950s. Then we went int o space and stayed at home with our
computers. T he car -craving has become part of our histo ry, Bis a
Fifties figure and he is free to en joy his simple pleasures.

1 find his denigrating view of Europe simply inc omprehensible.
We love going there. All th ose castle s and palaces , all those peoples
and cultures. Europe is one big open-a ir museum which , in
cont radic tion to B'sclaim s, conforms perfectly to the Ame rican
model : in BAUDRILLARD's terms the sign s glitter in the simulation of
history - all that and the people still live there! We are not indifferent
like Bclaim s we are; we love all those differences piled up one on top
of anoth er. My conclusion from A mérique is th at European thinking
uses the detour round America to return to one's point of dep arture.
T he mental parameters have not increased after ten thousand miles
of Ame rican highway the y have merely been tinted. It all depends on
your holiday expe ctations. America's charm was, is and will remain
th e fact th at you can say anything and everything about it. And who
does th at better than the European?

translation ANNIEWRIGHT
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KEN F

Notes on the Distr

T ijdens het World Wide Video Festival 1988 vond een symposium plaats over de distributie van kunstvideo.

Als sprekers traden op: KATHY RAE HU FFMA N ( CAT FUND Boston), ROBI N O'HARA ( T HE KIT CH EN New York) ,

RENÉ COELHO ( MONT EVID EO Amsterdam), KAT E HORSFIELD ( VID EO DAT A BANK Chi cago), TORBEN SOBORG

( T HE DAN ISH VIDEO ART DATA BANK Haslev) en KEN FE INGOL D (videokunstenaar New York).

Laatstgenoemde kwam met een interessante visie op het kunstvideo-distributieprobleem.

Double Cassette Mechanism!
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Door de nieuwe elektronische onderlinge af hankelijkheid wordt de wereld opnieuw geschapen naar her beeld v an een global village .\ \CLU H AS 1967

Bovengen oemde onderlinge afhankelijk
heid wordt economisch beh eerst door de
multination als en de regeringen van het
noord elijk halfrond , waarbij televisie het
voornaamste midd el is bij de verspre iding
van hun ideo logieën. Het gecre ëerde beeld
va n een global village is inderdaad niet
meer dan een beeld en is, net als andere
beelden , fictie. In dit geval werd het beeld
gecreëerd met als doel wat wel gen oem d
wordt de exploitatie van markten , Bij nade
re beschouwing roept dit bij mij als ku nste
naar - die den kt buiren deze commerciële
econom ie te staan - vragen op over in hoe
verre wij eigenl ijk deze econ omie nabootsen
of eraan dee lnemen, en hoe we in de toe
komst verder denken te gaan .

Ik wil hier graag het volgende aan de
orde stellen:
Wiens werk wordt gedistribuee rd door wie,
en in welke contex t; wien s werk wordt niet
gedistribueerd en wat is het voordeel van
deze situati e?

Huis-Industrie

Distr ibu tie is van natu re een politieke zaak.
Er blijkt een hië rarchie te bestaan van pro
du centen, distributeurs en consumenten,
met een bijbehorende geldstroom . De pri
maire distributeurs zijn wij, de ku nsten aars,
de prod ucenten. Daarnaast distribueren
me nsen die op de een of andere manier be
voegd zijn door de conte xt waarin ze werken
(musea, festivals, Tv- stations, distr ibutiedi
recteurenï onze video's. De keuzen die ze
maken zijn een afspiegeling van de belan
gen van die instellingen. Deze keu zen bepa
len in feite de context van tentoonstell ing
en distributie, en daarmee de verspreid ing
van werk van alleen diegen en die door hen
worden gesteu nd . Dat leidt weer tot een
grotere geloofwaard igheid van deze kun ste
naars , die daar weer van profiteren wanneer
er geld moeten worden binnengehaald.
Door de subs idie-structuur moet het werk

voor een deel doo r deze zeer kleine groep
worde n onde rsteund. Het is niet ongebrui
kelijk dat bij subsidie-aanvragen informatie
wordt gevraagd over hoe het werk, dat nog
niet eens is gemaakt, gedistr ibueerd zal wor
den .

Het aanta l producenten is groo t en het
aantal distr ibu teurs klein; deze structuur
doet den ken aan die van een regerin g of
een industrie (in dit geval een soort hu is-in
dusrrie). Hoe zijn de mensen die ons werk
distribue ren eigenlijk aan hun belan grijke
posities gekomen ? Wij hebben geen invloed
op de ben oem ing van een non -profit distri 
bute ur , of een kunst-voor-tv prod ucent/dis
tributeur. Daarom doet deze struc tuur meer
den ken aan de zakenwereld dan aan een de
mocratische rege ring. N et als in de zaken
were ld moeten de activiteiten van deze
mensen voortdurend het belang dien en van
de instellinge n waard oor ze gesteund wor
den, in zoverre dat ze zelf ook subsidies
moete n binn enha len, grotendeels betaald
door belastingbetalers die bijna geen toe
gang hebben lOt het gedistr ibueerde werk,
en van bedr ijven van wie wij, als produ cen
ten, de produkt en consu me ren. De belas
tingbetaler levert ook de voorna amste bij
drage aan onze produktie en zo wordt een
gesloten circula tiesysteem van produktie en
distributi e gecreëerd, waar in de distribu
teurs hun goedkeuring geven aan de distr i
but ie van gemeenschapsgeld aan produ cen 
ten , en dan andere gemeenscha psgelden ge
brui ken om dat werk te distribueren. Dit
systeem houdt zichzelf in stand, maar in te
genstelling lOt de zakenwereld leidt he t nie t
tot een belan grijk hoger inkom en of een
overschot aan kapitaal of winst.

Global Village

De wereld van v ideokunst of onafha nhelij
ke vi deo bestaat prima ir uit een goed ont 
wikkeld en select blank Noord-Amerikaans
en West-Europees publiek. Ondank s de po-

gingen van de organisatoren van het Wor/d
Wide Video Festival om een werkelijk in ter
nationale select ie te presente ren is dit bij
voorbeeld geen worldwide videofestival,
maar een tohite-uiorld videofe stival. De
meeste deelnemers acce pteren deze tegen 
stelling als een moeilijk probleem (ondanks
een groeiend verlange n om deel uit te ma
ken van de wereld-gemeen sch ap, een ver
lange n dat in vele gesprekken op dit festival
naa r voren kwam). Waarom moeilijk? In de
eerste plaats is de distr ibut ie van produkties
uit Afrika, Azië en Latijns-Amerika zeer ge
ring . Voor het gemak gingen veel van de
festivaldee lnemers er maar van uit, daar ze
er nooit van gehoord hadden, er ook wel
niets geproduce erd zou worden. In de twee
de plaats onderho uden de curators en distr i
buteurs geen contac ten me t de distributeurs
van dit werk; evenmin bezoeken zij distribu
teurs van kunstenaars die geen deel uitma
ken van de blanke wereld. Ze lfs niet in N ew
York, waar veel distributeurs zitten van
zwarte, Aziatische en Latijns-Amerikaanse
kunstenaars. Daarbij komt nog dat produ
centen in Afrika, Azië en Latijns-Ame rika
op moeten boksen tegen de distributiestruc
tuur van de commerciële film, die geënt is
op het noordelijke/blanke model.

Bijna al het werk op dit festival dat zich
bezighoudt met aspecten van het zuidelijk
halfrond (eufemistisch en verwerpelijk aan
geduid als Derde Wereld) waaronder mijn
eigen werk , is gem aakt door noordelingen
die in het zuiden werke n. Ondanks het fei t
dat er veel werk gem aakt wordt door in
Afrika, Azië en Latijns-Amerika levende
kun sten aars is het me rendeel daarvan niet
op dit festival vertegenwoordigd. Ik ben van
mening dat dit werk juist getoond moet
worden op plekken als festivals en tentoon
stellingen, waar distributie ter plekke ge
schiedt, en op TV. Heersende ideeën over
wat goed en slecht video werk is, hebben dat
volgens mij tegengehoude n. Deze ideeën



10 1 M ed ia mat ic 3#2

GOLD

ution of Video Art

•
During this year's World Wide Video Festiva l a conference was held to discuss the distr ibution of video art.

Speakers were: KAT HY RAE HUFFMAN ( CAT FUND Boston), RO BIN O' HA RA ( T H E KITCH EN N ew York), REN É

COELHO ( M O NT EVID EO Amsterdam), KATE HORSFI EL D ( VID EO DATA BANK Chicago), T O RBEN SOBORG (TH E

DAN IS H VIDEO ART DATA BANK Haslev) and KEN FEINGOLD (video artist, New York). FE INGO LD had

particularly interesting views concern ing the problem of video distribution.
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High Speed Dubbing!

The neui electtonic interdependence recreares the wor/d in the image ofagiobal vi//age. .\I ARSHALL .\IC LUII AN 1967

•
This interdependence is controlled
econ omi cally by the m ultinational
corp orations and governments of the

orthern Hemisph ere, with tele vision as
the primary method of the dissemi nati on of
their ideelogies - an im age - and is, like all
images, a fiction. In this case, crea ted for
the purpose of wh at is referred to as the
exploitation of markers. Co nsideration of
th is raises for us, as those who think th at
they are apart from th is com mercial
economy , question s of how we actual ly
mimic or participate in th is econ om y, and
que stions regarding how to proceed in the
future .

I want to start fro m the perspective of
raising the following question s: Wh ose work
is distributed by who m, in wh ich contexts?
Wh ose work is not distributed and what is
the econ om y of th is constellat ion ?

Cottage Industr y

Distribution is political by nature. Ir reveals
a hierarch y of producers, distr ibu tor s and
consumers with an attendant flow of
money. The primary distributors are the
arti sts, the producers, ourselves. T he people
who further distr ibute our work are
somehow qualified by the contexts for
which the y work (m useums, festivals, TV

stations, and distribution direcrors: the
credible world of art , TV, on -site
dissemi nation, and the non-profit sphe res).
T heir choices reflect th e in terests of th ose
institutions. In effect, the choises made by
these individua ls crea te the context of
exhibition and distributi on , and tn ereby, the
dissem ination of work on ly by th ose whom
they support, and create the fu rther
credibility of prod ucers, invoked at the time
of requests for fu ndi ng . Because of th e
nature of funding, the work must have, to
som e exten t, been supported by this very
small group. Ir is no t uncommon for grant

applica tions to request inforrnation on the
marmer of distribution of a work wh ich has
not yet been made.

T here are large numbers of producers,
and a small nu mber of distr ibuto rs, evincing
a structure similar to that of govern ment or
indust ry - in th is case - a kind of cottage
indu stry. But how we have the individuals
wh o distribute our work become or been
placed in these position s of authori ty? We
do not parti cipate in the appoint ment of the
dire ctor of a non -profit distri bu tor , or an
art-for-r v producer/distributor. Therefore
the structure is more similar to business
than to a democraric government. As in
business, the activities of these individuals
must con tinu e to operate in the interests of
the institutions which suppport them,
insofar as the y themselves must also raise
funds, largel y from mone y paid by
taxpayers who have alm ost no access to the
work which is distri buted, and from
corporations whose products we, as
producers consume. The former is also the
primary funding souree for our production,
thereby creating an encl osed hor-house of
production and distribution in which the
distributors approve the distribution of
public fu nds to producers, and then use
further public fu nds to atternpt distr ibution
of the work . T he system supports itself, bu t,
unli ke actual business, creates no significant
further income and no surplus of capita lor
profil.

GlobaI ViIlage

T he primary wor/d of video art or
independent video is a white usx/E uro pean,
educated speciality audience. T he Wor/d
Wide Video Fe stival, for exam ple, despite
atte rnpts by its di rec tors to incl ude a trul y
int ernational range of work , is not a
worldwide video festival, but is infact a
whire-world video festival. T his
cont radictio n is accepted by most

partielpants (despite the growing desire to
become a part of the world community, as
man y conversations at th is festival have
revealed ) as a difficult problem. Wh y is it
diffic ult? First, that the producti ons made
in Africa, Asia, and Latin America do not
have much distribution, many people have
asked Is there any work rhere?, assuming,
nih ilistically, that if they haven't seen or
hea rd of ir that ir must not exist. Second,
that the curators or distribu tors do not visit
the distributo rs of these works, nor, for the
most part , do they visit th e distr ibutors of
works by those who are not a part of the
white-world, even in N ew Vork , whe re
there are numerous distributors of works by
Blacks, Asians and Latin Americans, wh ich
are not represente d in th ese contexts,
With in Africa, Asia and Latin America,
producers must com pete with the
commercial cinema structure for
distribution , which was modeled on, or
created by, the northern /white structure.

Almost all of the works in th is festival
which dea l with aspects of the Southern
Hemisphere (euphemistically and
objectionably called the Thi rd World)
including my own, were made by the
northerners working in the south. T here
are many works produced in Africa, Asia
and La tin Ame rica by people who live
there, which are not represented here, let
alone works by people from the south about
the u SA/Euro pe constellation. These works
must be included in such on site
distribution s as festivals and exhibitions , and
for TV. What has prevented thi s are the
pre vailing ideologies of what good and bad
video works are. T hese notion s must be
rede fined, for it is not coincidence that they
are used to exclude works by those who are
not white and do not represent the context
as it has been created and perpetuated. This
self-enclosed system , if it is to become truly
agiobal village, and not iust and image of
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moeten opnieuw worden gedefinieerd, want
het is gee n toeva l dat ze wor de n gebruikt
om werk van niet-blanke kunstenaars of
kunstenaars die n iet binnen de best aande
context passen, buiten te sluiten. Dit in
zichzelf besloten systeem moe t, als het een
echte global village wil worden, en niet
slechts een afbeeld ing daar van, zich open
stellen voor de werke lijkheid van de mondi
ale produktie.

K leinschalig

Videokunst werd eerder op cassettes gedis
tr ibueerd dan de com me rciële film s. D it
had te maken met het esthe tische m odel
van de ku nst zoals ont wikkeld bin nen het
galerie-systeem. Onm iddellijk werden be
grippen als beper kte oplage, hoge prijs en
beperkte circu latie in prakti jk gebrac ht. In
die tijd had nog niem and ee n videorecorder
in huis. T egenwoordig is het aantal video re
corders over de hele wereld verdubbeld en
is de v ns-reco rder bijna even algem een als
de cassettereco rder. Je kunt nu iede reen een
VHS-cassette stu ren; er is altijd wel ee n re
corder in de buurt om hem af te spe len.
Ondanks de technolog ische vooruitgang zo
als de videod isc en hoge re resolut ie is VHS
interna tio naal op zeer gro te schaa l door ge 
drongen. In de Verenigde Staten is in elke
wijk wel een winkel , biblio theek of zelfs au
tomaa t te vinden waar je videocassettes kunt
halen. In landen als India, Thailand, Egyp
te, Zimbabwe , Ind on esië, die h ier worden
besch ou wd als arm of achtergebleve n, zijn
videocassettes op bijna elke m arkt verkrijg
baar. In kleine dorpjes zonder elektriciteit
heb ik zelfs videorecorders gezien die wer
den gevoed door vrac htwagenaccu's .

Commerciële film s worden het meest ge 
distr ibueerd. De tapes worden niet gekocht,
maa r voor een kle in bedrag gehuurd. Voor
één of twee dollar kun je in N ew York een
speelfilm van 90 minuten huren terwijl een
kunst-videotape van 10 tot 30 minuten 50

dollar kost. Kunstvideo wordt daarom voor
namelijk gedistribueerd voor educatieve
doeleinden en voor het museum- en festi
valpubliek; daarnaast is er een kle inere ver
spre iding via de tele visie. Gezien de smaak
van het hedend aagse publiek is de kans op
een wijde circu latie van onafhankelijk vide
owerk via deze kan alen .erg klein. Daarn aast
ma akt onafhanke lijk video werk nau wel ijks
deel u it van circu latie op mondiaal niveau .

De opbrengst van deze kunstd istributie
op kleine schaa l is inderdaad m in iem. Fe sti
vals betalen geen huur voor de ban den,
scholen huren ze slec hts eenmaal en kopië 
ren ze dan . Met de jaarlijkse inkomsten uit
de verhuur van mi jn video's kan ik drie we 
ken huur in ew York betalen. Zo worden
we gedwongen te leven van subsidies die ei
genlijk bestemd zijn voor produktie, of moe
ten we een baan nemen naast ons video
werk , met als gevolg dat dit laatste de cul tu
rele status van hobby krijgt.

