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B0V DE WILDE

Voorwoord

De tentoonstelling ‘Het Lumineuze Beeld’ heeft één
aspect van de hedendaagse videokunst tot onderwerp.
Het Stedelijk Museum heeft aan het medium video regel-
matig aandacht besteed. Niet omdat het medium op zich
van enige artistieke betekenls zou zijn, maar omdat een
aantal belangrijke kunstenaars er gebruik van heeft ge-
maakt. De solotentoonstellingen van Nam June Paik,
Vito Acconci, Man Hoover, Ulrike Rosenbach,
Gerry Schum (die zijn werk met beeldende kunstenaars
uitvoerde) en de tentoonstelling '60°80 attitudes/con-
cepts/images vit 1982 maken dit standpunt duidelijk.
Daarnaast is er sinds twee jaar de zogenaamde videotrap,
waar videotapes uit de collectie van het museum in een
continu programma getoond worden.

De positie van de videokunst is niet altijd even duldelijk
geweest, maar de laatste jaren lijkt er in Europa en in de
Verenigde Staten sprake te zijn van een activiteit waarin
videokunstenaars van het eerste uur en jongeren verenigd
zijn.

Een aspect van die videokunst Is de video-installatie,
Hierbij gaat het nlet meer om één element, maar om ver-
schillende, waarvan de wisselwerking het kunstwerk be-
paalt.

Wij hebben getracht veelzijdig aandacht te geven aan dit
aspect. Aan 22 kunstenaars is gevraagd een recente of
nieuwe installatie in het Stedelijk Museum te ‘exposeren’.
Zjj allen hebben zonder aarzelen hun medewerking gege-
ven, Daarvoor zijn wij hen dankbaar. ‘“Three Mountains’
van Shigeko Kubota is het vroegste werk In de ten-
toonstelling. Mary Lucier, Bill Yicla en Michael Klier
tonen een werk uit 1983. Robert Wilson maakte een
video-installatie ‘The Spaceman’, als een vervolg op zijn
video-performance in 1976, van dezelfde naam. De ove-
rige zeventien installaties zijn alle in 1984 voor deze ten-
toonstelling geproduceerd.

Produktiekosten van kunstwerken komen nog niet voor
op de begroting van het Stedelijk Museum. Toch moeten
ze voor een tentoonstelling als deze gemaakt worden.

Foreward

The theme of ' The Luminous Image’ is a particular aspect
of contermporary video art. The Stedelijk Museurn has
vaid regular attention to the medium video, not because
the medium as such would be of any artistic significance,
but because a number ofimportant artists have made use
of it. The cne-rran-shows of work by Mam lune Paik,
conci, Man Hoover, Ulrike Rosenbach;
rry Schum [who performed his work with artists),
and the ‘60'80 attitudes/concepts/images exhibition of
1982, make this standpaint clear, In addition, for the
past two years a continuous program of video tapes from
the museurn's collection has been shown on the museum's
“wideo staircase’
Altnough the position of video art has not always been
unequivocal. there has been wide-scale international acti-
¥ity In recent years, both in Eurcpe and in the United
States, influenced by the very first video artists as well as
by youngerones.
Orne aspect of wideo art is the video installation. The em-
phasis no longar N ane single element; the work of
artis formed by the interaction of different elements.
We have endeavoured 1o approach this aspect of video
art from a number of angles: 22 artists were invited to
‘exhibit” & recent or new installation at the Stedelijk, and
we are grateful to them all for their unhesitating consent.
“Three Mountains' by Shigeko Kubota is the aldest
work in the exhibition. Mary Lucier, Bill Yicla and
Michael Klier show work from 1983, Robert Wil-
son's video installation ‘The Spaceman’ is a sequel to his
1976 videa performance of the same name. The remain-
ng seventeen installations were all produced in 1984 for
this exhibition,
The Stedelij’s budget doss not cover costs for the pro-
duction of warks of art, although costs are necessarily in-
volved if an exhibition such as this is to succeed. We are
therefore extremely srateful to all thase who have finan-
cially supported these new productions, in particular to

the Prins Bermhard Fonds, which has financed five Dutch
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Wij zijn daarom allen zeer erkentelijk die hebben bijge-
dragen 2an de financiering van deze nicuwe produkties.
In het bijzonder dient het Prins Bernhard Fonds te wor-
den genoemd dat vijf Nederlandse produkties heeft mo-
gelijk gemaakt. Het Centre Pompidou te Parljs heeft ons
zljn elgen produktie *Nostos II’ van Thierry Kuntzel ter
beschikking gesteld, nog voordat zij in het Centre zelf
werd getoond. Bovendien dank ik de Amsterdamse
Kunststichting en de California/International Arts Foun-
dation voor hun financiéle ondersteuning van ons project.
Tenslotte moeten al degenen worden genoemd die het
door hun bijzondere inspanningen en besluiten hebben
mogelijk gemaakt dat de installaties de vereiste appara-
tuur kregen. Die apparatuur is van een massale omvang.
Wij danken het Ministerle van WYC voor zijn genereu-
ze bruikleen van hardware en andere financiéle hulp.
Sony heeft ons een grootschalig bruikleen verleend en
bovendien zorg gedragen voor de installering van de ex-
positie.
Dorine Mignot, die de tentoonstelling organiseerde,
vond op haar oriénterende bezoeken veel medewerking
van de kunstenaars en van haar collegae, o.a. van Kathy
Huffman en Barbara London,
De publikatie die bij de tentoonstelling verschijnt, heeft
het karakter van een boek, dat de hedendaagse video-
kunst tot onderwerp heeft. Het belicht verschillende fa-
cetten: de videotape, de video-installatle, de mogelijkhe-
den van een satelliet-ultzending en de relatie van video-
kunst met televisie, film en beeldende kunst.

EDY DE WILDE

productions. The Centre Pompidou, Paris, was willing 1o

lean its own production, ‘Nostos (1! by Thie rry Kunt-
zel, even before It has been sesn at the Cenra, |
also wish to express my thanks to the Amsterdamse
Runststichting and the Californialintemational Arts
Foundation for their financial support af our project

My thanks, finally, to all those whose special efforts and
decisions have facilitated the presence of the large arse-
nal of equipment required for the installations. | am grate-
ful te the Ministry of Cultural Affairs for their liberal loan
of hardware and additiona! financial aid, znd also to Sony

for their genercus loan and ins

ccompanied by a publication with the

r-of a book on contemporary wideo art, Yanous

es of satellize transmiss

Tofvidenart to televi

The Luminous Imzge = Introcuction

DORINE MIGNOT

Inleiding
Wij, mensen die in de ruimte zijn doorgadrongen, zenden voor de
eerste maal onze nisuwe vorman van kunst Uit via de televisie, | . , o)
Onze kunst kan tot In het oneindige worden vermenlgvuldigd, tot in
oneindige afmetingen, tot aan de einders van de horizon. Onze kunst
zoskt een esthetick waarin een schilderi] geen schilderl] meer is, een
seulptuur geen sculptuur, de beschreven paglna aan de typografische
lay-out Is entsnapt. Wij, mensen van de ruimte beschouwen anszelf
als kunstenaars van nu, emdat de technische verwaorvenheden nu ten
dienste staan aan de kunst die wij baoefenen,
Deze euforische woorden uit het Manifesto del Movimento
Spaziale della Televisione van een groep Italiaanse
kunstenaars’ uit 1252, komt men in 1984 nauwelijks
meer tegen. De negatieve aspecten van het verschijnsel
televisie, zoals zij tot op heden functioneert, voeren de
boventoon. De televisie ais massamedium, waarvan de
programma’s door de kijkdichtheid worden bepaald. De
televisie als verleiding en verstrooling. De televisie als po-
litiek rnachtsinstrument. De televisie als distributeur van
een éénzijdige informatiestroom. De televisie als vervor-
mer van leef- en kijkgewoonten. Door de meesten wor-
den deze felten geaccepteerd of genegeerd, een enkeling
reageert, Gene Youngblood schrijft in 1983: ‘Kunst
veronderstelt een persoonlijke visie en autonomle. Haar
doel is om geen-standaard kijkers te produceren. (... )
Dus het idee dat videokunst op de televisie hoort is op dit
moment zowel een contradictie als een verwarring van
uitgangspunten'.? Maar ook voor de kunstenaar Nam
June Paik, de anders zo positieve visionair, doemen ge-
varen op, wanneer hij in zijn artikel zegt: ‘De grote vri
heid’ die de satelliet-vitzendingen met zich meebrengt,
zou tegen de verwachtingen In wel eens kunnen leiden
tot een overwinning van de sterksten. (... ) De vergro-
ting van de vrijheld van de sterken door de satelliet moet
vergezeld gaan van de bescherming van de cultuur van de
zwakken door het creéren van een gevarieerde software,
die de kwalitatieve verschillen van de cultuurvormen tot
ulting brengt’.
In de marge wordt sinds 1965 een gevarieerde software
gecreéerd, sinds de consument kan beschikken over zijn