Dubbele Vide orec order

Waarom houden we vast aan het idee van
auteursrecht? Er zijn twee redenen om het
kop iëren te beperken. De eerste is om de
technische kwal iteit van de kopieën te waar
borgen. Kopieën van eerdere kop ieën die
weer worden gekopiëerd en z. brengen de vi
deo terug tot haar natuurlijke, gelukzali ge
staat: onbepaalde ru is. De me este video ma-

KEN FEI:-.lGOL D

kers zijn h ier ech ter n iet ge lukkig mee en
de algemene trend gaal in de rich tin g van
een 'rv-achtige presentatie, clean en glossy.
De tweede reden is dat men ervan uitgaat
dat de inko msten op die manier terugvloei 
en naar de distributeurs en de producenten.
Dat klopt wel , maar het effect is slechts zee r
marginaal. Het huidige systeem is n iet in
staat om buiten de mee r commerciële films
om een gro ter pub liek te bereiken , of kuns
tenaars in staat te ste llen wer k van andere
kunsten aars elde rs in de wereld te zien.

Ik zou daarom de industrie willen aa nra
den dubbele vide orecorders te gaan produ
ceren , zoals er nu du bbe le casse tterecorders
in de hande l zijn, die sne l en ee nvo udig ko
piër en mogeli jk maken . Prod ucenten kun
nen da n op goedko pe wijze kopieën maken
en die rechtstreeks naar zovee l mogelijk
mensen zenden. Da t leidt tot een me er ver
spre ide en persoonl ijke vorm van distributie,
verge lijkbaar met de small -p ress of uanity
press (u itgaven op kosten van de auteur FS)
in de boeken wereld . De inkom sten - als die
er al zijn - zijn dan natuurlijk heel gering ,
maar het is ee n int eressa nt alternatief; ook
zou het de U-MATJC (3 / 4") distributeurs die
hoge pr ijzen vragen en 50% van de inkom
sten neme n, dwingen hun methoden te her
zien.

Aan de bestaan de distrib utiem ethoden
wordt vastgehouden omdat er nog gee n
goede alternatieven zijn. D e distr ibuteurs
hebben geen slechte bedoeli ngen ; ze zitten
alleen gevangen in n iet-functionele ideeë n.
H et wordt tijd dat er nieuwe methoden wor 
de n ui tgevonden.

verta ling FOKKESLUITER

•
one, mu st open up to the rea I nature of the
global product ion .

SmaII-ScaIe

Video art was distribut ed on cassettes before
com merc ial film . It eme rged from the
aesthetic model of artrnaki ng developed by
the gallery system, and placed im mediately
the notion s of lim ited editio ns, h igh prices,
and limited circu latio n in to effect. At th at
time, no one had VCRSat home. Now VCR'S
have proliferated aro und the world, and the
VHS machine has becom e almest as
widespread as the audio cassette. It is
possible to send almost anyo ne a VHS
cassette, and for them to find a ma chine to
play it on. Despite th e technological
advances such as videodiscs and h igher
resoluti on formats, VHS has succ eeded
inte rnationa llyon an astound ing scale. In
the USA, videocassettes are distributed by
sho ps in every neighbourhood, librar ies,

and now, even in vending machines. In
India, Thailand, Egypt, Zimbabwe,
Indonesia, and rnany other countries
considered poor or backwards by the N orth ,
videocassettes are avai lab le in alrn ost every
marketplace . I have even see n VCRSin
small villages wh ich did not have elect ricit y,
run off of tru ck batteries.

1\ \OSt of the work being distributed is
com mercial cinema. Most of the tapes are
rented, rather tha n purchased , for very
small arnounts of money. In New York one
can rent a sn-m inute feature film for one or
two dollars, and a video -artwork of ten of
thirty minutes for fifty dollars. The
artworks, therefore, are primarily
distribu ted to educatio nal, museum , and
festival audiences, with some sma ller
amo unt of distrib ution thr ough television .
G iven th e nature of audiences' tastes at this
tim e, the possibilit y of wide dissemination
of independent video work throu gh these
cha nnels is very smalI, nor doe s th e work
tr uly enter globa l circulat ion .

T he econom y of thi s small -scale art
distributi on is indeed very smal I. Festivals
do not pay rental for tape s, schoo ls rent
them once and copy them. My own yearly
income from video rent als pays my rent in
New York for onl y th ree weeks. It becom es
necessary for us to live off of funds me ant
for production, or to have a job in addition
to tnat of doing our video-w e rk, rel ega ting
it to the cu ltura l status of hobb y. If so man)
video works are almost-good, it is because
th e prod ucers canno t sufficie ntl y
conce ntrate on thei r work.

DoubIe-VCRS

Why do we hold onto the notion of the
copyright? Restr ictin g duplicati on has two
effects. Fi rst, it tr ies to maint ain the
technical qu alit y of the co pies. Multiple
generation copies cont inu ing to be copied
return video to its natural, blissful state 
rand om noise. Most videomakers, howeve r,
are not hap y about th is, and the genera1
tendenc y is towards a 'r v-Iike appearance ,
clean and glossy. Second , it assumes , that
income will return to the distributors and
producers. T h is is true, bu t both opera te in
a very marginal way; in either case , th e
cu rrent system is insufficie nt to reach wider
audiences, and for us to be able to see the
work made by others in the world apa rt
from the more co mm ercial cinema.

I would suggest that co mpanies beg in to
produ ce double-vcss , like the audio
cassette mach ines , wh ich would allow qu ick
and easy duplication of tapes . Prod ucers ca n
easily make ma ny inexpensive co pies and
mail the m directl y to as man y people as
they can, effecti ng a much wider and more
dire ct, per son al for m of distr ibution, much
like small-pre ss or uanity-press book
publ ish ing. Of course, income would be
very, ver y smalI, if it existed at all, but it
would be an interesting alternative, and
would force th e 3/ 4" U-MATJC distributors
who cha rge h igh prices and take 50 pe r cent
of th e inc ome to revaluate their pract ice.

We c1ing to the me thods of distr ibut ion
that ex ist becau se the y are all we have, or all
we have invented so far. T he int ent ions of
the distributors are not bad; the y are sim ply
trapped by disfunct ion al ideas. It is time to
reinvent .
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De Camera als Dictafoon

GEORGE KUC HARwerd op B-rnm geboren, zijn tante had hem voor deze gelegenheid haar camera geleend.

Toch moeten we het echte begin van zijn filmcarrière later situeren. In 1955 maakte hij op twaalfjarige

leeftijd op het dak van zijn huis een travestie-film (het bleek voor een regisseur van zijn leeftijd erg

moeilijk echte meisje s voor deze film te vinden). De censuur liet zich direct gelden. Zijn moeder pakte

hem hardhandig aan: niet alleen had hij de goede naam van de familie besmeurd, maar ook haar ochtendjas.

Erkenning vond hij pas in 1964, toen JONAS MEKAS de kennismaking van de Newyorkse underground met

het werk van KUCHARin de Village Voice ee n va n de hoogtepunten van het jaar noemde .

•
GEORGEKUCH AR was born on 8mm, his aunt had lent him her camera for the occasion . His film career only

really started, however, some time later, when he was twelve years old. In 1955 he made a film belonging

to the transvesti te genre ( it was rather difficult for a director of his tender years to find real gids for this

particular film ). It was cens ored immediately... by his mother. He didn't get offlightly for the crime of

dragging not only the famil y name in the mud, bu t her dressing gown as well. Recognition came only in

1964, when JONAS ME KAS called the New York un derground 's discovery of KUCHAR's work one ofthe high

point s of the year (in the Village Voi ce) ...

Op het World Wide Video Festiv al was dit
jaar een van de video-dagboeken van
GEO RGE KUC HAR te zien : Th e Thursday
People. Hierin heeft hij het sterfproces van
zijn vroegere leerl ing, de filmer C URT

.\\ CDOWELL vastgelegd. Doo r AIDS aan zijn
bed gekluisterd ontving deze elke
don derdagmiddag vrienden aan zijn ziekbed
om op de hoogte te blijven van wat er om
he m heen gebe urde. Een tragisch relaas,
maar dankzij K UC HA RS gevoe l voor humor
niet loodzwaar, verte ld in de
undergroundstijl van de jaren zestig.

Neemt ie nou op? Hij slaat niet erg uit.

Test, one two! Pa h, pah.

Wat je van Th u rsday people ontho udt is de
stijl. \X' ie er nou precies doodgaat en
waarom weet ik niet. Dat is allemaal
eigenlijk niet zo belangrijk. He t alled aagse,

dat is het meest indrukwekkende en uh ... de
he le nonchalante manier waarop dat
gefilmd is, zonde r pretent ies.

Ik denk uh... dat hij de came ra als een soort
uh ... dictaf oon gebruik t. Als je in de aulV
rijdt en je hebt zo'n dictafoon in het
dashboardkastje liggen.: je komt op een
in val, ofje zit je te vervelen omdat je in een
f ile staat, dan begin je daarin I e z wetsen.

De aanwezighe id van zo' n apparaa t
genereert bep aalde gebe urtenissen. Door
met die camera rond te lopen zorgt
KUC HAR ervoor dat mensen in act ie
komen ... Me nsen zitten erge ns in een
huiskame r, totaal verveeld, en er kom t
iema nd met een camera binnen... en da n
volgt er actie . Oh ja , 11/1 moelen we leuke
dingen gaan zegge n, dat element dat zie ook
wel op sommige momenten .

H etz elf de geldt voor hem z elf HIJ past z ij n
hele leven aa n die v ideo aa n. A ls de came ra
aa nslaat, da n moet hij wel wat gaa n doen.

En misschien komt hij wel helemaal niet
meer tot actie zonder dat de came ra
aanstaat. Hij zit zich te pletter te vervelen,
de nkt wat zal ik eens gaan doen... laat ik die
douche-scène eens gaan opnemen.

J a, volgens mij is da t hel. J a, dat denk ik:
de total e ve rveli ng.

En toch waanzinnig boeiend . Ik vond het
veel en veel span nender dan al die
opgeblazen pretentieu ze kunstvide o's 
water, water, water - waarbij men zo
verschrikkelijk zijn best doet om kun st te
maken . Hier heb je he t idee dat je echt in
iema nds leven kijkt.

Burphh ! Uh, ja .
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Zo ben ik op een gegeven moment iemand
tegen gekomen, ik ben de naam even kwijt
van die jongen, die had een soort
environment gem aakt van zijn eigen leven ,
zijn bed neergelegd en zijn instal atie en zijn
gitaar enzo. Die vertelde dat h ij de hele tijd
zijn eigen leven aan het vastleggen was op
video, en dat hij weer die videobanden
afkeek, en vervo lgens weer opna m hoe zijn
reacties waren tijdens het afkijken van die
video. Je zou je kunnen voorstellen dat dat
eindel oos doorgaat...

H el m edium beheerst dan je hele lev en .
Teruu]l je je leven uastlegt om Ie blijoen
leven, leef je eigenlijk helemaal niet m eer.
H el mummiecomplex toreek t z ichzelf' hel
zoerkt de a nde re kant op. J e krijg: een
inversie. J e zoil: eeuwig leven en daarom
neem je jezelf op zodat je niet doodgaat: als
je sterft blijf je nog altijd bewegen en
spreke n. Maar eigenlijk kom je niet m eer
toe aa n lev en als je dat will doen. Dan ben
je hel slachtoffer va n je mummiecomplex...

... een oideocict im ,

Testing, one, IWO! Pah, pah.

Provocative
Film Maker

cDoweJl

Is the thing recording? The meter
doesn't react.

What you remember about Thursday
People is the style. Who exactly dies and
why, I don't know . All that's not really so
important. The daily grind, the atmosphere
of it, that's the most impressive thing about
it, the nonchalant way in which it's filmed,
the lack of pretence.

l think, uh ... th at he uses th e camera like a
kind ofdieuitin g ma chine. Ifyou 're driving
along in th e car and yo u 've got one of tho se
things in th e glove com pa rtme nt... suddenly

•
At this year's World Wid e Vid eo Festival
one of the video diaries of GEORGE KU
CHAR was shown : Th e Th u rsday Peopl e. It
was a film docu me nting the slow death of
his farmer student, the filmmaker CURT
.\ICDOWELL, suffering from AIDS. CURT
was confined to his bed and his friends visi
ted him ever y Thursday, keeping him up to
date with what was going on in the world
around him . A trag ic tale, lightened, but not
trivial ised, by KUCHAR's sense of humor,
told in the underground style of the 60's.

En daarom probeert hij zijn eigen leven te
verlengen door zijn leven vast te zetten op
een videoband.

Ja, dal hel vastleggen hel gevolg va n een
soort mummiecomplex is, waa rmee hIJ z ij n
angst voor de dood bez uieert .

En wam zeer hIJ naar builen gaal neemt hij
z ij n v ideocame ra m ee om al le directe
vo rme n van contact tegen Ie houden. HIJ
wil z ich toape ne n tegen alles wal va n builen
kom t. H el is de angst voor A IDS.. .

Een gadget is hel.

Het gaat mischien wel allemaal over Ang st.
Hij laat ook zeer uitgebreid opnames van
zijn gordijnen zien, waarmee hij de ruimte
waarin hij leeft, dicht heeft afgesloten van
de buitenwereld. Hij gluurt ook op een
gegeven moment langs die gordijnen naar
buiten, naar een bag lady . Hij is dan tegen
zijn kat aan het praten, van Z org maar dal
je niet op st raat terecht komt. Hij laat de
buitenwereld als iets viiandigs zien , met het
huis als een soort bunker.

Als je je verveelt, of als je je geen houding
wee t te geven wanneer je in een café zit...
dat ik dan mi jn gadget pak.

Wat is er , zit er een muis in de keuken,
BOD?

Dat heeft ook totaa l geen toeerstand. J e hoeft
alleen maar te klikken .

Mi sschien neemt hIJ daarom ook wel die
came ra mee naar dal feest. M issch ien heb ik
hel niet begrepen, m aar volge ns mIJ heeft
dal feest niets m ei hel ve rhaal ove r die dode
filme r Ie m ak en. K UCHAR ke ilt er niet zo
heel veel m ensen eII hIJ is een
buitenstaan der. H el is een fees t va n een of
ande re etnisc he minderh eid, ik weel niet
m eer waarom. Maar uh ... dal hIJ z ich niet
zo prettig uoelt en dat hIJ daar om mei die
came ra rondloopt, als een soort
besch erming.

Ja, Patsch. Je kunt het ding ook overal , in
elke situatie meenemen, heel handig.

Maar misschien draait hel ook wel door... in
een soort hysterie van all es m aar Ie moelen
filmen. Dez e man filmt eigenlijk teveel. Op
zo'n manier uh ... als je dan alles wilt
afkijhen ben je in elk geval een groot deel
va n je lev en m ei de herhaling v an je leven
bezig. Als j e de helft van j e leven op neem t,
ben je de andere helft van de lijd du s aa n
hel afkijken .

En heel intiem.

Het is erg perso onlijk.

Zoiets als dil kun je ook all een maar m aken
m ei een klein e v ideocame ra, sim pel en
handzaam.

Dat... dat soort dingen...

Het heeft iets weg van de home movie, je
zou zelf ook zo'n video kunnen maken.

...van het medium.

Een medium dat heel weinig weerstand
heeft. Je hebt nu ook van FUJI die uh ...

Jezelf krabben, douchen, een hamburger
eten. Dat ziet er allemaal een beetje vies uit.
Maar dat zijn wel de meest ban ale dingen.
Het is mischien de banaliteit van het leven ,
dat hi j die vastleg t.

No rmaal worden dal soort acties
weggesneden. Als iemand zeg t va n: Ik stink
als een otter, ik ga even douchen, of zo, da n
uiordt all es stopgezet, er uiordt geuiacht tot
die persoon terug is, eII alle kl eren weer
recht z it ten, da n uh .. . gaa n ze door.
K UCHAR is wa l dal betreft vee l eerlijke r.

...dal dal er ook opkom t. Als je je lev en gaal
uas tleggen dan hoort douch en , eten,
ouwehoeren mei j e kal, er ook bij .

Ik denk dal hel dal heel erg is: dal je hel
idee hebt van uh .. . dit zou ik ook kunnen...
eII dal j e je daarom ook heel erg bel rokken
voelt. Ofj e had één van die m ensen kunnen
z ij n die hIJ filmt . Ik bedoel, j e z it er heel
di cht op. J e hoeft h elemaal niet ontzettend
ueel tech niek Ie kennen ofdal soortdingen .
Dez e vo rm van v ideo is voor iedereen 
een soort democratisering...

...die FUJI weggooicamera. Die stop je
gewoon in je jaszak en uh ...

Wal is er BOD. Wat loop j e Ie ze u ren, ga
maar naar je mand.



you have th is great idea, or you're bored,
stuck in a traffic Jam, so you j ust sta rt
wiking a load ofcrap into it.

It actually makes things happen, too, th at
machin e. KUC HAR makes peop le do thi ngs,
just by walking around with that camera of
his... people are sitting arou nd at home ,
totally bored, then somebody with a video
camera come s in, and before you know it
Bam! Action! You know, like, ah... shit , we
gotta do something, say something.

Yeah, and the same goesfor him , too. H e
gears his whole lif e cofi t in with the v ideo.
If the came ra's on, he's got codo something.

He's probably not even capab le of doing
anything unless the camera's on. Can you
imagine, he's sitting around , bored out of
his mind, thinks What can I do ? .. ah,
yea h, I' ll do that shower scene again .

Yeah, that 's it, th at 's th e stim ulus.
Boredom, pure and sim ple.

Amazing, when you think about it, how it
gets you, though. His stuff really excites
me, much more than all those pretentious
art-for-art 's-sake videos, Onl y water, water,
water. T rying to produce somet hing
artistical. This stuff makes you feel like
you're inside some body's skin, living their
life with them.

Burp! Uh, yes.

Scratching yourself, having a shower, eating
a hamburger, it all looks a bit distasteful,
doing all these bana l th ings. But that's life,
and it's this banality which he records.

Th at sort of th ing usually gets cut. If
somebody says, Go d, I stink like a pig, 1'11
just go and have a shower, or something like
that, everything comes to a halt, you wait
'til they get back, have straightened th eir
clothes, etcetera, and then uh... the bali
starts rolling again. K UCHAR is f ar more
honest where that kind of thing is
concerned.

T hat... that kind of thi ngs...

that acknowledging that it actua lly
happens. If you 're going to record your life ,
showering, eaung, wiking crap, f eeding th e
cat, it all has to be there.

It's very personal.

Very intimate.

It's like those home movies, everyone can
make th is kind of video.

] eeze, I think th at 's auiful, that it makes
you think Yeah , I could do that , too... and
that that 's why it grabs you. You fee l like
you could be one of th ose guys he's fil m ing. I
mean, it feels real close. You don 't need co
k not» a whole lot of technical stuff, this kin d
of video is for eve rybody - it 's a sort of
democratisation...

...of the med ium .

D ECA~\ ERA ALS DI CTA FOON

Someth ing lik e this you can only do with a
small video camera, simple and handy.

It's a medium th at almost offers no
resistance . Nowadays you also get these
F UJI uh...

BOD, shut up, get in y our bask et!

...those thr ow-away FU JI cameras. You just
stick one in your pocket, and there y' go.

...so sim pte, you j ust press the button.

Yeah, Bam! G or it! You can take it
everywhere with you, dead handy.

A real gadget.

If you' re bored, or feel a bit awkward in a
situatio n, in a cafe with some people, for
instance, you iust whip out your gadget and
Bob's your uncle.

May be that's why he took his came ra cothat
pa rty. Ah, I dun no, maybe I got th e wrong
end of the stick, but I don 't think that the
pa rty had anything to do with the dead
fi lm -maker. KUCHA R doesn 't really kn ow
that ma ny people, he's a bit of an outsider.
It was one of those eth nic minor áities
parties. dunno why. But any way, I fig u re
he didn't feel so comfortable th ere and that 's
why he walked around with his came ra, co
proteet him self, sort of

I th ink all of his stuff is about Fear, the fear
underlying everything. Like , uh , he has
really long scenes with only his curtains in
them, he's showing the world he lives in,
completely cut off from the outside world.
At one point, he's spying on a bag lady
through the curtains, talking to his cat at
the same time , saying N ow j ust you toatch
out that you don' t end up out there on th e
street like that . He depiets the world as
something hostile, with his house as a kind
of bunker.

And when he goes outside he takes his v ideo
came ra with him as a way of protectin g
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himselffr om all f orms ofdi rect contact. H e
wants coarm himself again st eve rything in
the outside world. It 's the f ear of AIDS.. .

That's why he tries to escape death by
pinning his life, squirrning and wriggling
onto a piece of videota pe.

Yeah, that the need to preserve, co
document, is the resul t of a kind of mummy
complex, with which he tries coexorcise his
fear ofdeath .

What's up, BOD, is there a mouse in the
kitchen?

But may be it's just a sort of hys terical
campulsion cofi lm euerything. This guy
fi lms too much, really , tuhen you think
about it. You spend half y ou r life matching
a replay of th e other half

It reminds me of a guy I met, can't
remember his name iust now, th is kid had
made a sort of environment, an art
"installation" of his own life, with his bed,
his hifi, his guitar, and so on. He told me
he'd made the recording of his life into a
full-time occupation. He filmed himself,
watched what he'd filmed, then filmed
himself while he was warehing what he'd
filmed, what his reactions were while
watching the video. Can you imagine? And
you can go on repeating th is process ad
infinitum.

You get to the point where the medium
dominates y our whole life . You record your
lif e in order ta preserv e it, coachieve a
certain immortality, and while you're doin g
that, y ou scop Liv ing. Th e mummy
complex recoils upon itsel/, backfires. You
want cobe im mortal, so you f ilm yourself.
Even when you're dead, you, your im age
will always walk and talk. Th e irony of it
all is that you have no more tim e to Live, II
you do that . You're the vic tim ofyour own
mummy complex...

...a video victim .
translati on DEBORAH FFOULKES
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Work to

•
GI NY VOS (Rotterdam 1959) graduated this summer from the

RIETVELD ACADEMI E in Amsterdam. She has become known for a

number of large-scale conceptual works.

Het werk van G IN Y V0S is op z'n minst opmerkelijk te noemen. Vaak
is het gerealiseerd met middelen die je niet verw acht aan te treffen als
onderdeel van een kunstwerk. Haar huidige werk omschrijft ze zelf
als scu lptuur. Hoewel ze zegt zich niet aan een spe cifiek medium ge
bonden te voelen, is haar werk meestal tim e based en treffen we er
verdacht vaak videomonitoren in aan. Vroege werkstukken als Golden
Years (1985) en GIO VANNI A RNOLFINI en z ijn jonge v rouw (1985) zijn
hier voorbeelden van .

In Golden Years had GINY vos met drie mon itoren, een sjabloon
en een diaprojectie de illusie gecre ëerd van een voorbi j glijdende
Amerikaanse slee . Het silhouet van de auto was op ware grootte in
board uitgesneden. Op dat silho uet was tot op de mill imeter nauw
keurig een dia van de goud kleurige auto geprojecteerd. Op de plaats
van de wielen stonden mo nitoren. Elke monitor toon de een dr aaiend
wiel. Achter het stuur was ook een mon itor geplaatst waarop het
hoofd van de kunstenares, met wapperende haren, te zien was. Auto
en snelweg-geluiden maakten het geheel com pleet. Het leek alsof ze
on bezorgd in een schitterende dro omauto rond reed, met DAVID BO 

WIE op de radi o.

Getuigen

Was video in Golden Years alleen een middel om de ver bee ldings
kracht te stimuleren, in GIO VAN N I ARNOLFINI en z ijn jonge v rouw
speelde hi j een grotere rol. He t ge lijknamige schi lderij van JAN VAN

EYC K uit 1434 was als uitg an gspunt gebruikt. Op het schilderij staa t
een jong paar afgebeeld dat in de bru idskamer de huwelijksgelofte af
legt. Op het eerste gezichtlijkt het paa r zich alleen in de beslotenheid
van de bruidskamer te bevinden. De achter hen opgehangen spiegel
verraadt echter de aanwezigheid van twee andere personen. Een van
beide moet de schi lder zijn; het opschrift boven de spiegel luidt: JA N

VAN E YC K was hier (JAN VAN EYCK fuit h ic).
In het werk maakt vos gebru ik van een diaprojectie van he t schil

de rij. Het glas van de spieg el is vervangen door een beel dbuis. In

- - --"- --

plaats van de schilder ziet de toeschouwer nu zichzelf in de spiegel via
een gesloten ci rcuit.

In het oorspro nkelijke tafereel is de sch ilder een van de twee direc
te getuigen van het huwelijk. Dankzij hem kunnen wij ind irect kennis
nemen van de plechtigheid. In vos' versie is hij als schakel geë limi 
neerd en zijn wij zelf de directe getuig en. Televisie stelt ons in staat
overal letterl ijk getuige van te zijn. De moderne media hebben de
fu nctie van com m unicatie-middel gro tendeels overgenomen van de
(schilder)kunst.

De aanwe zigheid van video in GA en z ij n jonge v rouw dwingt ons
stil te staa n bij de in de geschiedenis veranderde verho uding tussen
kunst en com m unicatie.

In Work to Do (1985) heeft de kunst die oude fu nctie weer even te
rugge kregen; drie geli jkvormige kantoort oren s, samen het EURO

POINT-CO MPLEX in Rotterdam , vor mden de hoofdelementen in di t
monumentale kunstwerk. Op elke toren was in verticale richting een
woord van de tekst WORK TO DO te lezen. Iedere letter was opge
bouwd uit vierkantjes gevormd door verlichte venster s van de verder
donkere gebouwen.

De functie van het kantorencomplex was door de kunsten are s uit
gebuit om er een extra, wellicht relativerende betekenis aan te geven.
Door de gu nstige liggi ng van de torenflats is Work to Do door een
groot aantal mensen gezien, zodat het kunstwerk zich voor een mo
ment heeft kunnen meten met de massamedia.

Gnoes

Met Work to Do begon in het werk van G IN Y vos een tendens naar
kunstwerken die niet op één ma nier te interpreteren zijn. De installa
tie Wildebeest (1986) bevestigt dit nog eens.

Op een vloer is met een laagje zand en kleine boompjes een minia
tuur savanne gecreëerd. De contouren ervan geven de vorm van een
pels aan. Op de savanne is een kudde van zevenenveertig speelgoed
gnoes neergezet. Het lijkt alsof hi j voortrent. Achter de kud de, onge-
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Watch

G INY VOS (Rotterdam 1959) studeerde deze zomer af aan de

RI ET VELD ACA DE MIE in Amsterdam. Ze trok de aandacht met een

aantal monumentale conceptuele werken.

GINV vos lfIork 10 Do 1985

•
G1NY VOS's work is certa inly remarkable. She freque ntly uses
materials you don 't expect from an art work. She descri bes her
current work as seulptu re. Although she claims not to be tied to any
one med ium , her work is mostly time-based and we enco unter video
monitors with a suspicious freq uency. Exam ples of this are early
works such as Golden Years (1985) and GIOVA NNI ARNOLFINI and his
yo ung zoife (1985).

In Golden Years, GINYvos used th ree monitors, a template and a
projeered slide to create the illusion of an American limo glidi ng past.
A full-scale silhouette of the car had been cut out of hardb oard . A
slide of the golden car was projeered with painstakin g accuracy onto
the silho uette . T here were mon itors instead of wheels. And each
monitor showed a revolving wheel. A moni tor was also placed beh ind
the steering whee l which showe d the artist's face, her hair blowing in
the wind. All this was complete with th e sound of cars and highways.
It seemed as if she was driving around without a wor ry in the world
and DAVID BOW1E was on the radio .

Witnesses

If video is simp1y a way of stimulating the irnagi nation in Golden
Years, it certai nly plays a more major role in GIOVANNI ARNOLFINI

and his y oung soif e which uses JAN VAN EYCK'S 1434 painting as its
point of departure. T he pain tin g depiets a young couple takin g th eir
wedding vows in the bridal cha mber. At first sight the couple seems
to be alone in the chamber's seclusion. However , the mirror beh ind
them betra ys the presence of two other people. One mu st be the
painter; the legend above the mirror reads: JAN VAN EYCK was here
(J AN VAN svctcfuit hie).

VOS used a slide of this paint ing in her work. A monito r scree n
replaced the mirror 's glass. Instead of th e painter, spectators saw
themselves by means of a closed-circu it system. In th e origina l
picture, the pain ter is one of the two direct witnesses of the wedding .
T hank's to him we can experience the ceremony indi rectly. vos's

version eliminated his role als link so tha t we now became the direct
witnesses. Television let us be witnesses of literally everyth ing. To a
large extent, the modern med ia have taken over painting's func tion as
means of com mun icatio n.

T he presence of the video in G.A . and his yo u ng uiife makes us
pause beside the historically cha nging relation betwe en art and
commu nica tion.

In Work coDo (1985) art was reinstared with its old func tion; th ree
identica l office blocks which form the EUROPOINT COMPLEX in
Rotterdam constitu ted the principle elements in th is large -scale work.
Each block bore one word (placed vert ically) of the text:
WORK TO DO. Each lette r was bu ilt up out of squares formed by
illuminated windows in th e buildin gs which were otherwise
com plete1ydark.

T he artist used th e function of the office complex to provide an
extra, even re1ativized mean ing. Because of the tower blocks'
favourable position, Work to Do was seen by a great many people , so
that for a moment art could match itself against the mass media.

Gnus

Work co Do marked a developrnent in GINYvos's work towards the
kind of art th at cannot be interpreted in just one way. And th is was
again confirmed by th e installation Wildebeest (1986).

A miniatur e savanna was created on a floor from a layer of sand
and some small trees. lts contours traeed th e form of an animal skin.
A her d of 47 toy gnus was placed on the savanna, that looked as if it
was on the move. There was a monit or beh ind the herd,
approxima tely in th e middle of the skin. It showed a fleein g herd of
gnus with much clatter of hooves that was being followed by a
drowning plane. No w and then a shot reverberated.

T he installation evoked an oppressive atmosphere. T he tangible
presence of the animals was so stron gly suggested th at th e spectator
feit ident ified with their flight.
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veer in het midden van de pels, staat ee n mon itor. Daarop zijn beel 
den te zien en te hore n van een me t veel hoefgetrappel vluchtende
kudde gn oes die wordt achtervolgd door een ronk end vliegtuig"Af en
toe weerklinkt een SChOL

De installatie roept een beklemmende sfeer op" De tastbare aanwe
zigheid van de dieren wordt zo sterk gesugge reerd dat de toesch ouwer
zich deel gaat voelen van hun hop eloze vluc ht .

WATCH

Bijzonder overtuigend was Twaalf sculpturen met Bewaking, het af
studeer project van G INY vos. De installatie stond opgesteld in he t
STEDELi J K M USE UM SCHIEDAM (1988) en benutte de tentoonstel
lingsru imte volledig. Verspreid over vijf zalen en enke le kleine ru im 
ten waren twaalf geometrische sculptur en van aanzienlijke afmetin
gen opgesteld. De zwarte. Jiouten const ruc ties verschilden onderling
van vorm en formaat. Door hun positie ten opzichte van de camera 's
van een gesloten video-bew akin gssysteem waren de sculpture n op een

paneel met twaalf mon itoren , aan de balie van het mu seu m, zichtbaar
als delen van vijf letters die over het gehele panee l het woord uiatch
vormden.

De supp oost die via de moni tor en het tentoo nges te lde bewaakte ,
had nu iets te zien dat speciaal voor hem gemaa kt was. Het publiek
voor wie tijdens de tent oonstell ing het paneel ook zichtbaar was, werd
geconfronteerd me t een ongewone ruimtelijke beleving van het mu
seum. De beelden van de moni toren leken gezichtsbedrog . De zwart e
letters deden twee -dime nsio naliteit veron derstellen ma ar bij nade re
besch ou wing nam men de diepte van de ruimte op de achtergrond
waar.

Net als Work co Do getuigt Twaalf Sculpturen met Bewaking van
een monumentale aanpak en bewee gt he t zich in het spanningsve ld
tussen twee- en dr iedi mension aliteit .