Introduction
"W zoatizs are {ransmitting for the first time in the world by
televisicn, our tew forms of art based oo <patial congests, seen undera
aspect { .. ) Dk aristic expressions multiply 2o the infinite; in
infinte dmensions, the lines of e narizan: seek an aesthene by
wih the panting is no longer rz no longarsculpture,
x from 12z typographical layour. We sp

af today, since e chi

iole. della Televizione of 1952 by &
ian artisis', are rarely encountered mare
in 1984 It s the negative aspects of the phenomenon of
televisian, as it has operated up 1o now, that are stressed
today: television as a rmass medium with programmes
governed by the ratings, television as an alluring dis-
traction, television az an instrument of political power,
television as the distributor of a one-sided stream of in-
formation, television as the distorter of living and viewing
patterns. Most people either accept or reject these facts:
Only 4 few react Gene Youngblood wrate in 1983,
“Art s about & personal vision and autonomy; its aim is
to produce non-standard cbservers. Thus the notion that
video art ‘belongs on television' is both a contradiction in
terms and a confusion of issues’ Even the artist Nam
June Paik. who s otherwise such a positive visionary,
sees dangers looming up, as he says in his article in this
publication: ‘The satellite's amplification of the freedam of
the strong must be accompanied by the protection of the
culture af the weak or by the creation of a diverse soft-
ware skillfully bringing to life the qualitatve differences in
various cultures’
Since 1965 when it became possible for consumers to
acquite portable video cameras and video recorders of
their own, a varied software has been created on the
sie. Since then there have appeared independent video
productions by artists, alternative documentaries, pro-
grammes by cultural minorties and more recently alse
video tapes by such film-makers as Godard, Antonio-

ni, Wenders, Von Aleman and Klier. These devel
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eigen draagbare videocamera en videorecorder. Sinds
1965 verschijnen er onafhankelijke videoprodukties van
beeldende kunstenaars, alternatieve documentaires, pro-
gramma's van culturele minderheden en sinds enige tijd
ook videotapes van filmers als Godard, Antonioni,
Wenders, Von Aleman of Klier. Deze ontwikkelin-
gen beginnen nu ook in de openbaarheid te komen,
waarvan de vele Europese video-festivals getulgen. In
1984 vindt het 5de festival in Locarno (Zwitserfand)
plaats, het 3de in Den Haag en in San Sebastian (Spanje),
het 2de In Montbeliard (Frankrijk), om enkele van de
grootste te noemen. En op deze festivals begint de ver-
scheidenheld in produkties al weer zo groot te worden
dat ze vraagt om nieuwe selectie criteria, in het belang
van de maker en de kijker.

Maar ook op de televisie begint men wel invloed van deze
videoprodukties te bespeuren. Allereerst Is de formele
invloed van het werk van videokunstenaars zichtbaar in
Journaal en aftiteling. Vervolgens bestaat er in verschillen-
de landen wel een enkel programma dat aan videckunst Is
gewijd, zoals Videographie van de RTBF in Belgié of Tape
TY van de YPRO in Mederland. Bovendien begint men
ook ‘altarnatieve’ produkties op de televisie uit te zenden
of zelf in die stijl te werken. Maar van een gestructureer-
de Inbreng Is nog geen sprake . . .

De publikatie
Het is duidelijlc dat het elektronische middel video/televi-
sle op verschillende manieren kan worden toegepast, als
een medium dat lets anders doorgeeft (een uitsnede uit
de werkelijkheid, informatie, discussie, opera, ballet . . .)
en als een autonome kunstvorm. In de praktijk liggen vele
videotapes tussen deze twee uitersten in.
Het is de opzet van deze publikatie om een inzicht te
geven In de huidige situatie van de videokunst. De auteurs
zijn uitgenodigd om vanuit verschillende invalshoeken de
videokunst te bekijken, om op die manier een bijdrage te
leveren aan de bewustwording en formulering van haar
eigen beeldtaal. De kunstenaars die aan de tentoonstel-
ling deelnemen is gevraagd foto's, tekeningen en een
korte begeleidende tekst van hun installatle op te sturen.
Tien jaar geleden was videokunst een videotape die door
een beeldend kunstenaar was gemaakt; hij was immers de
eerste, die experimenteerde met het nieuwe medium.
Nu'is de term videckunst aan een nleuwe omschrijving
toe. De maker van videokunst kemt niet meer a priori uit
de schilder- of beeldhouwkunst, Hij kan evengoed ujt de
wereld van het theater, de film, de muziek an de televisie
kcrn'enin.slnds kort kan hij zonder de ballast van de tra-

opments are now beginning to come out inte the apen,
witness the numercus European video festivals, 1984 has
seen the 5th festival in Locarno {Switzerland), the 3rd in
The Hague (Metherlands) and San Sebastian (Spain) and
the Znd in Montbeliard (France). to name a few of the big-
zest, And the variety of productions at these festivals is
already beginning to become so great as to demand new
selection crteria in the interests of both makers and
ViEWErS.
One can even begin to detect a certain amount of in-
fluence from these video-productions an television too,
Firstly, the formal influence e work of video artists is
discernible in news and crecit titles, as lean Paul
Trefois notes in his article. Then there also exists in
varigus countries
devated to vic
graphie' or the Dutch YPRO's '
peaple are :

ar even to wark in
themselves. But af anat be 1o be a structured

contribution asy

The publication

The electranic medium of videao/televisio clearly be
used in various ways, as a medium that transmits some-
thing else (a smppet of reality, information, discussion,
opera, ballet .. .} and 45 an independent art form. In prac-
tice many video praductions lie between these two ex-
tremes.

This publication is intended to provide an overview of the
present state of video art. The authers have been invited
o study it fram different ang way as to make a
contribution to the awakening of its consciousness and
the formation ofits own visual language. The artists taking
part in the exhibition have been asked to send in photo-
graphs, drawings and a short text to accompany their in-
stallations,

Ten years ago video art was a video tape made by an
artist in the visual arts, for the visual artist was, after all,
the first to experiment with the new medium, Now the
1erm video is ripe for a new definition, for the maker of
thatart can no longer be assumed to have come fram the
world of painting or sculpture. He may egually well hail
from that of the theatre, film, music or television. And lat-
terly he has been able to opt directly for video without
being weighed down by the traditions of some other
medium. Yideo is alse developing as an art form on its
own, with its own language, with a content that is given

form via the electronic medium, as a painting is via paint or
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dities van een ander medium, direct voor video als middel
kiezen. Video ontwikkelt zich ook als een eigen kunst-
vorm met een eigen beeldtaal, met een inhoud die door
middel van het elektronische medium zijn vorm krijgt,
zoals een schilderi] door middel van verf, of een tekening
doormiddel van een potlood. En onder vorm verstaan we
dan niet alleen de formele beeldaspecten van het medium
zoals het gloeien van de elektronen tegen de achterkant
van het beeldscherm, de continu-opbouw en -afbraak
van het beeld, de elektronische kleuren, de compositie
van de beelden, het formaat van het beeldscherm, het
weergeven van een driedimensionale ruimte in een twee-
dimensionaal beeld, de technische ingrepen in het beeld
met behulp van synthesizer, colorizer, time-base-correc-
tor, wipe, mixer, etc. . ., maar ook die andere intrinsieke
eigenschappen van het medium zoals de gelijktijdigheid
van opname en weergave, de combinatie van beeld en
geluid, het ritme in de beelden en in de opeenvolging van
beelden, de lichtgevoeligheid van de camera, de manipu-
leerbaarheid van de tijd, de oneindige reproduceerbaar-
heid, de vitzendingsmogelilkheden, de beeldopbouw met
behulp van de computer die onafhankelijk is van de wer-
kelijkheid . . .

Een aantal van deze formele elementen herkent men uit
de schilderkunst, een aantal uit de fllm, een aantal van de
televisie. In het artikel van Wim Beeren wordt de relatie
van video met beeldende kunst onderzocht. In dat van
Jean Paul Fargier worden Jean Luc Godards fascina-
tie voor het medium video uitgediept en de tapes van
Claudia von Aleman en Michael Klier besproken. In
het artikel van David Ross wordt Ingegaan op ‘het be-
spelen’ van de geijkte televisie-mechanismen in de wer-
ken van Dara Birnbaum en Nam June Paik. Jean
Paul Trefois en John Hanhardt geven hun visies op de
ontwikkeling van de videckunst vanuit een Europees
respectievelilk Amerikaans perspectief, waarbi] Hanhardt
een historisch overzicht geeft van video-installaties aan de
hand van 11 werken, David Hall bespreekt het functic-
neren van het videokunst onderwijs in Engeland en
Noord-Amerika en benadrukt de behoefte aan monde-
linge discussies bij gebrek aan kritische ondersteuning van
het jonge medium (in vergelijking met schilder- en beeld-
houwkunst). Nam June Paik plaatst zijn ervaringen met
de satelliet-uitzending Good Morning Mr. Orwell op 1
jan. 1984 in een ruimere context. Yito Acconcl, ten-
slotte, construeert een essay in 14 paragrafen over televi-
sie en videokunst, waarin zijn scherpe geest een conti-
nuafbraak en -opbouw pleegt alsof het videobeelden zijn:

(...} Het gezicht op de televisie is een los hoofd: een

adrawing via a pencil. And by form we mean not only the
formal visual aspects of the medium, such as the glow of
the electrons against the back of the screen, the con-
tinuaus building up and breaking down of the images, the
electronic colours, the composition of the images, the
format of the screen, the rendering ofa three-dimension-
al space i a two-dimensional image, the technical manipu-
lation of the image with the aid of synthesizer, colo-
rizer, time base corrector, wipe, mixer, etc. but alse
thase other intrinsic qualities of the medium, such as the
simultaneity of registration and reproduction, the com-
bination ofimage and sound, the rhythm in the imagesand
the succession of images. the manipulability of time, the
endless reproducibility, the transmission possibilities, the
compasition of images with the aid of the computer,

which is not dependent on reality ..

A number of these elements can be recognized in paint-

ing. a numter in film, 2 number in television. The art

Wim Beeren investigates the relationship of videa to
the visual arts. That by Jean Paul Fargier plumbs Jean
Lue Godard's fascinztion for the medium and discusses
the tapes by Claudia von Aleman and Michael Klier,
David Ross locks in his article at the ‘play’ on the stock
television mechanisms in the works by Dara Birnbaum
and Mam lune Paik. lean Paul Trefois and lohn
Hanhardt give their views of the development of video
art fram a European and an American angle respectively,
Hanhardt providing a historical survey of video instal-
lations on the Dasis of eleven works. David Hall discus-
ses the function of video art education in Britain and
Marth America and emphasizes the need for verbal dis-
cussions in the absence of critical underpinning for the
new medium {by comparison with painting and sculpture),
Mam June Paik places his experiences with the satellite
transmission 'Good Morning Mr. Orwell on 1 January
1984 in a wider context Fimally, Vito Acconci con-
structs an essay in fourteen paragraphs on television and
video art, in which his sharp mind perpetrates a continaus
break down and build up as if they were video images:
‘(.. .) The face on-screen is a detached head: a head-with-
cut-z body-without-organs. (.,.) MNec-expressionism
was, for one thing, a last desperate attempt to retain the
body in an electric world where the body was in the
process of disappearing, (.. )) Video-installztion is the
conjunction of opposites, Cn the ane hand. ‘installation’
places an artwork in a specific site, fora specific time. (L. )
On the other hand, video' (with its consequences fal-
lowed through: video broadcast on television) is place-
less. (...) Video-installation places placelessness (. . )
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hoofd-zonder-lichaam-zonder-organen. (... . ) Het Neo-
expressionisme s, onder andere, een laatste wanhopige
poging em het lichaam te behouden in een elektronische
wereld waar het bezig is te verdwijnen. ( . . . ) Een video-
installatie is de samenvoeging van twee tegengestelden.
Aan de ene kant geeft de installatie het kunstwerk een be-
paalde plaats en een bepaalde tijd. Aan de andere kant
heeft video (met de consequentie van video-uitzendingen
op de televisie) geen eigen plaats. {...) Een video-
installatie plaatst het plaatsioze (. .. J'.

De tentoonstelling

Naast de kunstenaars die blijven experimenteren met de
nieuwste technologle en soms ook bijdragen leveren in
die ontwikkeling, is er een duidelijke tendens waarneem-
baar van kunstenaars die zich bezinnen op de mogelijk-
heden die video reeds biedt. Er heeft een erkenning,
maar evenzeer gewenning plaatsgevonden van video als
middel naast vele andere. Geen rush op high-tech studio's
of obsessies over eigen televisie-uitzendingen, maar ex-
ploraties naar syntheses van een persoonlijke inhoud met
het elektronische medium, Het tonen van deze tendens is
het uitgangspunt van de tentoonstelling. Wij hebben ge-
kozen voor video-installaties en niet voor videotapes,
omdat installaties juist een uiting zijn van de hierboven
omschreven tendens, en in installaties verschillende ei-
genschappen van video onderzocht en verwerkt worden,
die in videatapes onbenut blijven. Bovendien Is gekozen
voor nleuwe Europese en Amerikaanse video-installaties
om deze tendens in haar jongste ontwikkeling te laten
zien en om vergelijkingen mogelijk te maken. In het ver-
leden immers ontbrak het de weinige Europese video-
kunst nogal eens aan technische en de Amerikaanse
videokunst aan inhoudelijke kwaliteit. Belde zijn nu inge-
lopen op hun respectievelijke ‘gebreken’, zodat vergelij-
kingen interessant worden.