Het werk van G IN Y vos is niet slechts toega nkelijk voor kunst min
naars"Ze weet een groter pub liek voor haar wer k te interesseren zon
der concessies te doen aan de kwaliteit,
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GINY VOS 12 Sculpuren met bewaking 1988, T l, (camera 7), vloer-rfloer plan

... GINY vos 12 Sculpuren met bewakin g 1988, T l, (camera 7), muur-rwall plan

... GI NY vos 12 Sculpuren met bewaki ng 1988, T l, (camera 7), de zaal/the hall

GINY vos 12 Sculpuren met bewaking 1988, monitors

WATCH

12 Sculptu res umh Security, GINY vos's degree show project, was
particularly convincing. The installation was set up in the STEDELIJK

MUSEU M SCH IED AM (1988) and com pletely utilized the exhibition
space. 12 fair-sized geometrie sculptures were spread across five
rooms and a number of small spaces. The black, wooden
constructions differed in terms of form and form at. By means of their

relation to closed-circuit video surveillance carneras, the sculptures
could be seen on a panel of 12 monitors in the museum's entrance to
form five letters that created the word uiatch across the ent ire pane l.

The attendant responsible for guarding the show by means of the
panel was now presented with something made especially for him.
The public (who could see the panel dur ing the exhibition) were
confronted with a strange spatial perception of the museum. T he
monitor images appeared to be an optical illusion . The black letters
made one assume that they were two-dimensional but upon closer
inspeetion it was possible 1O make out the depth of the space in the
background.

[ust like U'lork To Do, 12 Sculptures wirh Security is architectural
by nature and moves in the field of tens ion between two- and three
dimensionality.

G INY vos's work is not only accessible to art lovers. Her work can
attract a wider public without making any concessions in terms of
quality.

translation ANNIE WRIGHT



Il O Drukwerk/PrintedMatter
40

E . Spa~n' Span i~h SL_ Slo, ttns· Slou 'nlan

Video. Die Poesie der Neuen Medien WOLFGANG PREIKSCHAT

Weinheim/ Basel 1987 BE LT Z (PUB) 0 188pp, OM 25, ISBN 3-407

85084-0

• Video is our meeting point 10 which we relUrn, [ram which we fol/ow a trail.

T h is salient phrase is taken from the introduetion to WOLFGANG PREIKSCIlAT'S
book Video. Die Poesie der Neuen Medien ( Video. Th e Poetry of the Ne w
Media). This correspond s 10 the chapter headi ngs which are int en ded to
at tract readers who study books by means of bibliograph ies: fro m the Politics
of Wrili llg and Visual Alphabetieing via Horizon s of Perception in Image

Delirium to an A esthetics of the GhOSl World , Video as Metaph or is analyzed

along with its effect on th e Digital World Image th us avoid ing th e uuerances

of cultura l pessi mis m and futurism found elsewhere .
PRE IKSCIlATbegins by cri tic izing the American media ec ologist NEIL

POSHIAN wh ose widel y-supported the or y is that im ages cannot be a sou ree of
knowledge because they are non -lite rary sym bols. In hi s reaction 10 POSTMAN,

PRElKSCIlAT's statem ents about the power of language coll ide with postulate s

aboutthe subversion of the image. Writing he fee ls is a pyr amid of kn owledge

plac ed on top of the four ca pita l let ters G 0 T T which is underm ined by the

uncontrollable and polyvalent images that guarantee the tra ns forma tion of
signs (signifiers). A transformation th at is vilalto the exchange of sym bols.
POSH IAN'Spedagogie Machiavellism raises general question s co ncern ing the
changing of metaphors, the surge of stim uli and the literate and illirerate
claims on social territorie s,

However, these kind s of question s ver ge on a thcory of e1ectron ic im ages

and the possibility of creating effective criticism of (visua l) culture . Therefore

PREIKSCHAT states that lhe fo rmat of the elect ronic image alone... symbolizes
other technical, economie and lin guis tic cha racteristics of the medium. The

task of videographic art is not so m uch the re storing of neutral obiec tivity as
the pre sentation of ever yth ing and everybody in a me di a spec ific way. The

au th or illustrates hi s reflecti ons on these problem s with highlights from the
histor y of vide o art . He also take s hi s examples from clips and ads which as we

all kn ow have been of decisive irnp ort an ce in the info-gra phi c condition ing of

th e per ception and design of the e1ectro-magnet ic environment. But he

doesn ' t wall ow in e1aborate d igression rat her he returns co ns istent ly 10

question s such as: the re latio n of the object and its representation in the game
of movemem surplus (VIRILIO),the utopi e and atopie sides of the staging of
significant connectio ns, the exchange bel ween the level of perception and that
of signs during different tim e references...

Whe n I talked 10 hi m about his book , PRElKSCHAT commented that act ually

he 'd wrinen nothing new on the sub ject. He has wove n sca ttered pieces of

information int o a book. BUI th is sh oving togeth er (DERRlDA) of texts by

authors such as FLUSSER, VIlÜLIO, WEI BEL, VIOLAand DUBOlS, achieves exactly

th e same effect as wha t happens at th e vide o meeting point when the various
tracks are corru pted, subsequentto conversion by th e New Techn ologies.
With th e aiomixing of pic tures into vari abie, movable pixel, the image surface

(which used to display an optie analogue reali ty) be comes immaterial,

Perspective as symbolic for m (wh ich PANOFSKYprovides with a hi story) is

transfor rned by th e numericaltools and is pr oleered as a co nce pt -de pe ndent,

digi tal reality of space (\,('EIBEL) int o a synt he tic da ta spa ce which can be read
and ex plor ed nol only by mach ines bu t also by people. In these computer

generated spaces, movem ent of and withi n the im age depends on parameters
e ther than lh ose pr escr ibing the camera. This coincides Wilh a pro cess of

inc reas ing abstraction .

I'REIKSClI ATalso correclly views all lh is change of paradigm s in te rms of

lh eir socio-spalia l, socio-economic and socio-politica l co nsequences. Beca use ,

whe lher you like it or nOl, it is certain tha I our as-yet -to-be-deve1oped su rviva l
tactics will be close ly con necled wilh these new symbolizing technologies and
the right way 10 dea l wit h the m . In contrast to man y an influential cu rator
from lhe video art sce ne , I'REIKSCIlAT does nol make the blunder of em ulat ing

technic al inn ovations and th eir implicati on s in order con versely to discon necl

th e pioneers of Ih is young art from their tech nolog ies and (co nt rary to their

in tent ions) 10 fossilize th em museologi call y.

A ligh t shines at the end of th is Tunne1 of Enlightment, an image reactor
light cons isling of endless lrails and shi fts of gear for the coc kroac hes of hi gh

cu lture (consisting of amuseme nt, in formation and advert ising) who are nol

forspecial effects vaguely sway ing back an d fort h be lween the coa gulated

hybrid culture and the post-synaptic astrona ut food... Roughly spe aking th is is

a bad tim e-based corrected cut-up of th e chapter Videoclips: Fr om Walkma Il
to Wacehm all which dea ls with the maleria l m imeticall y.

The last chapter Th e A esthetics of the Ghost World atternpts 10 summarize
the laye rs of the videographie metaphor. The rnaterial, the organizing
princip les and th e various pro cesses are examined fo r the possibility of Vide o

Poetry. 1'0 nou rish this poet ry as me taphoric signifier, a visua l lexicography

shou ld be int roduced where one can view at one's leisure the link s bet ween

data provided on various displays of the te1ematic Dispositiue. 1'0 put it m ore
simpl y: PREIKSCllATspurs us on to use our co nc eptions and principles in a
more free, versatile and associa tive way with all the telem at ic inp uts and
outputs he also calls samplers an d which are now presented to us in one of

their m ult itu dinous forms as the recycli ng strategy of scratching.

In co nclusion, desp ite th e un prepossessing series in which it's pub lished

(Psychologie Heutei, we ca n but ho pe that th is book which represents a

meeti ng point for the areas m ost d iverse interesis will reach its rea ders so that
the new tr ails whi ch bornbard us like FLUSS ER'S world on Vam pyroteuth is
l nfernalis will not be senselessly reiected. (RAINERGA NAIH.)

Video. Die Poesie der Neuen Medien WOLFGA NG PREIKSCHAT

Weinheirn/ Basel 1987 BELTZ ( PU B) 0 188pp, OM 25, ISBN 3- 407 

8508 4-0

• Some books you begin reading before you've turned a single page . The tit le

alone is en ou gh to co njour up the gist of the book. This, for in stan ce, is true of

Ou va la vidéo (ed ited by JEAN·PAUL FARG IER); the title immediate1y reve als

the rext 's leitm otiv: a zealous quest int o th e futur e of video art . And the re 's
also som eth ing about the titie of \'('OLFGANG PREIKSC IlAT'S book Video. Die
Poesic der Neuen Medien (Video. Th e Poetry of the N ew Media) whi ch makes
you immediatel y want to predier wha t it 's a ll abo ut. It's almost bound to be a

m agnificent book about the m agie, illu sion ary, el usive and challenging power

of video art . But un fortunatel y that 's simply not the case .

1'0 start with, Video. Die Poesic der Neu en Medien is not about video arl. It
does tou ch on a number of vide o works but sim ply by way of illustration .
Second ly, it's abso lute ly not co nc ern ed with the poetry of the Ilew media, it' s

about a co lleerion of facts th at relate to the medium of vide o and here vide o
includes anyth ing that uses e1ect roni c images. The title also suggests that the

book has been inspired by a powerfulthesis, an im pression that is further

emph asized by reading the text on the back cover: This book differentiates the

general apinio n. it refut es fas hionable cultu ral pessimism and im bues the
medium of video with all enormo us potential for poetry thot call be diseovered
mld dcueloped and whieh differs[rom teleuision - a I leW space where euents,
language and im ages call be linked in a Ilew way . The book co rn pletely lacks
the power of th is pro positi on . T here are no strong ide as instead you' re

confronted with th e dreary tendency to systernatize, the de sire to go through

things in an orderly way which is combined with the verbose and ba na l, by

whi ch I refer to suc h wee dy play on word s as Th e microwave ove ll of kit chen
smells, post-syn apt ic ast ronaut food , digital Neuschwa nstein, etceteral .

Of course the book does h ave an aim . In his introduetion PREIKSCIlAT
writes: L el us consider video as all open area of projection toith fl exible f rames.
Lel us im pose 110 reslriceiom whatsoever, illstead we should ackllowledge ilS

rhi zome-lik e expallsioll. Th e elea rollie im age should serve as th e basis, plall
alld map 10 wallder lhrough lh e various areas alld hislOries of lile imag e.

(p.19) This is a promising start provided thatthe resu lting ex pos ition doesn't

get too bogged down in ge neralities , pr ovided that l'REIKSCHAT's opell area of
projeceioll is nol too flexible . And lhis is prec isely the book's shortcoming: it is
far too general and at no point do th e generalilies con verge int o an ac ute or
indiv idualistic poslu late . In addition to all th is (o r ac tua lly because of il) the

book is both long -winded and wor dy. Take, for instan ce , the chapter that

fo llows the int rodu ction , Th e Polities of Wrilillg mld Visual Alphabetizi llg,

th at contains a reproof of NElL POST.\IAN'S co nservative and mora listic ideas

and allem pts 10 demon strate the fu tility of the imposed distinction bet ween
ima ge and writing. Even su pposing lhat this kind of re pr oof isn't just a waste
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of time (and nothing is so uninteresting as criticizing NEtL POSTMA N)
PRE IKSCHATsirnply takes iOO long and too many word s to explain a relatively
simple problem.

T he fact that WOLFGA NG PREIKSCIIAT'S book subsides into generalities and
the verbose may well be due to the fact that he interprets video as a me taph or :
The simplest answ~ r to the questicn what is video must be that v ideo is a
metaphor. The answer is trivial. Video is triuial, langua ge is triuia l, it is open
to all (the German DUDEN dictionary). In other words: video is a publ ic space.
Video is the point where the fl ow of information, signais, observations,
perspectiues, motioes, meet. It is IlO resting place nor has it perm anence - it is
comparable to the modern railway station where underground train s crossand
planes are simulataneously landing, where passengers f rom diverse cultu res
move between supermarket and hotel, to meet each other or simply pass by.
(p.51) Of course in th is way it's simpl y im possible to be more specific about
video because it enc ompasses everything; video is just an unenticing and
amorphous stream of electronic images.

Onl y the chapters Th e Horizons of Perception and Ima ge Delirium are less
all-embracing . In these chapters he manages to combine the general bits with
comments on great s such as NAMJUNEPAIK, GERRY SClIUM, STEPIIEN BECK,
DAN GRAHAM, WOODY and STEtNA VASULKA. Desp ite the fact that these
comments frequently go no futhe r then the journalistie and historical
description of their activities, these examples do at least provide the text with a
little colour and dimension. Unfortunately the last cha pters are as colourless as
the first ones. The book ends with a completely inane descr iption of the
stratifica tion of the videographic metaphor.

In his intr odu ction , WOLFGA NG PREIKSCHAT writes that nowhere in
aesthetic the ory is there such a hiatus as in the aesthetics of the electroni c
media and that nowhere is there as mu ch raw materi al iust asking for
systematic processing . But if that's the way it's got to be, I'd rather its
absence . (MAU RICENIO)

Sid eraal A merika JEAN BAUDRILLARD (vertaling MAURICE

NIO/ERNIE T EE) Amsterdam 1988 D UIZEND & EEN (PUB),

ISBN 90 71346 072, NL, DFL 31, pp 200

Het verschijnen van de heldere en elegante Nederlandse vertaling van
Amérique onder de titel Sideraal Amerika brengt JEAN BA UDRILLARD met
beide benen terug op aarde. Met de publikatie van De Fatale Strategieën in
1985 was de Franse the oreticus als een komeet de zo beperkte intellectuele
hemel van de Lage Landen in gesch oten. De receptie volgde het h ier te lande
gebruikel ijke patroon waar het onbekende sterren bet reft: radicale afwijzing,
gevolgd doo r wolkig epigonisme . Het was ook wel even sch rikken voor de
semio tici, die zich net een comfortabele positie in het universitai re milieu
hadden vero verd, te moeten horen dat he t teken zijn betekeni s verloren had:
hadden ze even niet goed opgelet of zo? G elukkig blee k al snel dat dit een
gevolg was van de alles overheersende rol van de media in onze wereld, aan
welk verschijnsel men zich dan ook vastgreep om weer voor jaren mee te
kun nen deinen met een nieuwe wave van nadere onderLOeken. Simulatie en
media werden de kooswoordjes voor het publiek dat dag- en weekbladen,
filosofische tijdschriften en kunstmagazines. porno-cafés en discussiesalons
bevolkt.

De Nederlandse uitgever heeft, in navolging van Ie maître himself, een
eind aan deze tre nd willen maken door de publikatie van diens reisdagboek .
Sider aal Amerika is een verha ndeling over woestijnen. De natu urlijke
sooestijnen maken mij ontuanhelijk voor de u oestij nen va n het teken. Z e
scheppen een voorstelling die van al het overbodige, van steden,
verhoudingen, gebeurtenissen en media is ontdaan. Ze leiden tot een
opwindende voorstelling van de woestijnwording van tekens en mensen. Met
deze zin verklaart BA UDRILLARD de medi a, en daarmee het complete
simulatie-paradigma, tot iets overbodigs . Inderdaad, laten we er over
ophouden. Van de woesti jnwording van mensen roept BA UDRt LLAR Dook
inderdaad een opwindende voorstelling op: Ni et 'in z ijn ideale werkelijkheid,
in zijn inn erlijke waarheid of in zijn transparant ie is de mens beurijd 
bevrijd is de mens die van plaats verandert, die in beweging is, die va ll
geslacht, van kleding, van leefgeuioonten verandert comform de laatste mode

en niet conform de moraal, de mens die zij n mening laat afhangen va n de
heersende mening en niet vall zij n geweten. Of je nu wilt of niet, of je de
verkwisting en de obsceniteit ervan betreurt of niet, dat is de prakt ische
bevrijdin g. In deze zin plaatst BAUDRILLARD, die zich er wel van bewust is dat
hijzelf de laatste mode is, zich buiten iedere morele, academische en mediale
kritiek en verheerlijking: hij is'zelf een voorbijgaand verschijnsel, een coole
woestijnwind . Wilt u mij nu verder met rust laten? Er is zovee l mee r te
genieten in de enorme ruimtes van onze aarde . BAUDRILLARD moest naar
Amerika gaan om dit inzicht op te doen tijdens lan ge aut or illen door de
woestijn, misschien is zijn Franse vaderland er te heuvelrijk voor. Maar
iedereen die in Nederla nd wel een s een fietstocht door de polders heeft
gemaakt kent dit gevoel maa r al te goed (evenals de radicale negatie ervan in
de vorm van het calvinisme). Via Sideraal A merika is BAUDRILLARD,ontdaan
van alle overbodige rom pslomp, op Hollandse bodem tere chtgekomen. Moge
de rest van Nederland hem volgen. (GEERT WEVtNCK)

Man Ray Passed Twice, tussen beeldende k unst en film STEFAN

HOG ENELST ( ED) Amsterdam 1988 W139 Warmoesstraat 139, 1012
JB Amsterdam TEL. 020258967, NL, DFL 25

Door de tochti ge schemering van de expositieruimtes van WI39 klinkt een
weem oedig con cert , begeleid door hier en daar oplich tende en overvliegende
beelden . Het geluid is het vertederende geratel van Smm- filmproiectoren, dat
in vroeger tijden vooral klonk tijdens de huiselijke vertoning van
vakantiefilmpies. Het materiaal is in onbruik geraakt. Was het vijf jaar geleden
al moeilijk om aan 8mm zwart /wit film te komen - de consumentitoerist wilde
kleur - nu dreigt het flakkere nde filmmateriaa l geheel verdronge n te worden
door de zoeme nde video. Alleen enkele professionel e leveran ciers bewaren in
een stoffig hoekje van hun magazi jne n nog een klein voorraadje voor een

blijkbaar onuitroeibare mensensoort . de experimentele filmer.
Dit type kunstenaar beweegt zich in het schemergebied tussen film en

andere kun sten , onderscheidt zich van collega-cineasten door alles wat van
.\ \oskou en Berlijn tot Hollywood in de loop de r jaren aan film conventies is
uitgevonden aan zijn laars te lappen (of opnieuw uitte vinden) en gebruikt
film zoals een schilder zijn linnen en een bee ldho uwer zijn steen: als uniek
materiaal en niet als massamedium .