Het woord video-installatie heeft een variabele beteke-
nis. In enge zin kan men ledere videotape die vertoond
wordt in een door de kunstenaar bepaalde omgeving een
Installatie noemen. Een benaming die in eerste Instantie
wellicht wat bombastisch lijkt, maar waarmee men in de
schilder- en beeldhouwkunst geheel vertrouwd is in ver-
gelijkbare omstandigheden. Een schilder, zoals bijvoor-
beeld Willem de Kooning, ziet zijn werk be&indigd
met de voltooiing van het schilderij: Kunstenaars als
Luclano Fabro of Mario Merz echter, maken van hun
tentoonstellingen voortdurend installaties, ofwel door
tentoonstellingsruimten aan te passen, ofwel door nieuwe
‘installatie-werken’ yoor een bepaalde ruimte te creéren,

The exhibition
In-addition to those artists wha keep on experimenting
with the latest technalogy and semetimes alse contrbute
to its development there are others wha can clearly be
seen 10 have the tendency to reflect on the possibilities
already offered by video. Video has come to be recogniz-
ed as one medium alongside many others and we have
equally become accustomed to it as such, Mo rush on
high-tech studios or absessions about personal television
transmissions, but explorations in the direction of the
synthesis of a personal contact with the electronic
medium. The showing of that tendency is the basic aim of
this exhibition. And in this we have chosen on videa
installations rather than video tapes, because it is pre-
csely nstallatons that express the tendency descrihed
above, and because various characteristics of video
nave remaned unused in tzpes have been explored
worked up ininstallati
Moreover, we have chosen annew Evropean and Ameri
can video installations in order to show the most recent
develapment of this tendency and enable comparisons ta
be made. In the past the small amount of video art
sduced in Europe was often lacking in technical g

while American video lacked quality as regards its con-

‘deficiencies’, so that comparisan becomes interesting,
he term video installation has a varety of me:

the narrow sense any video tape that is shown in a setting
gdevised by the artist can be called an installation, a term
which might seem a bit bombastic at first sight. but which
we have become completely familiar with in comparable
situations in painting and sculpture. A painter like Willem
de Kooning, for example, sees his work as ended with
the completion of the painting, but artists like Luciano
Fabre or Mario Merz continually make their ex-
hibitions into installations whether by adapting exhibition
areas or by creating new ‘installation-works' for a given
setting. What is in guestion here is no longer a single
elerment on its own, but the sum of the whole, which is
determined by the emanation from, reception by and
interplay between the various elements. Thus one can
speak of a video installation in the broad sense, when at
least one of the elements consists of video images.

Most af the wideo installations in this exhibition come
somewhere between these two extremes and the inter-
action between the various video images plays a crucial
role. |n contrast to watching television in a domestic set-
ting, where the space is entirely determined by the view-

er, ane steps inside a video instaliation, where both the
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Hierbi] gaat het niet meer om één element afzonderlijk,
rmaar om het totale gebeuren, waarbi] uitstraling, receptie
en wisselwerking tussen de verschillende elementen het
geheel bepalen. Zo kan men spreken van een video-
installatie in wijde zin, als tenminste één van de elementen
uit videobeelden bestaat. Op de tentoenstelling liggen de
meeste video-installaties tussen deze uitersten in en
speelt de wisselwerking tussen de verschillende video-
beelden een cruciale rol. In tegenstelling tot het televisie
kijken in een huiselijke omgeving, waar de ruimte geheel
door de kijker is bepaald, stapt men een video-installatie
binnen waar zowel het beeld als de rulmte door de
kunstenaar zijn bepaald. Hierdoor verminderen de asso-
ciaties met het televisie kijken dat vastliggende verwach-
tingspatronen heeft en het openstaan voor nieuwe kijk-
ervaringen blokkeert; een bekende handicap bij het be-
kijken van videotapes.

De 22 video-installaties in deze tentoonstelling zijn glo-
baal in te delen in vier categorieén: video-installaties in enge
zin, dle bestaan vit één videotape, welke vertoond wordt
in een geheel door de kunstenaar gecontroleerde ruimte
(Marina Abramovic¢/Ulay); live-installaties of closed-
circuit installaties, die tenminste één camera bevatten die
de beelden opneemt en één monitor die de beelden ge-
lijktijdig weergeeft (Nan Hoover, Vito Acconci, Ma-
delon Hooykaas/Elsa Stansfield); multi-screen instal-
laties, die uit meerdere videobanden en monitoren be-
staan, waarin naast de ruimtelijke werking van de afzon-
derlijke beelden, relaties tussen het ritme en de bewe-
gingsrichting in die beelden ontstaan (Thierry Kuntzel,
Marie-|o Lafontaine, Mary Lucier, Michel Carde-
na); multi-media installaties, waarin tenminste één van de
media uit video bestaat (Lydia Schouten, Max Almy,
Bill Vicla, Robert Wilson).

Na deze ordening van formele elementen in videotapes
en video-installaties, zou ik tenslotte enkele interesse-
gebieden van videokunstenaars willen aanstippen, zoals
die In deze tentoonstelling tot uitdrukking komen. Reeds
eeuwenlang zijn beeldende kunstenaars gebiologeerd
door wat ze zien. Een beeldend kunstenaar geeft zijn visie
vorm in een kunstwerk. Maar het blijft nog steeds een
open vraag, hoeveel de kijker ziet van wat de kunstenaar
zag. Onze waarneming verandert immers mee met de
veranderende binnen- en buitenwereld. De televisie
komt uit het heden voort en neemt het weer op, Nog
noolt Is deze cyclische beweging zo massamediaal ge-
weest. De kunst kan deze cirkel doorbreken. De per-
soonlijke visie Immers vormt de basis van kunst. Zo ook
van videokunst: video betekent fetterlijk ik kijk . . .

image and the space are determined Sy the artist, This
diminishes the associations with television viewing with its
fixed pattems of expectation and its blocking ofopenness
1o new experiences, a well-known drawback in viewing
video tapes,
The 22 videc installations in this exhibition can broadly be
divided Inta four categores: video installations in the narraw
sense, which consist of a single video tape, which is shown
in a space: entirely controlled by the artist (Marina
Abramovicid Ulay) ve installations or closed-circuit in-
stallations; which include at least one camera that reg-
isters the images and one monitor which plays them back
simultarecusly {Man Hooyer, Yito Acconcl, Ma
delan Hooykaas/Elsa Stansfield ) mult-screen i
lations, which cansist of several wideo tapes and monitars,
In which, alongside the spatial effect of the individual
images. relations are created between hythrm and
cirection of movemnent in those images (Thiercy Kunt-
zel, Marie-lo Lafoniaine. Mary Lucier, Michel
Cardena); multi-n s, in which east one
of the media consists of video (Lydia Schouten, Max
Almy. Bill Viala, Robert W
After this cla stion of formal elen

video ins s, | would like in conclusion to n-

the spheres of interest of wideo artists

rd expression in this exnibiti
Artists have for certuries been fascinated by what they
see An artist gives his vision form in a work of art. Buzt it
still remains an apen question haw much the spectator
sees of what the artist saw. After all, our perceptions

change as our inner-and outer worlds change. Television
cormnes out of the present and gathers it Up again. MNever
before has this cyclical movement been bound up with a
rmass mediurn on such a scaie. Art can break thraugh this
cycle, for it s the personal visian that forms the basis of
art: And the same is true af videg art: 1 ral meaning of
videp s | see

Artists have been fascinated for centuries by light
(Caravaggio. Rembrand:. Monet, Turell, Flavin,
Willerm de Kooning) and light now farms one of the
principal themes of video art too, witness the works by
Mary Lucier, Nan Hooverand Brian Eno.

Artists have been fascinated for centuries by fear (Hie-
ranymus Bosch, Francis Bacon, Alberta Giaco-
metti, Co Westerik) and fear now forms one of the
principal themes of video art too, witness the works by
Vito Accanci, Mighael Klier and Dara Birnbaum.

Artists have besn fascinated for centures and at this

precise moment are very powerfully fascinated again by
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Reeds seuwenlang zijn beeldende kur s gebiologeerd
door het licht (Carravagio, Rembrandt, Monet, Tu-
rell, Flavin, Willem de Kooning) en het licht vormt
nu ook in de videokunst een hoofdthema, getuige de
werkan van Mary Lucier, Nan Hoover, Brian Eno.
Reeds eeuwenlang zijn kunstenaars gebiologeerd door de
angst (Hieronymus Bosch, Francis Bacon, Alberto
Giacometti, Co Westerik) en de angst vormt nu ook
in de videokunst een hoofdthema, getuige de werken van
Vite Acconci, Michael Klier, Dara Birnbaum.
Reeds eeuwenlang en op dit moment juist weer heel
sterk zijn kunstenaars gebiologeerd door hun eigen histo-
rie (Kounellis, Kiefer, Cucchi) en ook in de video-
kunst vormt de eigen historie een hoofdthema, getuige de
werken van Kees de Groot, Marcel Odenbach,
Francesc Torres.

Reeds eeuwenlang zijn kunstenaars gebiologeerd door de
tifd (de herinnering, de eeuwigheid, de dood, het compri-
meren, het vasthouden, het voorbijgaan), en de tijd vormt
nu ook in de videokunst een hoofdthema/middel, getuige
de werken van Thierry Kuntzel, Bill Viola, Marina
Abramovic/Ulay.

Door de taal, de druktechnieken, de radio, de telefoon,
de televisie, de meditatie, de wetenschap raken wij steeds
meer doordrongen van de gelijktijdigheid van verschil-
lende werelden en wordt de lineaire structuur een steeds
grotere viucht uit de werkelifkheid. In de schilder- en
beeldhouwkunst is geen sprake van een lineaire structuur.
De persoonlijke ervaring wordt gecomprimeerd tot het
tweedimensionale vlak of een driedimensionaal object.
Maar ook in de videokunst kan deze gelijktijdigheid, het
meervoudige heden, het hoofdthema worden, zoals bij-
voorbeeld in Three Mountains van Shigeko Kubota:
Mijn bergen existeren in gefragmenteerde en zich uitbrei-
dende tijd en ruimte, Mijn verdwijnpunt is omgekeerd,
ligt achter het brein van de kijker ...  DORINE MIGNOT

1 Dova, Donatl, Fontana, Giancarozzl, Guidi, Joppele, La
Regina, Milana, Morucchia, Peverslii, Tancredi, Vianellg,
Milaan 17.5.1952 2 Gene Younghlood, A Medium Matures: Video
and the Cinematic Enterprise, in The Second Link, The Walter Phillips
Gallery, Banff 1983,

their awn histary (Raunellis; Kiefer, Cucchiyand that
history now forms ene of the orincipal themas of viden
art too, witness the works by Kees de Groot, Marcel
Odenbachand Francesc Torres:

Artists have been facinated for centuries by time
(memary, eternity, death, compression, stopping, pas-
sing} and time now forms one of the principal themeas/me-
diz of video art too, witness the works by Thierry
Kuntzel. 8ill Viola and Marina Abramovic/Ulay,
Through language, printing techniques, the radio, the
telephane, tefevision, meditation and science we are be-
coming mare and more aware of the simultaneity of dif
ferent worlds and linear struciure |5 becoming an ever
greater fight from reality. In painting and sculoture there
is no question of a lineair structure: The personal ex
perience is compressed inta the two-dimensicnal surface
ar three-dimensional ect. But in wdeo art too this
simultaneity, the multiple oresent, can be the prncipal
theme, as for exa > in Sh 'Three
Mourtaing’ My mour

ed time and s

ati, Fontzna, Giancaroze
Reginz, Milano, Morucchio, Pe
Milan17.5.1952 T:iGene Yo

the & ic Entarpns

The Luminous image — Television, furniture &sculpture

VIT0O AGCONCI

Televisie, meubilair & beeldhouwkunst: de kamer
met het Amerikaanse uitzicht

1
De televisiewereld is een aquariumwereld. ‘Kijk eens wat
daarbinnen allemaal gebeurt’, zou een kind kunnen uit-
roepen dat vanuit de grote wereld waarin hij of zi] zich
bevindt, naar binnen kijkt in de kleine wereld achter de
aquariumruit of het tv-scherm. In het geval van de televi-
sie bevindt de wereld zich op iets, op het scherm, en
niet (zoals bij het aquarium) in iets, in de bak of kom; maar
anders dan bij de film is het tv-scherm niet alles wat er is,
er ligt nog iets achter, er ligt iets aan ten grondslag —
achter het scherm bevindt zich de beeldbuis. We weten
dat het beeldscherm alleen maar de voorkant Is van de
least; zelfs nu het scherm heel klein gemaakt kan worden
—zoals bij de ‘watchman’ van vijf centimeter—is er nog
steeds rulmte nodig voor de beeldbuls, het tv-toestel
moet nog steeds diepte hebben, en dat is zelfs de
grootste afmeting van de kast, We zouden kunnen den-
ken dat het scherm een raam Is naar de wereld in de
kast—maar we zijn nu In 1984 waarschijnlijk niet naief
genoeg meer om te kunnen geloven dat we echt door
een raam kijken en in het binnenste van de doos turen.
Het scherm is eerder een soort vervormende, binnenste
buiten gekeerde spiegel die door de macht in de doos
wordt voorgehouden aan de wereld erbuiten. In de doos
heeft de wereld—of de macht-om-een-wereld-te-
zijn—een samengevatte vorm en de grootte van een
handzaam pakje, een cadeau; de macht is hanteerbaar ge-
worden. De kijker kan geloven dat hi] de wereld in han-
den heeft.
2.

De close-up laat televisie op werkelijkheid lijken, De
close-up van een gezicht is even groot als het tv-scherm;
het gezicht op het scherm s een feit, net als het tv-toestel
een feit is In de woonkamer. Terwijl een gezicht in
close-up op een filmdoek minstens vijftien keer zo groot
is als een echt gezicht (zodat een gezicht in een film sen
landschap wordt, zoals het gezicht van John Wayne, een

Television, furniture & sculpture: the room with the

American view

1.
Television space is fishbowl space. There's a world gaing
on in there! that exclamation might be made by a child-
person looking, from out of the large world helshe is in,
into the small world behind either the aguarium-glass or
V-screen. In th = of TW. the world is on some
thing, en-screen, not (as in the case of the aguarium)

something, in the bowl: but, unlike movies, the TV screen
all—the TV tube lies behind the screen. We

naw that the screen can be drastically reduced in size—
a5 in the two-inch ‘watchman'—there still has to be rocom
e TV tube, the TV box still has to have de which
remains the largest dimension of the bax. The TV screen
11 be thought of as the windew into the box—except
that we probably can't, in 1984, be Innecent enough 1o
believe we're really looking through a window, really
peering inside the box. Rather, the screen might be seen
as some kind of distorting, inside-out mirror, which the
power inside the box holds up to the world at large. In-
side the box, the world—or the power-to-be-a-
world—is condensed; it's the size of 3 conventional pack-
age, a gift, it's power made handleable. The viewer might
be led to believe, then, that the world is in his ar har
hands.
2
The close-up literalizes television. The close-up face is the
same size as the TW screen; the face on-screen; then, is a
fact, just-as the TY set is a fact in the living-room.
Whereas on a movie-screen a close-up face is at least
fifteen times the size of an actual face (5o that the facs on
film is a fandscape, like John Wayne's face, a face 1o walk
around on—the face is distant out-of-reach, like a land-
scape outside a train window, untouchable, like Greta
Garbo's face; or the face is a monument oF a men-