In de expositieruimte van Wt39 was in november een l 7-tal installat ies te
zien, waarin film een belan grijk beeldend mater iaal was. ULISESCARRIÓN
bijvoorbeeld , maakte met beh ulp van ee n filmloop duidel ijk dat het
ope nges lagen boek van de kun st in zijn installat ie gevuld is met wille pagina's;
een ijle hand bladerde door ongrijpbare bladzijden. De zeventie n installa ties
bestonden vrijwel alle uit ee n cons truc tie waarin of waarvoor ee n filmprojector
of meerdere pro jectoren een continu draaiende filmlus toonde (n).

De relatie tussen het zichtbare en he t onz ichtbare, tusse n het tastbare en het
onaa nraakbare staat centraal in dergelijke ins tallaties. Het oplichtende, vlakke
filmbeeld contrasteert er met de volumes en materialiteit van de overige
onderdelen van de insta llatie . In deze combinatie wordt he t karakter van film
als trait d'union tussen werke lijkheid en dro om ben adrukt.

In een cahier bij de cata logus van de tentoon stell ing worden de
karakteristieken van de experimentele fil m besproken. Samensteller STEFAN
1I0GENELST constatee rt in zijn inleiding bij zowel kun stenaars als pu bliek een
behoefte aan theorievorming. h l eerste instant ie om het begrip experimentele
film en de ontsoikkeling die dit medium in de jare n '80 doormaak te in een
historisch kader Ie plaatsen (-) en daarna ast (-) om de verzamelterm
experimentee l aan een kr itische analy se te onderwerpen. (-) Th eorievorming
is één van de weinige mogelijkheden om je te onderscheiden van anderen en
wordt du s als handvat voor de verdere ontplooiing van het medium
aangegrepen.

Een kunst vorm op zoek naar haar identiteit. Ook vorig jaar publi ceerde W139
een cahier, naar aanleiding van de tent oonstell ing Eoenis in Film, waarin
vooral geklaagd werd over de benarde fina ncië n en het gebrek aan
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belangstelling en erkenning voor experimentele filmers (een houding die,
zoals uit de ervaringen van het videocircuit blijkt, goed is voor het
saamhorigheidsgevoel der marginalen, maar die verder wein ig zode n aan de
dijk zet). In dit tweede cahier wordt een serieuze pogi ng gedaan om het
verschijnsel vanuit verschillen de invalshoeken te besch rijven en het begrip
experimentele film nader te defini ëren .

ANDRÉ NIENTIEDbeschrijft het belan g van het su rrealis me voor de

(experimentele) film en HAR.\IEN DIJKSTRA laat zien dat vanaf het allereerste
begin , in de jaren '10, het medium de belangstelling van beeldend kunstenaars
heeft gehad. Beide artikelen geven een globaal hist orisch overzicht van de
relaties tussen beeldende kunst en film.

KARIN SCHACKNAT geeft , vanu it de liter atuur- en taalwe tenschap een aanzet
tot het definiëren van karakteristiek en werkingsgebied van de experimentele

film . Zij pleit voor een nieuwe benam ing:f ilmpoëzie, op grond van de

structu rele overeenkomsten tusse n het talig karakt er van experimentele film
en poëzie. Ee n held er gefo rmu lee rd artikel dat aanknopingspunten voor
verder onderzoek en discussie biedt.

SCIIACKNAT wijst op ee n aantal basiskenmerken van poëzie , die ook
toepasbaar zijn op de experi me ntele film. Een belan grijke overeenkoms t
tusse n poëzie en experimentele film is de relatieve auto nom ie van de vorm ten

opzichte van de inhoud; beide genres bewege n zich op de grenzen van hun

taal. Onder de noemer filmpoëzie zou me n dan die films kunnen vatten , die
fictief zijn, maar niet narratie f in de klassieke zin en waarin de
betekenisvorming sterk afhangt van formeel-structurele aspecten als
cameravoering, tempo, montage, tijdsgeleding e.d.

Uit het artikel van GEERTJAN ZUILlIOF, over Podia en Podiumbouwers van
de Kunstfilm, blijkt dat het genre weliswaar wereldwijd beoefend wordt, maar

dat er in die wijde wereld maar een paar gedrevenen rondlopen die, zonder

veel onderling contact, voor vertoningsplekke n en faciliteiten zorge n: een
archipel van geïsoleerde eilandjes in een onmetelijke oceaan. Op één van die
eilandjes woont BARB ARA METER, filmer en pod iumbouwer te Amsterdam (WG
FIL.\IIIUIS) en de grande dam e op dit gebied in Nederland. Ook zij geeft in het
cahier haar visie op de relatie tussen beeldende kunst en film, ee n visie die ze
illustree rt met films van haarzelf en anderen.

In een cahier van 30 pag ina 's is het ondoenlijk om deze en dergelijke
aanzetten gedet ailleerd u it te werken en de publicatie is dan ook niet bedoeld
als laatste woord maar is zeer bruikbaar als tour d 'horiz on langs thema's en
vragen betre ffende de experime ntele film , kunstfilm of filmpoëzie. Het is
alleen merkwaardig dat in een uitgave, die in samenha ng met een
tentoons telling van filminstallaties is gepubliceerd, bijna niets te lezen valt

over het feno meen installatie of over de relatie tu ssen scu lptuur en film en
over de ro l die film speelt als onderdeel van een sculptuur of object. Alleen
IlARBARA METER refereert (zijdelings) aan installaties . Wie wel kra mpac h tige
pogingen deed om in lijn te blijven met het onderwerp is de vormgever van de
catalogus, BASOUDT van PLUSx. I lij maakte een mi niatuurinstallatie , verpakt
in een taartd oos met als onderdelen het genoemde cahier, een plattegrond van
de tentoonstell ing, een blad met gegeve ns, een vel met uit spr aken van de
deelnemende kunstenaars (film beweegt, THO.\IASFEDD E.\IA) en een catalog us

me t kunsten aar sbijdragen die lijkt te zinspelen op de ontoegankel ijkheid van
hun werk : de losse bladen zijn wreed door boord en worden bijee ngehouden
door twee stel forse bouten en moeren . Nadat men het geheel met een stevige
BAKo-sleut el hee ft gedemo ntee rd is het niet zonder ern stige beschadigin g weer
in elkaar te zetten. Wanneer houden graf isch vormgevers nu een s op met de
dwangneurot ische beh oefte om de kunsten aar uit te hangen , met de pe rverse

neiging om iets leuks te ;villen doen ?! (MAXBRUINSMA)

Tele vision Graphics. From Pencil to Pixel DO UGL AS MERRIT T

London 1987 TREFOIL P UBLI C ATIO NS GB l;17.95 ISB N 0 86294 070 2

. In Teleinsion Graph ics, From Pencil to Pixel, DOUGl.AS.\IERITT, a British
designer and head ofT hames Telev ision graphic design, ana lyzes the
developments in graphic'design and ani mation for relevision since th e advent

of the first relevision set.

Teleuision Graphics is a fairly well-d ocurnented publication . The book is
rich in de tails and ane cdote s; rnainl y it describes the way in wh ich televisi on
graphic design ha s developed from its beginnings to the prese nt form. It
analyzes the analogies and differences betwee n graphic design for film and
video and the way in whi ch they have intlue nced each other. Mu ch atte ntion
is devoted 10 typography an d illustration with in the frarnework of time and
moveme nt and the way in which computer grap h ics (which were originally

developed for th e us space program and for tlight simulation) have becorne an
integral part of television graphics in the Seve nties . Im portant factors beyo nd
the Ielevision studio are dealt with in great detail such as: the TVser's progress
frorn w % fu rn iture 20% screen 10 today's 95 % screen, the diffe rent ways in
whi ch design have been adrn in istrati vely incorp ora ted into the netw erk
stru cture and the ways in whi ch the three basic relevision standards and other

technical advantages and lirnitati ons influence relevision graphic design .
\X'hen dealing with the inn ovative , ingenious techniques th at graphic

designers ern ploy when worki ng for televisi on, MERRITT pays his respects to
fellow des igners like RICIIARD l.EVIN, the first grap hic desig ner to work for
British te levision, and BERNARD l.ODGE. Also rnen tioned are DARELl. POCKETT,
ETIIAN A.\IESand Al.AN JEAPES (all fro m th e UK) the Austra lian DAVID WEBSTER,
the American SA Ul. BASS, the Brazilian HANS DONNER and man y others that

have contributed to the deve lop ment of th is field .

Unfortunately, just as m uch of th e informa tion comes from Great Britain,
Teleinsion Graph ics con centrates 10 0 mu ch on the UKsti ll as if Brit annia
rules th e waves. Like the BBC new s it deals with England as if it were the
cent re of civilization which it sirnply is not .

In his book .\ IERRITT considers the Brit ish-rnade Qu ant el Point Box as the
sing le most imp ort ant de velopment in computer graph ics, while virtually

ignor ing the Canadian manufactured North Pack, one of the most advanced

main frame s of the 70s.
.\II:RITT also fails 10 which credit the new generation of persona l com puters

wh ich are wide ly used by des igners for deve loping video grap hics. He
concentrates too mu ch on broadc asting and even there he ignore s other
imp ort ant forms of telev ison such as cablecasting and transnation al relecast ing
wh ich have the ir own distin ct visual identities. And he virtually overlooks the

intluence of ether art schools in the UKand abroad such as the Dun eau of
fo rdan stone College of A r/ in Dundee, an institution tha t has made a major
contribution 10 the field of relevision graph ic design .

Television Graphics certa inly confirms the fact th at graph ic design is sti ll
one of the cosrnetics applied to the final product , playing a minor ro le in

peripheral areas suc h as opening titles, subtitles, final titles roll instead of

being an intergral part of the overall concept.

Telepision Graphics investigates the ways in which graph ic designers deal
with different fields suc h as new s, edu cat ion , sports and entertainment. It
contains extensive sect ion s covering film and model animation as well as the
digital generation of graphics. In total th e publi cation contains over 1000

colour and b.w illustrations and is a must for any young graphic design er

eager 10 ent er th e world of video and tele vision . (RAUL.\IARROQUIN)
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a lto Piene und das CAVS
B.ldlscf\er K:un stv ere«1. K3rlsru~

Otto Piene und das CA VS BILL SEAMAN (ED) Cambridge 1988
C ENTER FOR ADVA NCED VIS UAL STUDIES MASSACH US ETTS

INSTITUT E OF T ECH NOLOGY, Karlsruhe BADISCHER

KUNSTVEREIN, D

The Media Lab - lnventing the Future at mrr STEWART BR AND

Penguin Books GB S lO

. OTTO PIENE and his Fellows at the CENTEROFADVANCED VISUALSTUDIES
(CAVS) are not 10 be en vied , after all. Sitt ing nex t door to the brightest gu ys,
who make the ir machine v isions materialize, must be a terr ible burden.
Especiall y whe n your machines don 't work, (Or did the video disk at the



Druk werk/PrintedMatt er 11 3

exhibition intentionally end up showing people ta lking about wh at they

wa nre d to do ; or rather about what they wa nted their devices and installations

to do instead of what they actually did - and PIENE?) As far as th e

demonstrate-or-die-philosophy of the MEDIA LAB is concerned, the CAVS is

pre try dead (they don 't me nt ion each other any how). Create a fact by making

it work with in a closed circ u it. Making it wo rk proves you are right.

Conseque ntly you' lI be awarded with po wer. Ir do esn' t ac tually m aller, wha t it

does, as long as it does it faster tha n befor e: prod uct ion of acc eleration. I kin d

of like th is ap proach, becau se it is one-dirnensional and un pretentious and it

carries certain artistic fea tures. But then what's OTTOPIENE'SCAVS art m ore

than cxva-art? T he qu estion is not, wh at is it good for, but: is it good? Is th ere

good art as PIENEsuggests? I am not at all sure. Sk y Arc, S pace Art - how

radical ca n Art be, when the Automobile of the Future is immediately thrown
back int o oblivion, because of its ereai or's misconception : that it has to be a

car.

Amidst the conditions of th e self-consciouslyde veloping technological

envi ron ment art beco mes an oddi ty of the wor st kin d: th e su pers titio us

Fa ustian co u nterpart, who tries 10 inspire a m ach ine with a sou l, wh ile th ese

two superpowers have long starred recog nizing eac h others sam eness .
Subseq uent art in thi s co nt ext ap pea rs 10 count e rfeit machi ne visio n which

itself might turn out 10 be both a nu isance an d a bore: firs t ir's procl aim ed as

necessary, then it does not func tion be yond the circuit and eventually there is

no alte rnative offered (such as: is there life without a plug and a socket?)

Unfortunately the c xvs-catalogue constipates itself with biograph ical data,

as if to secure the personal contribut ions wit h a universal pers pective. The
eul ogy on the .\IEDIALABis more straightforwa rd. a lth ough it nevertheless fa lls
for the intellectual gimmickry and the smartness of artificial int ell igen ce.

Howe ver, I th ink STEWARD BRAND ha s a bit more to offe r in te rms of th e

broader im plications of th e subject maller. I somehow like th e co ncept of the

expanding universe as a ferm enti ng dough or an exp an din g balloon . As to the

co ntinuation and accelera tio n of th is process it is, I am afra id , ir re leva nt ,

wheth er th e co nt ribu tio n is a fart or Go d's ow n bre ath . A universal viewpoint
is as exc iting as the hype rtr ophic brain: the m ost idiosy ncratic metaph or of a ll.

If the artist wants 10 ho ld out against th is scient ific con cept , I suggest: Put the
dough in the oven, eat it. SmelIs goo d, 100. (WOLFGANGPREIKSCIIAT)

American Landscape Video. Th e Electrottic Grove VIC KY A.

C LARK(E D) TH E CARN EG IE M USE UM OF ART{ P UB) Pittsburg 1988
G B 128pp ISB N 0-88039-017-4

• An exh ibit ion ca lled Th e American Landscape Video was held fro m 10th

May 10 7th [ uly of thi s yea r in the CARNEG IEMUSEUM OFART (Pittsburg,

Pen nsylvan ia) an d was accom pa nied by the pu blica tio n of a splend id

catalogue. Ir starts wit h im pressive doub le-page spread co lour photos of the

seven installations that formed the exhibition: DARA BIR NBA UM'S lfIill-O'-che
lfIisp, FRANK GILETTE'SAransas, DOUG IIALL'S Th e Terrible Uncertainty of the
Thin g Described. .\IARYLUCIER'S lfIildenzess, RITA .\IEYE R'S Th e Allu re of the
Concentric, STEINAVAS ULKA'S Th e lfIest and BILLVIOLA'S Room[or S t. J ohn .
If the exhibition was as handsomely pre sented as th is publicati on then it was

most ce rta in ly a worthwhile event.
T he CARNEG IE.\IUSEUMOF ART has been sho wing video sinc e 1980 and has

had a seperate gal ler y for vide o art sinc e 1982. De spite the fact that the

exhibition co m prised of ius t seven (1ess tha n rece nt ) installat ions the museum

announced that the sho w was ambitieus. To m y way of th inking suc h te rm s

ca n be beller applied to an exhibiti on like The Luminous Image whi ch took

place in Arnsterdarn's STEDELIJK.\ \USEU.\ \ in 1984. On the oth er hand, th e

th eme of American Landscape Video makes an ext raordinary show.

De spit e th e fac t that video' s fine art status is sti ll being defend ed in the

catalogue's in trodu ction , th e au th ors of the various co nt r ibu tio ns take a m ore

relaxed approach . All lerican Land scape Video is one of the few exhib itions

th at is first and foremost geared to making a statement about a particular

phenomen on in art - the tradit ion of America n landscape art - with the

se lecting of a number of works in one particular medium taki ng seco nd pla ce,

T ranslated int o Dutch terms th is kind of exh ibition could co nsist of a

nu mber of video works viewed from the tradi tion of RE.\IBRA NDT and the

chiaroscuro pa inters. And why not ?

BARBARANOVAK'SN ature and Cultu re, A merican Landscape and Painting
1825-18 75 is the m ost important piece of research int o the genre of American

La nd scape art . In this work she explores the re lations be tween the emergence

of America n nat ion alism , Romantic ism and the appea ra nce of th ese ideas in

19th cent ury lan dscape art . And all th is is laced with views and descripti ons of

the sublime . Some passages fro m this work (com plete with rep roductions by

American landscape painters) fo llow cura tor WILLlAM D. HUDSON'S

in troduetion to the American Land scape Video catalogue. T hese frag me nt s

are int ended as keys to dr aw allen tion 10 the links betwee n the ins ta llat ie ris

and 19th cent u ry landscape painting . DAVIDROSS subseq uen tly prov ides a
histor ical su rvey of the vide o inst allation and jOIlN HA NHARDT analyzes the

landscape genre in contemp orary art .

T o read th e catalogue it's a good idea first to co nsider the seven installations

in depth and maybe also the m ake rs' sta tements. Consequ ently if you then

read the fascinating frag ments take n fro m NOVAK'S wo rk, you find th at you

come up with all kinds of ideas about the possib le rel ati ons be tween 19th
ce nt ury paint in g and vide o. Yet jUDSON'Ssta te ments about each installat ion
present th is re lation in a sornewhat su perfic ia l way . T h is is u nfor tu nate
becau se th e subject is a fascinating one. NOVAK'S wor k is dominat ed by the

place of Man in nature, as natu ral ist or civilian. The bi storical de velo pm ent of

these ant itheses plays a vital ro le in the transit ion to an industrialized world .

NOVAK does not discuss the period th at follow s: the age of technolog y and the

inforrnatio n soc iety. This tec h nologi cal revolu tion confuses the au th ors wh en

the y try 10 stic k video int o trad ition of landscape painting with ou t fir st
co nsid ering th is upheaval.

In th is respe ct DAV ID ROSS par ticu larly bungles things by im mediate ly

leaping int o co nt em po rary art with allthe atten dant probl ems of post

mod ern ism . H owever he deals with th is by co nsidering landscap e fro m th e

perspect ive of Land Art. In combina tio n with the populari za tion and

influence of th e mass m edia, he stresses the factors of ecology and political

motives in Land Ar!. Hi s vision of landscap e video is of an art form that
represents the lan dscape as virgin ter ritor y or in its invincible power.

Apparen tly ROSS finds th under and light eni ng the most inspi ring elements of

lan dscape video. H is co nt ribution may weil ha ve bee n mor e optim istic had he

devoted mo re time to the work of STEINAVA SULKA. H er install ations combine

primaeval nature, centuries-old culture and fu tur istic technology into a work

of astonis h ing beauty.
IIAN IIARDT begi ns with a sum ma ry of the development of the vide o

insta llation. H e then talks about landscape vide o art but states that th is is

ac tually a parti cu lar form of land scape art . H e does not force connecti ons with

19th century painti ng but conside rs anot he r landscape as being self-ev ide n t:

th e m ass media and hy pe r-elec tro nics that surround us co ns ta nt ly. In co nt ras t

to ROSS, IIANIIARDT does not view vide o artists as being idea lists or people with

clear views abo ut nature. The work s functi on, as it were, as the spontaneous

and natu ral expressio n of the contemporary landscape, even if it is strewn

with bullet s and broke n glass . And en compasses both the romantic poppy and

menacing tornado. HA NHARDT'S co nclus ion doe s not pretend 10 offer som e key

to lin k landscape video and 19th century American landscape painting. He

ends by saying: The result (of the development of vide o an.i.os) hos been a
reconsideration of I/Ow art is shaping ou r perception of the world and houi
technology is temahing the world itsel]. In fact the artists' statements a lso

support thi s view . T o a var ying extern all of the m refer 10 th e proces s of

reflect ing Ma n's place in th e prese n t environment rather th an 10 some link

with the pai nte rs of the last ce nt ury. T he catalogue is none th e less inte resting

for thi s. Even stro ng er. (LiDEWljDE DESMET)

European Media Art Festi valJ. CO LDEWAY, H. DAXL e.a , (E D )

Osnabrück 1988 EXPERIMENTALFILM WORKSHOP E.V., FI LM

UND M EDI ENB ÜRO NIE DE RSAC HSE N E.V. ( PUB),

ISB N 3-92 650 1-03 - 0, D/GB

• T o celebra te the Eur opean Cinema and Televi sion Year th e Eu ropeon
Media A n Festival held in Osnabrück (1 - 11-9-88) the orga n ize rs m ade it
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into the most largest and apparently most expen sive of the 1988 media
festivals. Quite an undertaking the festival featured a wide range of Media:
video- and experimemal film programmes. holography-, video- and light
installations, performances, lectures, seminars, worksh ops and special
programmes. in order 10 , as the catalogue states achieue more publiciey for
artistic reflections on modern technologies of information and commu nication.
I gather that the festival was a highly significant event in bringing together the
artists and works of the diverse areas constituting the so called media arts.

The catalogue unfortunately does not live up to expectations, as it provides
the interested reader with a general. amorphous heap of information main ly
due to its format. For years, video and film catalogues have suffered from
inadeq uate descripti ons of the works, and here we find the same problem.
While taking into consideratio n how painstakingly difficult it is 10 obtain the
requested informati on on time for pub lication, there is really no excuse for the
uneven informatio n regardin g the tapes/films, and the biogra phies of the
partic ipating artists. Also bad design and lal' out make the texts hard 10 read . ft
mainly seems to be based on an effic ient use of space. Did the names of th e
artists have to be buried in the credit lines? Why are the importanttheo retica l
contributions in the back, und er A nthology Media A rc and Appendix, where
they are so easily overlooked.

Among the few essays that are actua lly worth mentioning are th ose of ROY
ASCOTT tSuperconnectioiiy In Deep Dataspaceï, RA INER GAN AHL (Video Kil/s),
and PETER ZEC t The Aesthetic Message Of H olography and Kunseals
Produkt iukr aft (not translated into Engl ish)). Most of the contributions circle
around the notion that the new medi a because of their technical as weil as
aesthetica l aspects - related 10 concepts of data communications systerns,
intera ctivity, the synthetic nature of the image etcete ra - requi re a new
langu age of approach; that the y are a prelude to a new era, causing a change
of paradigm - to speak with KUIIN. Few of the essays, however, seem 10 get
anywhere, yet, The Osnabr ück Fe stiual uieteîcne missed a crucial opportunity
10 make a the oreti cal cont ribution 10 the new developments in the media
arts.rxia)

Das gliiserne U-Boot. Tran sart 1 ED ITH ALM HO FE R ( E D) Vienna
1988 Nö DO NA UF ESTIVAL G ES ELLSCHAFT ( DIST) Strauchgasse 1
1014 Vienna D 184pp ISB N 3 900 767 15 7

• Last summer the exhibition group ARGE10\ +6 organized the first Tran sart
event as part of the lavish Donauf estival in Austr ia. The group invited 27
European artists 10 make a new installation or performance around a
particul ar theme or image selected bv the group . A number of video artists
were chosen including PETERIX·EIB Et., LYDIA SCIIOUTEN,.\IARCELODENBACH,
.\IARIEJO l.AFONTAINE and INGOGuNTIIER.

T he subject of the exhibition was space, parti cularly the cha nging
conternporary experience of time and space as influenced by rapidly
expanding cornmunication techniques. This was summed up by the image of
a glass submarine.

The catalogue tries 10 elaborate on th is theme. Most of the catalogue is
clear and well-organized, butthe cover is less than successful. '1'0 me its
surprisingly oblique design is an all too lireral interpretation of changeable
space.

Because it only includes the project proposals th is pub lication is not
intended as a catalogue, noneth eless it is attractive because of the high calibre
and diversity of articles and essays. Their subiects are the submarine, space,
ligh t and transparency, plus (in conneetion with the concepr's results)
aesthetics and post-modern isrn - all catchwords derived from the model of
reality which speaks 10 the imagination.

In su n-Prezept, PETER VO NBRAND ENB URG takes this meta phor one stage
further by tracing the history of the submar ine in an amusing and
entertaining wal'. He tells of the submarine's technological and syrnbolic
development as a fu nction of the research into its value for warfare and
scientific study.

In lin tbergung un d K onsiruktion, RUDOl.FBURGERernploys a provocative
cynicism with, what 10 my eyes are sornewhat one- dimensi onal aesthetics .
Like man y before hirn, BU~G ER states in his essay that modern art is dead .

However, for him the departure of conternporary art does not mean the
disappearance of the aesthetic experience . That exists elsewhe re, but no
longer in art. nor in domesticated nature - in BURGER'Sopinion it come s
through where hu man construction unintentiona lly fails. Current aestheti cs
can be found in technical catastrophe, such as in the Chullenger explosion .

Using his famil iar pur sang intertextuality, VICTOR BURGIN auernpts in his
theoratical essay Geometry and Abjection to provide the renditi on of
perspective in space with an up -tc-date psycho-analyti cal basis. [ust as the
mirror phase in someone's psychological development, BURGIN describes how
perspective is used to place the subject in an environment and to distinguish it
from it's obiective sur roundings. BURG IN'S supposition is that both situations
are preceded by a reieetion of Nothingness. A reieetion by the subject that
would be represe nted visua lly in perspective by the vanishing point. A
psychologisrr, based on a simplistic formal ana logy? Does the subject disap pear
i f, for exarn ple, it is located against a representat ion witho ut perspectiv e?

In Visionen des Wirklichen ED ITfI AL.\\I10FER (one of the mem bers of ARGE
105 +6) endeavours 10 interpret the post-modern situa tion in art. A failed
atternpt. What is special about post-modernism remains hidden behind a
cunain of words and platitud es. Obscuri ty ru les.

Whereas the previous articles are sometimes a little inaccessible, by contrast
PA Ul.\·IRll.IO'S L ichter der Grossscade is a pleasure 10 read. Writing in a fresh
and suggestive wal' (such a change from BURGER and BURG IN's ttuo-and-tuio
is-four style) VIRll.IO iurnps from one image , idea or insigh tto the next and so
regu larly triggers off short circuits between apparently disconnec ted
phen omena. In the rnidst of allthis jumping about the electr ic light and its
transparency always rem ains the point of return.tja )

Videospain EXIT AR T (ED) New Vork 1988 ISB N 0 9 1326 3 222, GB

• EXIT ART is a New York foundati on that organizes various art activities. At
the beginning of this year it presenred a survey of videotapes by Span ish artists
who live and work in Spain. Those artists who produced video works in the
early 1970s all left for America and became famous. Work by younger artists
has only received modest scree nings at home and abroad. Hence th is show is
weil worthwhile and various of their works are worthy of attenti on. The
exhibiti on was accompa nied by a small catalogue with ph otos and
despcriptions of works by VIl.l.A \' ER DE,RODRIGUEZ,jOSERA.\ION DA CRUZ,
jUI.IAN Al.\·ARAZand others.

The introduetion is by the critic Et.:GENI BON ET. He provides a brief
sumrnary of the developrnent of video art in Spain and its rapid growth in the
1980s. This is prirnarily an inforrnative catalogue, despite the fact that the
program is somewhat lirnited .ü. s)

Ars Electronica G. H ATTI NGER/P. WEIlI EL (ED ) Linz 1988,
Brucknerhaus, Postfach 57, A-4010 Lin z, D / GB

• Kun st der Szene (A rcs 0/the Scene) was the theme of the 1988 Ars
Electronica: eh,' merging of different a rtistic disciplines related co th e scene.
The organizers of th is years Ars commissioned composers. mus icians, stage
designers. film- and video artists, choreogra phers and dancers 10 develop a
number of collaborative proiects especially for the festival. The catalogue
section Kun st der Szenc gives exten sive descri ptions by the artists as weil as
short biographies. Commissioned were Maelseromsüdpol, part 2. bl' ERI CII
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\l;'OSDER, IIEI SERGOEBBELS, HElSER .\\ÜLLER; X en by T1lO.\\ASSHASSOS,)OS
lIASSEL I.; L ooking UpOl1 the Wide Waste of Liquid Ebony by HEI:-I ERGOEBBE LS;
H u ngers by ED E.\lSII\X' ILLER, .\lORTO:-l SUBOT:-I ICK and Stimmen aus dem

l n nen rau m ( lloices from th e Innerspaeet by SUSAS:-IE \l;'IDL, \'ALlEEXPO RTand
P.HRICIAJÜSGER. This part of the progra m also included a reconstruct ion of
KLRT SCII.\lIDT'S Das Mechanische Ballen (The Mechanicol Ballet ) 1923 and
LASZI.O.\\OIIOI.Y:-l AGY'S Die Mechanische Exz entrik (T he Mechonical
Eccentricï 1924 , providing the historicallink 10 current mult i-medi a and
imerm edial performances.

Recent developmems are connected through a renewed interest in the
notion of synaesthesy, meaning the simul taneous occurrance of different
per ceptive field s, for example when tones are accornpa nied by the perception
of optical appearances , Star ting from this concept, th e ca talog ue extends
practical information with the oret ica! com ributions which describe the multi
media aspects of the Baroq ue th eat re, the concept of the Gesammthu nsucerk,
the theatrical changes that took place early in the century throu gh Dada and
Futurist movements and the Toial Theatre of the BA UIIA USto the current
theatrical perform ances. Essays include: GOTTFRIEDIIATTINGER, A H istorica!
S ur vey on the S ubj ect; PETER\l;'EIB EL, Art of th e S cene - Th e Inscenation of
Art; IlARBARALESAK, Th e Unio n of th e A rts in th e th eatrical uisions of th c
early Modem : from KANlIlNSK l~S synaesthetic Th eat re to the m ech an ica! S how

Machinery by El. USStTZK l~ REINIIA RD OEIILSCIILÄGEL, Experim en tal Mu sic

in th e l . ime light: BR IAN IIEND ERSON, Ci nem a and A rchitectu re: Lntersections
of l llusioni s m; PETER FRA:-I K, Posttoar-Perf orman ce: Mixing Mealls and

Metiers. T hese essays provide excellent and interesting background
information . T he sectie n on the Symposium on the Philosoph y of the Neu:
Technologies comains only very short ext ra cts. a lit tle u nfortu na te,

T he remainder of the catalogue concerns the video and audio part s of the
program . This year's video program was curated by )OHNHA:-I HARDT. Video

S cene A m erica relates the development of thirty years of artists' video in the
United States as previously presenred by the Whitne y Museum of Arnerican
Art, New Vork duri ng the ir Bienn ials. a good but familiar cross-section. T he
audio part, although apparently a rather extensive program is only dealt with
briefly, a lmes t as a coda to the cata logue.ïws)
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optimistic Das Ph antom auf der Mauscheibe. She prediets that the video art ist
will no longer be the spectator of the new technical developments once the
plans for the large med ia eentres in Cologne (a med ia park) and in Karlsruhe
ithe Bauhau s of th e 21st centu ry} become reality.