ster—it comes up from the ground or the grave, it comes
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gezicht om over rond te wandelen—het gezicht is ver
weg, buiten bereik, als een landschap achter een trein-
raam, ontastbaar, als het gezicht van Greta Garbo;
of het gezicht is een monument of een monster—het
komt omhoog uit de grond of wit een graf, het is
afkomstig uit een andere tijd), is een gezicht in close-up
op een tv-scherm ongeveer even groot als een echt
gezicht: ‘zijn’ of ‘haar’ gezicht en ‘mijn’ gezicht bevinden
zich tegenover elkaar—we zijn in dezelfde wereld—dit
gebeurt hier en nu. De kijker en het gezicht op het
scherm voelen zich bij elkaar op hun gemak; de informa-
tle van dat gezicht wordt als feit aanvaard. Maar daarna
ontstaan er mischien twijfels: als dit een gezicht is,
waar is dan het lichaam? Het gezicht op het scherm is een
los hoofd: een hoofd zonder lichaam en zonder organen.
Dit is een zuivere geest, zonder stoffelijk lichaam; dit is
een zwevend hoofd, dat niet kan (of wil) afdalen naar de
aarde. De informatie van dat gezicht is nieuws van
nergens. (De wereld is nergens: als de wereld een plaats
had, zouden we hem misschien aankunnen,)
3,
Televisle kijken Is te vergelijken met in een haardvuur
staren of naar een gloeilamp kijken, De kijker wordt
‘verwarmd": er is informatie overgebracht. ‘lk ben mezelf
nlet', zou de kijker met recht kunnen zeggen. Maar wie
ben Je dan? Je bent wat Je ziet. Er is geen tijd om te
denken; de informatie is al ingeprent in je hersenen. De
kijker heeft televisie in zich, als een kankergezwel
{kanker is de overheersende ziekte geworden in een tijd
waarin televisie het overheersende medium Is gewor-
den); het individu is ‘vervangen’ of ‘verdrongen’ (zoals in
The Invasion of the Body Snatchers). Televisie is een repeti-
tie voor de tljd dat mensen geen lichaam meer nodig zul-
len hebben. Zoals een filmprojector beelden op een doek
projecteert, zo ‘profecteert’ de televisie beelden in de kij-
ker: de kijker functioneert als doek. Door de televisie kan
de kijker eindelijk een ‘model-mens’ worden, maar dat-
gene waarvan hij een model Is, behoort niet tot hemzelf.
De kijker functioneert als ‘scherm’, een simulatie van sen
‘zelf’. De televisie bevestigt de diagnose dat de grenzen
tussen binnen en buiten vaag zijn: de diagnose dat ‘zelf’
een achterhaald begrip is. (Het was geruststellend om het
woord ‘mezelf’ te gebruiken: het geeft het gevoel dat je
lets bezit en kunt vasthouden: in het Engels wordt het
woord ‘I' op dezelfde manler geschreven als het cijfer

‘I'—het geeft de iliusie van een plaats bovenaan een higr-
archische orde.)

4.
De televisie zendt in het hele land op hetzelfde moment

4

fram another time), on a TV-screen a close-up face is
approximately the same size as an actual face: ‘his'/ her
face and ‘my’ face are face-to-face—we're in the same
warld—this is here and now. The viewsr and the face
an-screen are comlortable with each ather; the news
from that face; then, is assumed, taken as fact But
then second thoughts Might come up: if this is 3 face,
where's the body! The face on-screen is a detached head:
a head-without-a-body-without-organs. This is pure mind,
without a body to ground it; this is a head that floats, ard
can'l (won't) come down to earth, The news from that
face is news vnowhere. (The warld is nowhere: if the

d were placed, then we might be able to handle it,

3,
is ke staring into a fireplace, or look-
ver is 'heated’ information has
been passed. 'lm not myself, the viewer might justifiably
zay. Wall who are vou { You are
There's nio time to think; i
planied in the brain The

like a cancer (the

lelevision is a rehearsa the time when human t
no longer need to have bodies. The way
proj rshoots images anto a mavie-screen, the tele
vision sel 'shoots' images into the viewer the viewer
functions as the screen. With Lelevision, o finally is
enabled 1o becems z ‘madel person'—but what the
persan is amodel ofis nan-self. The person fur
‘screen’, a simulatior . Television confirms the d
nosis that the boundaries between inside and cutsice are
blurred: the diagnosis that 'self' is an out-da
{5aying the word ‘myself has been raa suring: it announ-
ces possession, claims something to grab onto; wWriting
the ward I, in English, is similar to writing the numeral
7' —i1 gives the illusion of placement in a hierarchy of
Importance.)

4
Television broadeasts the same program, all over a
particular country, at the same time. Gne warld is
transported into different worlds: each different warld
idifferent household) is kept:in place {in step, in ling, in
time] by the importation of the same {'universal’) warld.
When a TV set, in 2 particular household, is turmed off,
that world is lying in wait, the world-within-the-T¥-set

ready to enupt. 1o flash on 'in the middle of things' (the
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hetzelfde programma uit. Eén wereld wordt overge-
bracht naar allerlei verschillende werelden: elke verschil-
lende wereld (elk verschillend huishouden) waordt op zijn
plaats en in het gareel gehouden door de import van de-
zelfde (‘universele’) wereld. Wanneer een ty-toestel In een
bepaald huishouden wordt uitgezet, blijft die wereld op
de loer liggen—de wereld-in-het-tv-toestel—die klaar is
om ‘midden in het gebeuren’ (het verhaal Is al zonder ons
begonnen) aan te flitsen en tot uitbarsting te komen. ‘Het'
is altijd bezig, ook al zijn wij er misschien nog niet bij en
kijken we niet. Maar in een ander huis kijken de mensen al
wel: ‘het’ heeft tijd en kijkers genoeg—en wij gaan waar-
schijnlijk vroeg of laat ook wel kijken. Deze golf van ge-
lijkkheid, die klaarstaat om overal zijn intrede te doen, kan
als ‘beangstigend’ warden ervaren (als een verlies van in-
dividualitelt: al die zogenaamd afzonderlijke ikken waarin
*het’ zijn intrede doet) of als ‘geruststellend’ (als een een-
wording van mensen in een gemeenschap, of als lets om
op terug te vallen: een regelmaat te midden van psycholo-
gische en sociologische variabelen). Eénrichtings-televisie
werd in de begindagen ‘geruststellend’ gemaakt door de
verpakking: de introductie van de tv-kast, waardoor
de televisie als een stuk meubilair zijn intrede deed in het
huishouden. De onstoffelijkheid van de televisie werd
tastbaar gemaakt; de lucht werd gevangen en vastgezet.
Dit was iets waarbi] we ons ‘thuis konden voelen'. De in
huls ingevoerde gelijkheid hoefde niet als anonimiteit te
worden opgevat; het kan net als de gelijkheid van meubi-
lair en de gelijkheid van kleren en mode worden gezlen
als een teken van welstand en gelijkwaardigheid.
5.

Vanuit het oogpunt van de kunst is meubilair vergelijkbaar
met beeldhouwwerken. Zoals meubels in een kamer
passen en vloerruimte innemen in een huis, zo passen ook
beeldhouwwerken In een tentoonstellingsruimte en ne-
men daar ruimte in beslag. Neem bijvoorbeeld dit ‘ding’:
het is kleiner dan een kamer en dus is het maar een
meubel; het is niet groot genoeg om architectuur te zijn
en dus is het maar een beeldhouwwerk. In de begintijd
had het tv-toestel in huis de positie van een gespeciali-
seerd meubel: de positie van een beeldhouwwerk. Het
leek op de andere meubels, maar er waren verschillen: je
kon er niet op zitten, zoals op een stoel; je kon er niet aan
zitten, zoals aan een tafel; en hoewel een deel van de kast
als nevenfunctie gebruikt kon worden om iets in op te
bergen, gold dat niet voor het eigenlijke tv-gedeelte. Ver-
geleken met andere meubels kon de televisie nergens
voor gebruikt worden—Je kon er alleen naar kijken. De
tv had de nutteloosheid die met kunst wordt geassoci-

plot has already been gaing on without us). ‘[t is always
there, though we might not be yet, we might not be
watching, But people in some other house are already
watching: ‘it' has plenty of time, plenty of viewers al-
ready—and, anyway, we'l probably come zround to
watch sooner or later: This wave of sameness. about to
enter everywhere, could be seen either as ‘frightening’
{35 a loss of individuality: all those supposedly particular
‘I's" about 1o be entered by it") or as 'reassuring’ {as a
unification of people in community, or as something to fall
back on: regularity in the midst of psychological and
socialogical variables). One way television, in s early
days, was made to appear 'reassuring by means of its
housing: the introduction of the TV conscle—the TV
appeared in the home as furniture. like any other fur-
niture, The non-physicality of television was made phy-
sical; the air was grounded and brought down to earth.
This was semething we could “feel at home with' The
sameness imported into the hame did not have to be
seen a5 anonymity; rather, i1 could be seen as the same-
ness of furniture, the sameness of clothing and fashion—a
sign of comfort and equality.
&