The Vidconale presenred 107 in terna tiona l videotapes in the festivals'
season which are br iefl y covered in the ca talo gue with d iscr ipt ion s, credits and
b w photos, In addition to the main event there was a j apanese progra m which
is placed in co ntext by curato r FU) IKO NAKAYA'Slucid article. Apart from th e
usual informat ion about the j apanese tapes, also included is information about

the installations by SHIGEKOKUBOTAand KEIGOYA.\IA.\\OTO.
Video and art are also the subject of the Bonn catalogu e' s -main article . In

his Vid eo un d Auton omie, FR tEDE.\l A:-I N.\\ALSCIIechoes RUDOLF AR:-III EI.\\'S
Film als Ku nst in ter rns of video. A revision exercise which attem pts to lal' the
fou ndations for a prescr ipt ive aesth etics of video in the absence of
representational materi ality. In contrast to film and ph otography video is
supposed by definition to be fiction because it does not simply records its
images rathe r it re-creates the m each tim e electronically. Hence .\\ALSCII
argues for video's reieetion of every form of repr esentation or docume mation
in favour of exploration into its potenrial for elec tronic image s. What's more,
by taking the backdoor route and researchi ng new lan gu ages, it cou ld still be
accepted as an independent art discipline . Becau se art cannot be defi ned by
particular prescribed aesthetics, it seems to me that .\\ALSCH'Sartiele makes no
reaI comribution to the already too lenghty discussion about v ideo as arl.(JR)

Videokunst in N R W ECKHARD WIRTHS/ 235 MEDIA Köln 1988 235
MEDIA ( PU B) Spichernstrasse 61 , 5000 Köln ISB N 3-9 26845- 18- X,

D, pp154, DM 7
• A useful reference book for anyone wanring to know which video artists,
organizations, distributors and critics are active in the West Ge rman region of
North Rhine-Westphalia, All this and more hj r )

VIDEOKUNST IN NRW

World Wide Video Festi val 'S8 E RIK DAAMS(ED) Den Haag 1988

H ET KIJKH Ul S(PUB ) NOO R DEIN DE 140 2514 GP DEN HAAG NL /GB

134pp no

• This year the World Wide Vid eo Festi val reacted prornptly and anentively to

the sudden de ath of I.Y:-I NBI. UMENTIIAL.The festival includ ed a retrospective

of the work by this fem inist artist and driving force behind the Video Data
lIank and the catalogue included a commemorative arti ele by KATE
1I0 RSEFI EL D, BL U.\IENTIIA L'S colleagu e and fellow founder of the Vid eo Data
Bank .

Despite the emphathic assura nce th at e ne shoul dn 't speak of such things,
AI.IlERT \'(·UI.FFERS' introduet ion has a scarcely suppressed feeling of m alaise

concern ing the state of video art. This is emphasized by such phrases as f ewer

tcorhs of (lil acceptable level, lit tle by way of new tal ent and a pu rely N orth
American and West Europeon af/air . If one takes into account that WULFFERS
feit that the quality of the installation proposals left much to be desired one
then wonders if the inclusion of so many docu me maries (a qua rter out of a
program of 93 tapes) is in order to camouflage the lack of good video art in the
festival.

T he ca ta logue also includes credits, a b w still and a descr iption of every
tape and installation.ün)

3. Videonale PETRA UNNÜ T ZE R( E D) Bonn 1988 3. VIDEO NAL E

T E L. 022 8215961 D/GB 220pp DM 20

• The silly rhyme at the beginni ng of Bonn 's 3. Vid eonale catalogue seems to
suggest thai the organizers take nei ther the mselves nor video art seriousll'. In a
pathe tic Se lbstgespräch spread across th ree pages, LEON IDASSARD (a IlOm-de·
plu me?) tells the story of a video artist disappoimed with art with a capital A.
Because of its bourge ois form and composition it is inevitably a toOlhless
auack on the presem state of th e art of video. Why on earth has it been
included? Is everyone baule-wearl' and capable of nOlhing more than firing in
the air?

I'robably opinion is divided. Because um rou bled by metal fatigue, REG tNA
WYR\l;'OLL foresees unprecedemed new possibilities for the video artist in her

.-:> iS TR IS U T IO N

Video Out. Distribution Vancouver 1988 SAT ELLI T E VIDEO
EXCH ANGE SO CIETY(PUB ) 1160 Hamilton Street, Vancouver Be,
V6B 2S2 T EL.6046884336 GB 36pp

• T he Can adian distribut or VID EOOUT (which is a part of SATELLITE \'IDEO
EXCIIASGE) has also publ ished a new catalogue. It presem s more than 300
titles mainl l' of new Canadian documemaries and video art works. T he re are
only brief descriptions of the tapes plus some incidemal informati on.
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The CA T Fund. The First Five Years . Boston 1988 THE CAT
FUND(PUB) 955 Boylston Street Boston T EL. 6t 72665t52 GB t2pp
Arteleku Videotece San Sebastian 1988 ARTELEKU VIDEOTECA

Barrio Polgon 28, E-20014 San Sebastian TEL.943453662 E
• TIIE CATFU ND, a collaboration between TIIE INSTITUTEOFCONTE,\\PORARY
ART and Il;'GBII NE\'l' TELEVISION WORKS IIOP in Boston , is five years old and to
celebrate they have published a well-organized presentation of the tapes
produced there dur ing this period. Included in th is promotion brochure are
stills and credits of the tapes plus a list of screenings and distributors,
• T he three-part catalogue from the Span ish ARTELEK UI'IDEOTECA in San
Sebastian is rather a c1umsy affair. Lacking both an index and conventional
binding this collection of Spanish and international video art is more or less
impenetrable. If you let it slip from your hands iust once, the tapes with their
meticulous alphabetical order are gone forever.(jR)

The 2nd Fukul International Video Biennale F1VB EX ECUTIVE
COMMIT TEE (EO ) Fukui 1988 PH E NIX PLAZA 13-6, 1 chome,

T awara, Fukui/FUK UI FINE ARTS MUS EUM 16-1,3 chome,

Bunkyo,Fuk~GB~AP

• T his year's Fukui Video Festival (12 - 21 March) consisted of a selection of
tapes from Belgium , hall', West-Germany, USAand Japan and a selection of
video installarions from the Ne therland s. Canada and Japan chosen by
(respectively) CHRIS DE RCON(B), \'ITTORIOFAG ONE (I), \'l'OI.FGANG PREI KSClIAT

(D), )OIlNG, HA NHAR DT (US), TO.\! VAN \'LlET(x i.), CIIRISTINA
RITCIIIE (C.\ N)en YOSIIITO.\!O,\\ORIOKA(jAP), T he hefty catalogue is divided

into videotape and videoinstollotion and according to country, Each country
in the cideo tape department is intro duced with an artiele by the relevant
curator.ür)

( inge zo nde n med ed el in g )

VIDEO INSTALLATIES
VERWACHT /N 1989

dec Wim Liebrand NED _:~~
Jan Jap Horst NED~
feb CharlemagnePalestine USA ' : '
mrt Bi" Spinhoven NED~
apr FrankVrancx BEL ~
mei ? ~

jun JuanDowney USA ~.~

DITlM ZA13-18 U. SINGEL 137 1012 VJ AMSTERDAM TEL. 020-237101OPEN

" '~

GALERIE RENECOELHO
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BELGIUM

GENT 17 December 1988 - 2 Fcb ruary 1989

NAT FIN KELSTEIN photogr aph s ~IUSEUM VOOR

HED El': DAAGSE KUl':ST T el.091 211703

T IELT 26 November - 21 De cember

FABR IZIO P LESSI video - drawings at G ALLE RY DE

G RYSE T el.051 400418

CANADA

TO RONTO 18 November 1988 - 8 Januar y 1989

Enchentment/ Dist urbence with GEN EVIEVE

CADIEU X, jO HN SCOTT, BARBARA STEIN MAN, j ANA

STERBAK, MARTHA T OW NS END, .\I ARINA

ABRA.\IOV IC, UL AY, LO UISE BO URGEOI S, REBECCA

HO RN, T OBY .\I ACLENNAN and .\ \ ARCEL ODE N BACH

at T HE POWER PL ANT , HARBOURFRO NT, T ORONTO,

Ol':T ARIO T el.416 9734949

GERMANY

BERLIN 10 Fcbrua ry - 21 Fch rua ry

InfermenraI 9/Vienna premiere screening at 19.

INT ERNAT IO NAL ES FOR UM DES JU NG EN FI U \S

Te l.030 2628714

CO LOGN E 20 Januar )' - 28 Fc bruary

P ETE R KLAS HO RST , GE RA LD VAN DER KAAP , PAUL

G ROOT paint ings an d photogr aphs G AL LE RY

T OR CH / ONRUST T eI.On l 738222

COLOGNE 16 Mar ch - 23 April

Videoskulptur retrospektiv und ak tuell 1963 
1989 an interna tional exhi bition present ing forty
five historically relevant and new instal!ation s at

the KUNSTV EREI N, KUNST ST AT IO N ST .PET ER,

ST ADT BUC HERE I, ART ZTEHAUS, BELG ISC HES HAUS

and DU MO NT KU NST HALLE in COLOGNE,

organized by KOLN ISCHER KUNST\' ER EIN, jOSEF·

HAUBRICHHOF I, D· 5000 CO LOGNE I 'r-i .ozn 217021

or 2 16987

HANNOVER 8 Ma rch - 15 March

Artware exh ibition of art and e1ectron ics
computer and interactive installations HAN NOVER

.\ \ ESSE CE BIT

HA MBU RG j anuaey

lnfermenraI 8/To kyo at WESTW ERK HAMB URG

for furt her details, contact: IN FERMENT AL

Tel.On l 463404

FRANCE

P ARI S 19 November - 24 December

.\lAR CE L ODEN BAC H at YVON LA.\ \B ERT

Td . i 427104 25

GREAT BRITAIN

LON DON I December - 23 December

S IMON BIGG S T he GoIum a mixed media
installation with computer generared images on
video and in colour photograph s, with text and
sound T HE SHOWROO M, BONN ER ROAD , BET HN AL

G REEN, LO NDO N

LON DON 8, IS, 22, 29 Janu ar )·

Electric Eyes a four program me package of

British video 1985-88 a touring exhi bition ,
presenred by FIU\ AND VIDE O U.\ \ BRELLA at T HE

ICA C INE.\IAT HEQUE , ICA, THE .\ \ ALL, LONDON S\'l'1

Tel.Ol 9303647

STO KE O N T R ENT 3 Decem be r 1988 - 8 janua ry 1989

Fish Out Of Water a projection instal!ation by
T HO MAS L1SLE at the STO KE O N T RENT CIT Y

.\ IU SEU.\ \ & ART G AL LE RY, BET HSESDA STREET,

HAN LEY, STO KE ON TRENT T el.0782 202173

NETHERLANDS

AMSTERDA M.6 December - 31 De cember

WI.\I L1EB RAND installation G ALLE RY RENE

CO ELHO / .\\ O NT EVIDEO Tel.020 237101

AMSTERDAM 9 Decembe r > 24 De cember

T O N ZWE RVE R photograph s, installation,
sculptu re TORCH G ALLE RY T el.020 2602 84

AMSTERDAM 4 Janu ar y - 28 Janu ar y

J OB HO ES T instal!ation G ALLE RY REN E

COELHO/ .\\ONT EVID EO T el.020 23710 1

AMSTERDAM 7 Janu ary

Open Dag/O pen Day at O PEN ST UDI O,

ZOU T KEET SG RACHT 114, 1013 LC A.\\ ST ERDA M

Te l.020 243720

AMST ERDAM 2 Febs-uar y > 2S Pebeu ary

CHAR LEMAG NE P AL ESTI NE video instal!ation
G ALLE RY REN E

COELHO / MON T EVID EO T el.0 20 237 10 1

AMS TER DA.\l2 .\I a rcb - 31 March

BILL SPINHO VEN instal!ation G ALLERY RENE

CO ELHO /.\ IO NT EVID EO Tel.020 237101

AMSTE R DAM 5 Ap ril - 29 Ap r il

FRAN K VRA NCK S video installation G ALLERY REN E

COE LHO / .\\ O NT EVID EO T el.020 237 101

AMSTERDAM 15 Ap d1 - 28 Ma y

ULAY and MA R INA AB RA MOVI C the Chinese Wal!
project ST EDELIJK .\\ USEUM T el.020 57329 11

ROTTERDAM 10 December 1988 ·1 4 January 1989

LE WIS KO C H Confessions of an Animist : T he
Dream Sequence and other new

Configurations photo-installat ion at PE RSPE KTIEF

T el.OIO 4145766

S P A I N

MADRID 8 March - 8 .\1ay

MAR CEL OD ENBA CH five video installations and
drawi ngs C ENT RO DE ARTE REIN A SOF IA

T el.l 4675062
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AUSTR ALIA

C ALEN DAR

festivals/conferences/symposia:

GERMAN Y MONA CO

RUNDL E M ALL M a r eh

Frames Festival of AustraJian Film and Video
contact: MARK PATTERSON , M EDIA RESOUR C E

C ENT RE, P.O .BOX Jl , RUN DLE M ALL, SO UT Il

AUSTRALIA 5000 T el.0 8 223 1500

B EL G I UM

BR US S E LS 25 Ap r il - 29 Apr il

Video Realites competition of videota pes in the
fren ch lan guage, entry deadl ine 1 march 1989,
contact: DISC - GS ARA, RU E DU MART EAU 26, 1040

BRUSS ELS , BELG IU .\\

L1E G E Mareh

Video Festi val Liege documentary video,
animation, fiction, video art, perform ance,

contact: FIL M ET CU LTU RE, RU E D E ROT T ER DAM 8,

4000 Ll EG E T el.41 52658 5

RO YAT 10 April- 30 Ap r i l

Videoformes video festiva l, cont act: BI' 50, F-6 3130,

ROYAT Tel.73 359952

C A NA DA

MD NTREAL 8 Frbruary - 16 Ma r ch

Festival Int ernational du [eune Cinema de
Montreal competitio n of non- com mercial super

8, 16mm and video made after janua ry 1987,
contact: e l o DA:-IIEL C6TE, 4545 AVEN UE pl ERRE DE

COU BERT Il" , c.r. 1000, SUCC.M , MO NT REAL, Q U EBEC

Tel.030 262871 4

MO NTR EAL Ma r eh

7th International Festi val ofArc Films (FIFA)
contact: RUE ST . FRAN CO IS-XAVIER 445- BU R 26 112Y

2T1 .\ \ O l" T REAL Q UEBE C Tel.5 14 84552Jl

OITAWA March l April

Ottawa International Festi val of Video Arc
contact: \1t' AYNE RUTH ERFORD, 55 BY',VARD

.\ \ ARKERSQUARE, OTTAWA, ONTARIO T el.613 23661 81

Q U EB ECA pr ii

Festival Des FiJles De Vue s entry dead line
ianuary 1989, conta ct: LISS E BON EN FA NT , 56 RU E

ST.p IERRE, nr.203, Q UE BEC CIT Y, GI K 4AI, Q UEBEC

T e1.4186923090

VAN CO UVE R Late Spring

Int ernational Feature Video Festival contac t:
SATELLITE VID EO EXC Il ANGE SO CIETY, 1160

Il A.\ II LT O N STREET, VAN COUVE R T el. 604 688 4Jl6

F R ANC E

C ANNES 23 j a nuaey - 27 j anu a r y

MIDEM internatio na l musie-video fai r, contact:
ELiS ABE\-H REYNAUD, AVENUE VICT OR HUG O 179,

75116 p ARIS T el.l 2du4 505140 3

LYON 11 j anuary - 16 Janu a r y

Bienn ale Europeenne du Documentaire
organized by ASSO CIA TION pO UR LA BIENNAL E DU

C INE.\ \ A DOC U.\ \El"TAIR E, A.B.C.D., 30 RU E

TRAMASSAC, 69005 LYO N T e1.7" J73120

BE R LI S 10 Feb euary > 21 Fcb r ua ry

Internationale Filmfestspiele contac t:
BUDAI' EST ERST RASSE 48- 50, 5000 BERLI N 30

T el.0 30 254"9- 1

BER LI N 10 Feb r-uaey - 2 1 Fcbruary

19. Int ernationales Forum des jungen Film s
and Videofest 'S9 with videotapes, video

installations and performances, ent ry dead line
video tapes 31 december 1988, contact:

\1t'ELSERSTRASSE 25, 1000 BERLI N 30 T el.0 30 262871 4

G R E AT B RI T AI N

LIVERPOOL 3 Febeu ary • 26 Fcbr ua r y

Video Positi ve 'S9· Merseyside's Internation al
Video Festival including video wall pieces by
STEP HE N pAR TRIDG E, STEVE LlTTMAN , J UD ITH

GO DDARD, SIMON RO BERTSIIAW & M IK E JON ES, and
installations by J EREMY WELSH , CAT II ERINE ELWE S,