ked at fram the viewpoint of art. furniture is analo-
Fous 1o sculpture. Just as furniture fits into a room, and
takes up floor-space, inside a house, sculpture fits into and
takes up space in an art-exhibition area, Take this ‘thing':
tisn't as big as & room. so it's only furniture; itisn't as big
as architecture, so it's only sculpture. Inits-early days, the
T set took, insi 2 house. the position of specialized
frnity he position of sculpture. It was like other
furniture, but there were differences: it couldn't be sat in
like a chair; it couldn't be sat at, like a table; part of the
console could, as a by-product, function like a cabinet, for
storage, but not the T¥%-part itself Compared to other
furniture, the television st couldn't be used, it could only
be looked at; it had the uselessness that one associates
with art, A person could walk around the TV set, the way
a person could walk around a sculpture; but, in order to
see what was being transmitted, the person would
have to logk at it frontally (the way a sculpture is looked
at in photographs: photographs being the most con-
venient way a sculpture becomes known, since 2 sculp-
ture is harder to move than a painting—the world of art-
diztribution, the world of art-bocks, is predicated on
frontality and therefore on painting). But recently there's
been a change in the shape oftelevisien: the mode of tele-
wision is no longer the unmovable console but the por-

table, What was analogous to sculpture is now, at first
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cerd. Jo kon om het toestel heen lopen, zoals je om een
beeldhouwwerk heen kunt lopen, maar om te zlen wat er
;.,erd ungeznnd_en. moest je naar de voorkant kijken
(zoals een beeldhouwwerk op foto's wordt bekeken, die
de makkelijkste manier zijn om een beeldhouwwerk te
laten zien, omdat een beeldhouwwerk moellijker te
vervoeren is dan een schilderlj—de wereld van de kunst-
verspreiding en van kunst-boeken Is gebaseerd op de
frontale aanblik en dus op schilderijen). Maar de laatste
tijd heeft de vorm van de televisie een verandering
ondergaan: de nlet-verplaatsbare kast Is uit de mode
geraakt en vervangen door de draagbare televisie, Het
lijkt alsof het ty-toestel niet meer te vergelijken is met een
beeldhouwwerk, maar nu eerder met een schilderij: het
kan van de zitkamer naar het bed of het aanrecht worden
verplaatst, zoals een schilderij van de ene muur naar de
andere kan worden verhangen. Maar de vergelijking gaat
mank: het tv-toestel is te ‘dik’, te diep, om een schilderi]
te zijn (hoewel de droom van de volledig platte tv
waarschijnlijfk binnenkort verwezenlijkt gaat worden, en
misschien voor enkele bevoorrechten al werkelijkheld Is).
Op dit moment Is het gewaone tv-toestel In ieder geval
geen schilderij en geen beeldhouwwerk: televisie is niet
met kunst te vergelijken—televisie heeft teveel met we-
tenschap te maken om kunst te zijn.
6.
Televisie doet direct denken aan wetenschap en techno-
logle. In de |aren vifftig was dit voor het Amerikaanse
huisgezin angstaanjagend: wetenschap was iets van de
Russen, de Russen hadden de eerste mens in de ruimte
gebracht, en de ruimte was Russisch gebled (denk aan
sclence-fiction films it die tijd, zoals Invasion of the Body
Snatchers en The Thing, die het onbekende gelijkstelden
met het ‘Rode Gevaar' en communistische spionage). In
die sfeer zou het binnenbrengen van de wetenschap, in
de vorm van een kale televisie, in de huiskamer zo iets zijn
geweest als het voor het avondeten uitnodigen van een
kruising tussen dr. Frankenstein en Kim Philby. Daarom
moest de wetenschap worden gedomesticeerd: nadat de
tv In meubilalr was veranderd, hoefde niemand er meer
bang voor te zijn en kon ledereen er rustig bij ontspan-
nen. Maar er kwamen veranderingen: in 1969 was het een
Amerikaan die als eerste mens een voet op de maan zette
en er de Amerikaanse vlag plantte. De wetenschap was
niet meer angstaanjagend, de hemel was op aarde (in
Amerika) en de toekomst was nu. Daarom heeft men er
de laatste tijd ook geen behoefte meer aan het weten-
schappelijke uiterlijk van de televisie te verbergen In een
kast die wel met de hand gemaakt lijkt; dit ambachtelijke

glance, more analogous to painting: the TV set can be
moved from corner to bed to kitchen-counter, the way a
painting can be maoved from wall to wall. But the analogy
doesn't hold: the TV set is too 'thick', too deep, to be a
painting (though soon-ta-be-possible, prabably, and may-
be already existent in privileged cases, is the dream ofthe
paper-thin T At the moment, anyway, the canventicnal
TV setis neither painting nor sculpture: television evades
the word of art-—television is toe much science to be art,
6.

The connotation of television is: science and technology.
In the 50's, this spelled terr to the American homie:
science belonged to the Russians, the Russians had pul
the first perscn nto s outer space was the Russians'
tion movies of that time—Iike
and The Thing—which equat-

ed the unknown with the 'Red Menace', the © munist
). I an atrasphere like that, bringing science into the
nome in the shape of a bare ace would have been
ike inviting to dinner a composite of Dr, Frankenstain and
Kim Philby. So science had to be domesticated: turmed
into fumiture. it was nothing to be t was some-
by 1969, the

first person 1o step on the moon was an Amerncan, the

thing to relax with, But then thing

American flag was implanted on the moon. Science wasn't
frightening heavens were brought down to
(an American) sarth, the future was now. More recently
therefore, there hasn't been the need to camoufiags the
science-look of television inside the hand-crafted-looking
console; the hand-crafted look could be seen as the old
world, the European world, dragging the American back
whereas the American now was allowed 1o be a cowbay
again—and the cowbay travelled spare and lean, with
tenuous connections to ‘heme', the cowboy was the
‘Swinging Single'. The new spareness and leanness could
be exemplified in the sleekness of the television set: the
new TV set has been allowed, encouraged, to announce
its hitech background: Television, now, is science-fiction
dropped into the middle of your home: television (as wel
a5 stereo equipment; etc.) is science tumed into a pet.
The viewer{/consumer can have part of what NASA has,
what Bell Telephone Labs have: science becomes dema-
cratized
T

Assume that there are two kinds of power economic
pewer and sexual power. What new TV-equipment does,
naw, is camouflage: economic power: it gives the buyer
the illusion that economic power s in this/her hands—