KATE .\ \ EYNE LL, DAVID IlALL, M ARIA VEDDER and

DA NI EL REEVES contact: EDD IE BERG , .\ \E RSE YSIDE

.\ IOVIOLA, 40B BLUECOAT CHA.\ I BERS, SC IIOOL LA NE ,

Ll VERp OOL 1 Tel.051 709266 3

LIVE R P O OL 17 Fcbrua ry

Expo sure a one day conference on exhibiti ng
and promoting video and media art , presente d by

FILM AN D VID EO UM BRE LLA in associati on with
VID EO pOSITIV E '89 at T HE T ATE G AL LERY, ALBERT

DOCK , LlVE RpOO L info JERE,\\ Y \1t' ELSIl

T el.OI 49722 36

LON DON Mareh

Inst itute of Amateur Cinematographer s
Inte rnational Film and Video Competition

entry deadl ine decem ber 1988, contact :
CO M pE TITIOl" O FF IC ER, IAC BOX 6 18, LONDON \1t' 5

ISX

LONDOS M a r ch

British A cadem y of Film and Tele vision
Awa rds(BA FTA} fiction, docu rnenta ry,

animatio n contac t: BAFTA, pl CCAD ILLY 195,

LO ND O N 'XIIV 9 LG T eLI 7340022

I TA L Y

SALSO.\lAGG IO RE TE R.\IE 20 Apr il - 26 Ap r il

XI Salso Film & Video Festival T e1.0521 J0059 or

06 J602222

VENI C F. D ece mbe r 1988 - Ma r ch 1989

Fortuny SS present s a man ifestati on in two part s
4 Stag es induding : 5 - 10 December Electtonic A rt,

Mu sie and Image, 19 - 23 December A rt lFithollt

Grauity, 9 - 1J [ anuary Projectin g th e 3 Dimonsion.
JOj anuary - 4 Feb rua ry Computer Grap lues... and

N eU'Images and Edu cation a sym posium in the
beginning of march I'ALAZZO FORT UNY

T el.041 5223 0l:SH or 5200995

JA P AN

TO KYO 27 April - 9 .\l a l'

Image Forum Festival 19S9 sIIIBUYA,TO KYO

TeI.HI.3 .3'5MI9M3

MO NACO

U f A GI." ·A 8th interna tio na l foru m for new
irnagery, contac t: BOU LEVARD DES MO U LINS 24,

nOJO ,\ \ O NT E-CARLO CE DE X, M O NACO T e1.93 30870 1

NETHERLAN DS

RO T T E RDA M 26 j anuary - S Febs-uaey

IS .Filmfestival Rotterdam contact:
Te l.OIO 4118080

UNITE DST ATES

BIRMI NGH AM Mareh

International Educational Film & Video
Festival entry deadl ine ianuary 1989, contac t:

.\ \ ARG ARET .\ II LLER, ALA BAM A POW ER CO .\ \ pANY ,

BOX 264 1, BIR,\ IING Il A,\ \ AL 35291-066 Tel.205 250 2550

CAR BO NDALE February

Big Muddy Film and Video Festival en try

deadlin e janu ary 1989, contact: MARK TA NG ,

DEpAR T .\I El"T OF C INE.\ \ A AND p HOT OGRApHY , SIU,

CARBO N DALE, IL 62904 T el.618 4532365

DAL LAS Ap ril

USA Film Festival entr y deadl ine march 1989,

contact: RICHARD PET ERSO N, 29099- B CANT O N

ST RE ET, DAL LAS T X 75226 T el. 214 7445400

N EW VORK j a nu ar)'

N ew York Independent Film and Video Expo
en try deadli ne dece mbe r 1988, contact: JAN ET

SAN ERS, BACA, 200 EASTE RN pARK WAY, BROOKLY N,

NY 11238 Tel. 718 7833077

O RANGE Nj j a n u a r y

T homas A. Edison Black Maria Film & Video
Festival contac t: JOII N COLUM BUS, MAIl" ST REET

LAKESIDE AVEN UE, w. O RANGE NJ 070 52

T el .210 7360796

LOS AN G ELES J a nu a r y

Los Angeles A nimation Ce/ebration conta ct:
2222 s . BARRIN GTON AVENUE, LO S AN GELES, CA

90064 T el. 213 473670 1

WAS H INGT O N DC .\I a r eh

International Woman 's Film Festival contact:
\1t·O.\ \AN IN FIU\ &

\' IDEO IN C. , P.O .BOX 39049, FRIENDS II II' ST AT ION,

""ASII INGTON De 200 16

SWITI ER LAND

LO CARNO Ap ril

MonitEur Video Festival contact: LOREN ZO

BAl'WA , , 'IA "AR ENNA 476, 6000 LOCARN O

SOlOTH UR S j a nu a r y

24t1lFilm Festival Soloth urn co ntac t: BOX 10JO,

C II-4\o2 SOLOT Il URN
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ADILKNO Foundation for the Advancement of lIIegal Knowledge
THE WORLD AFTER THE MEDIA For an Image-Free Society
The media are an empty object . Located beyond the three-dimensio·
nal, the media are the mirror image of God. As t he deutsche Meister
Eckhart said that loving God means loving no-one, so passion for the
media can only be a penchant for nothi ngness. Right t hrough histo ry
God was constantl y obliged to watch over the world and to reinforce
information concerning meaning and future (revelations). Bombarded
with prayers, sacrifices and images, he finally died of empathy for and
revenge on humanity which had never accepted the fact that he just
wanted to be no-ene at all. Once God vanished from the focus of
interest, his place was taken by Earth as the cent re of the universe.
But th is dissappeared as weil and the void in the heart of the world
was filled by Man as the measure of all things. Alter two centuries of
enlightment and industrial production, people in the 1970s were
suddenly forced to acknowledge that Man too had vanished. That was
the moment when the media were switched on en masse to close the
gap and bring the ruins of history into world view. Uptill that point the
media had innocently broadcast messages from transmitter to recei-

ver. Howeversubversive or law-abiding th is may have been, the media never actually took a particular stance. To rid themselves of the information they
were burdened with, they simply let it flow through them. Suddenly they were autonomons and became the centre of power in an information society
which believes in the media. Compelled to be a full object, they are now reaching the momentum that will push them in the direction of all their
predecessors. Themedia have becomeglobal and universa!. Just as God's Word was spread by missionaries and crusades throughout every continent
and Man was charged with responsibility for every abundance and sorrow, nowthe media are omnipresent. Everyplace, everywhere is live and connected
by satellite and fibreglass - the global view is the only view of the Socialist Internationale. At the same time every object can become media. Clothes,
crockery, furniture and city are media of a national political or sexual identity and zeitgeist. They are the thermometers of mental states. Trees give
messagesabout wind power and pollution. Everything transmits meanlngs that provide information about something other than itself. What once was
thing is now information. There is no reality other than the media. Once placed in the centre everylhing (whatever) inclines towards its maximum
scope, subsequently to disappear. The media too are approaching their point omega where spirit and the material coincide and a void is created to be
filled by a new spirit. Where God needed two thousand years and Man two centuries, the media will occupy \wo decades at the very most before
disappearing oft stage. That can be deduced by the speed with which the technical systems succeed one another and by the speed of light with which
information propagates itself. The media are already being introduced to museums. Thepredecessor of the electronic media, film, was only declared the
seventh art once the studio system of its industrial manufacture had collapsed. That was the moment when film disintegrated from being an active
seclal factor into the aesthetic property of the cinephile. It became the only way to view and judge films. The film industry also responded by becoming
mannerist and academic. Viewing habits were reduced from collective reception to individual experience. Film, which at first told a story which viewers
could identify with, became an arty product where viewers wondered how they themselves would have made it. Film has become the museum art of the
20th century (comparable with opera as the relic of the 19th), is subsidized by state and commerce, and accompanied by criticism and scandal in the
media - a form of attention vital for its feasibility. This maintenance will ensure that the media are the museum art of the fin·de-siècle and beginning of
the 21st century. Mediamatic is the avant-garde of th is trend for conservation. The caste of video-makers is struggling against the media's self
destruction. Out of protest against the threat of disappearance they are securing the media in the form of art. Thesemedia-workers have a complicated
job at hand, their seclal position has not yet crystalized. In close collaboration with the digital thinkers they haveelected the educative task of using the
museumto familiarize the dunces' stream with the unprecedented possibilities of the languages and rituals of our age. Due to their politicaI past these
unfortunates have got really far behind and must be ushered into the media ambiance. On the other hand these artists seem to agitate against the
masses' problem-free contact with the media. Their attempt to alienate or place television, by making it an object in an environment, doesn't oppose
anything because the TV's place has for a long time been odd, being a wall unit. What remains for the AV·en-garde is the conducting of informal
fundamental research into the basis of sound and image. The isolating, aestheticizing and accelerating of images has resulted in the revolutionary
genre of the videoclip which immediately has becomethe measure of all images and at present defines the rhythm of everything from the feature film to
newsbulletins. Thetendency to freeze images (scan-freeze) and to treat television as a process of narcistic self-contemplation will at the very most lead
to a new poster culture. All those anti-techniques invented by video-artists will inevitably bring about an acceleration in media self·destruction. The

spread of video-art will contribute to stripping the image of its
informative value. In the near future, just as in film, the public's only
response to the image will be: how would I have made it? Mediaphi
Iism is by definition reserved for a select section of the market.
Passionate image collectors can sense the beauty of their personal
preferance, yet their collection is astonishing but meaningless to
outsiders. Lack of interest is the greatest threat to the still omnipre
sent media. The remote control combined with an interminabie num
ber of channels makes it possible immediately to erase uninteresting
images, in order to realise that none of the images available are
worth watching anyway. Should there be wholesale switching of
channels duri ng commercials then t he advertising wor ld will be
forced to wit hdraw fro m the media. People will voluntarily go on a
media diet out of boredom and self-help groups will come into
existence for media addicts. A movement will ta ke oft which out of
pure enthusia sm for an image-free society will reintroduce socialism
as a ban on images (as in the Jewish and Islamic holy books), that will
be included in t he universal rig hts of Man. Just as the death of God
made religion a private aftai r, so the image will become a matter of
personal experience which at most will tak e the form of secret
assoc;iations of hereti cal mediaphiles. The implosion of reali ty into
media has been sufticiently descri bed and admitted. The ban on
images will result in a chain reacti on: the implosion of media into
reality. We will be amazed to find ourselves back in a worl d full of
objects that no longer exude messages. Wit hout begging fr om the
historical-materi alist laws of history, socialism will establish itself in
the empti ness of the post-m edia era. An object -or ientated commu
nism will reign in an image-free society.
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PICTURE THIS:
Media Representations of Visual Art &Artists
Edited by Philip Hayward

Reduced illu stration
from Chapte r 9
(Fig 1), Art and
Images of lVom en .
An InterlT/ew with
Gine Newson by
Sylvia Paskin.

The last two decades have seen a proliferation of film s, television
programmes and videos about the Arts, but as yet there has been Iittle
criticaI discussion about how the media have approached th eir subject.
What is particularly striking about thi s fact is that more people receive th eir
understanding of culture and the arts through television than through visit s
to opera houses, theatres or art galleries.

PICTURE THIS: Media Representations of VisuaJ Art and Artists brings
together for the first time a collec tion of articles addressing top ics such as
th e history of Art coverage on British TV, how the media represents feminist
art and the impact of various Postmodern arts practic es. The book thereby
invites de bate ab out the relations between art forms, popular cultural
practic es (including watching TV) and its audiences and extends it into a
history of how the arts have been represented by film and television.

Consisting of a number of specially commiss ioned articles together
reprints of key criticaI pieces previously published in joumals suc
Screen, Wide Angle and Undercut this unique anthology will provi
invalua ble reference work for students and lecturers of art/media st
art colleges, universities, polytechnics and film schools; it will als
fascinating book for the general reader interested in art and/or th

Philip Hayward, the editor of Picture This , lectures in Film an
West Surrey College of Art and Design and is New Techn
Officer at the Univeristy of London Department of Extra-M
a contributing member of the editorial board of Scree
Media and is author of a forthcoming book entitled Vi
Media Industries.
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Media Representations of Visual Art &Artists
Edited by Philip Hayward

Contents
Introduction
Echoes and reflections: The representation ofrepresentations
Philip lIayward

Representing art or reproducing culture? - Tradition and innovation in British
television's coverage ofthe Arts (1950-87)
John Wyver

Postmodernism, Television and the Visual Arts - a critical consideration of
State ofthe Art
John Roberts

All that is solid melts on the air - Art, video, representation and postmodernity
Steven Bode

Artists mythologies and media genius, madness and art history
GriseJda Pol/och

The architect as Übermensch
JuJian PetJey

The childish, the insane and the ugly - Modern Art in popular films and fiction
of the Forties
Diane Waldman

Critical contradictions - Media representations of The Dinner Party as 'feminist
rt'

rie Gillespie and Sylvi« Jlines

nd images ofwomen - An interview with Gina Newson
Paskin

eculation - Landscape in The Draughtsman's Contract
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KEEPING FAITH?
Cbannel Four and 1\. Audlence
David Oochcrty, David E. Morrison and Micha el Tra ccy
Paperba ck Ll5 US$29 FFI80
..... this exce llent evaluanon of Channcl Four, end es pe cia lly us relationship with th e public, is a 'm us t' Coran yon e
interestcd in poli ey issues . .. Extracts erominterviews make th e story lively .. . The book is cruela l for a study of how far
the UKpublic supports pluralism, diversiry, and Cree and contro vers ia l speech, including that by!h e extre me right." Prof.
Henry Mayer,Media Information Australia

TELEVISION AND SEX HOLE STEREOTIl'll"G
Barrie Gunter
Hardback LI2.50 US$24 FFI50
Paperba ck L7.50 US$15 FF90

"... a us eful contri bu tion 10 Lhe discu ssion ebout portrayals ofthe sex es on tel evislon and should provide a much -n eeded
shot ofempiricism 10 tb e media studies Iiterature , It is ccnc tse end readable en ou gh 10 he of great value 10 students."
Máire Messenger Davi es.Joumal ofEducational Teteoision

VIOLENCE ON TELEVISION:
\Vbal!he VIewers Tblnk
Barrie Gunter and Mallory Wober
Hardback L14.50 US$28 FF175
Paperback L9.50 US$18 FFtl5
"The IBA sbould be congratulated Corlalting responsibilit y 10 look al Ibis area" Dr Guy Cumbcrbalcb,Aston University
"... thc most comprchenslve study yet into whal viewers think ebour violencc on telcvision." Bichard Evans, Tne Tirrus

VIDEO WORLD-WIDE
An Inlernatlonal Study
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ISBN086196 1439

ORDER FORM
Please supply copies as Indlcaled:- NB Poslage and packlng charge. do nol apply 10 pre-paid orders

Otber Books

KEEPING FAITH? Channel Four and its Audience
David Docherty, David E. Morrison and Michael Tracey
Paperba ck ISBN 086196158 7
..........copy/co pies @ U 51USS291FF180

VIOLENCE ON TELEVISION
Wbal!he Viewers Tblnk
Barrie Gunier and Mallory Wober
Harback ISBN 0861961714 Paperba ck ISBN086196172
..........copy/copies@ U4.50/US$281FF175I1ardba ck
..........copy/copies@ L9.50/USSI81FF115 Paperba ck

TELEVISION AND SEX ROLE STEREOTIl'Il'iG
Barrie Gunier
Hardback ISBN 086196 095 5 Paperba ck ISBN 086196 098 X
..........copy/copies@ LI2.501US$241FF150 Hardback
..........copy/copies@ L7.50/USSI5fFF90 Paperback

Please complele Ihis order fonn and relurn dlrec
John L1bbey & Co Lid, 80-84 Bondway, London SW8 I

Telephone: 01-582 5266 Telex: 94011503 JO

VIDEO WüRLD-WIDE: An International Sludy
Ediled by Manuel Alvarado
Paperback ISBN 0861961439
..........copy/copies @ f:21/USS41/FF250

PICI1JRE THIS - Media Represenlatlon ofVlsual Arts
and Artlsl. Ediled by Philip Hayward
Paperback ISBN 0861961269
..........copy/copies@ L9.50/USSI81FF115

Name Organisation/Company .

Address .

...................... .......................................................................... ... Poslcode /Zip .

Signalure Date

D I enelose the surn of f: D Please invoice me D Please debil my Access/ Ameri

Diners Club credit card Account numher .





S IMON BIGGS from Th e Golurn 1988: K wowledge, detail of image page

MEDlAMATI C ISS N 0920-7864