after all, the buyer can prove it, the buyer can hold the
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ulterlijk kon worden geassocieerd met de oude wereld,
de Europese wereld, die de Amerikaan ophoudt en hin-
dert, terwijl de Amerikaan nu weer een cowboy kon zijn,
die zonder overtollige ballast rondtrekt en nauwelijks
contact onderhoudt met ‘thuls’. Dit kon tot ulting wor-
den gebracht in een televisietoestel zonder franje; het
nieuwe televisietoestel mag zijn technische achtergrond
verraden en moet die zelfs bij voorkeur duidelijk laten
zien. Een tv-toeste| is nu een stuk science-fiction dat in je
huis is gedropt: een tv-toestel is (net als sterec-appara-
tuur en dergelijke) wetenschap die is omgetoverd tot een
huisdier. De kijker/consument kan delen in wat de NASA
allemaal heeft, en in wat de Bell Telephone Labs hebben:
de wetenschap wordt democratisch.
7.
Laten we aannemen dat er twee soorten macht zijn:
economische macht en seksuele macht. Wat de nieuwe
tv-apparatuur doet, is het camoufleren van de economi-
sche macht: de koper krijgt de illusie dat hi] of zij
economische macht in handen heeft—tenslotte kan die
koper dat bewijzen en de nieuwste techniek in een doos
vasthouden {alsof hij of zij zichzelf op een foto bekijkt,
net als andere ménsen die op andere foto's de nieuwste
techniek bezitten). En dat vasthouden ervan, het later
ernaar kijken in de privacy van zijn of haar huis, en het
gebruik van dat hus als een plaats om met die apparatuur
te pronken tegenover vrienden—dat is allemaal een
manier om de seksuele energie te verminderen. Want
televisie Is de afwezigheid van het lichaam; televisie staat
voor het lichaam dat in elektronica is veranderd, het
lichaam-zonder-seks. En deze seksloosheld wordt over-
gebracht naar het huis, precies op de plaatsen waar
het lichaam de overhand heeft: de vrouw kijkt televisie in
de keuken, terwi]l ze het eten klaarmaakt, en het paar
kijkt televisie In bed, direct voorafgaand aan het seksuele
contact. De geslachtsloosheid van het televisietoestel
functioneert als een teken, of een herinnering, en wekt
een soort heimwee op—niet zo zeer naar het verleden,
als wel naar een fictieve toekomst: ‘Als we nou eens niet
hoefden te eten’, ‘Als we er nu eens geen behoefte aan
hadden om te vrijen . ..
8.

Omdat de televisie een afwezigheid, of een verschil,
vertegenwoordigt, moet het duidelijk worden gemaakt
dat hij in huis toch niet helemaal op zijn plaats Is. Hij moet
er ‘technischer’ uitzien dan alle andere dingen in huls. De
wetenschap is dan wel gedemocratiseerd, maar praalt
toch nog met haar toekomst (als de wetenschap over
democratle praat, bedoelt ze kapitalisme): het modernste

state-of-the-art in & box {45 If looking at himselftherselfin
a photograph, like other people; in other photographs,
holding the state-of-the-art in a box). And holding it, and
looking at it later in the privacy of his/her home. and
miaking that home a show-place where equipment can be
shown off to friends—all this is 2 way of draining sexual
power. Because television s the absence of the body:
television signifies the body-become-electronics, the
podyswithout-sex, This sexlessness. then, is placed in the
home, in exactly those spots where the body runs
rampant; the woman watches the TV set in the kil-
chen, a5 she prepares fopd—the couple watches the TV
set at the foot of their bed, right before sexual inter-
course. The sexlessness of the television set functions as
a sign, a reminder it induces A nostalgia not so much far
the past as for a fiction of the fiuture: 'If only we didn't
need to eat', If anly we didn't desire 1o fuck . .
Since television represent nee, a differer
10 be seen as at least slightly cut-of-placeiin the
has to look more 'hi-t an anything else in the home
Science, though democratized, stil flaunts its future
(stience, talking democracy, announces capitalism):
current TV set s being out-dated at the very moment it's
|ooked at—the fact that it's so advanced says enly that
you ain't seen nothin’ yet' The viewer, the buyer, owns
orly 2 piece of the future; the viewer, the buyer, has only a
medel, only a toy version, of technological developrment.
Science maintains itself a3 ungraspabie, while at the
same time promising itself as 'dreams money can buy.
The tay version of science announces that matter is
governable, with money; its secret message is: once mat-
ter is governad, then sex will be governed alang with it.
Having money, then, might be the oppasite of the pos-
sibility of ‘buying sex’; having money might be a matter af
‘Buying out’ sex, getting rid of sex, the way the Dusiness-
persan gets rid of the apposition. Toy-science allows 2
persan in the role of television-viewer to practise other
roles; practice fora role in the warld of the rich; practice
fora role in the world of na-body

9.
The TW-consumer practises the role of the TV-producer,
The means is the field of home-made video, Theoretically,
cable-TW is public-access TV-—anyone can have a pro-
gram on cable-television, The connotation afhome-made
video, put on cable-television, is: this is televisian from
one home to another—television like a cookbook, ke a

recipe handed down from grandmother. The proofofihis

15t you can see the seams show—thisis television with its
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tv-toestel wordt achterhaald op het moment dat we
ernaar kijken—al het technische vernuft betekent alleen:
‘/e moest eens weten wat er nog komt'. De kijker, de
koper, bezit alleen een model, een speelgoed-versie, van
de technische ontwikkelingen. De wetenschap behoudt
haar onaantastbare karakter, terwil ze zichzelf tegelijk
aanprijst als ‘dromen die binnen jeders bereik liggen'. De
speelgoed-versie van de wetenschap verkondigt dat de
materie beheerst kan worden, met behulp van geld; en de
verborgen boodschap is: als de materie eenmaal wordt
beheerst, is de seksualiteit daarmee ook onder controle
gebracht. Dus betekent het bezit van geld misschien wel
het omgekeerde van de mogelijkheid om ‘seks te kopen';
misschien betekent het bezit van geld wel het ‘uitkopen’
van seks, of het uitschakelen ervan, zoals een zakenman
of -vrouw de concurrentie uitschakelt. Speelgoed-we-
tenschap laat iemand in de rol van televisiekijker andere
rollen cefenen: een cefening voor een rol in de wereld
van de rijken, een oefening voor een rol in de wereld
zonder lichamen.
L8
De tv-consument begint ook de rol te spelen van tv-pro-
ducent. Het middel dat hij hiervoor gebruikt, is de
thuis gemaakte video-opname. Theoretisch is kabeltele-
visie algemeen toegankelijke televisie—iedereen kan op
de kabeltelevisie een programma hebben. De bijbeteke-
nis van zelfgemaakte video-cpnamen op kabeltelevisie is:
dit is de televisle van het ene huis naar het andere—
televisie als een kookboek, als een recept dat nog van
grootmoeder afkomstig is. Het bewijs: je kunt de naden
zien—dit is televisie met de broek naar beneden. Zelfge-
maakte televisie presenteert zichzelf als getuigenis en
voorspelling: het is zowel het verleden als de toekomst
van de televisie. Aan de ene kant is het de goedkope tele-
Visle uit de tijd voordat alles door de grote maatschappij-
en en de reclame werd gladgestreken (maar dat is een
verzonnen verleden, want de televisie is ontstaan met be-
hulp van het geld van de grote maatschappijen en de re-
clame). En aan de andere kant is het televisie door de
mensen voor de mensen (maar dat is een abstracte toe-
komst, zonder wortels in de politieke realiteit).
10.

Kunst-video kan worden beschouwd als een onder-cate-
gorie van zelfgemaakte video. Of anders kunnen we het
een plaats geven op een glijdende schaal tussen zelfge-
maakte video aan de ene kant en de programma's van de
grote omroepen aan de andere kant. Maar waar we
kunst-video theoretisch ook plaatsen, de praktische loca-
tie Is Amerika. Het Is nu eenmaal zo dat het voor kunste-

i T
panzs down. Home-made teleyision Presents iself s

evidence and prophecy: this is hoth the past 4nd fhe

future of television. On the ane hand, this is telayisian
on-the-cheap, before corporztions and advertising slick-
ed it up (but this past is a simulated past TV eame fnzg
existence only by means of the maney. provided by
corporations and advertising). On the ather hand,

television by the people and fo

this ig
I the people (hut this
future is an abstract filture, without real-time political
determinants)

10.

Art-video might be placed as a sub-category of home-

made video, Or it might be placea ona ssidlng scale some-
where between home-made video an the one side and
vision an the other side. Wherayer
¥, art-videg is grounded, prac
tically, in America, The fact is getting hald of video-
equipment at all, not to mention getting hold of mare
for artists lwing
ce 1o do video, then, is
meone who participates in a power-
w7 might be considered as Americanart's
to retain h ony (an hegemony
at, furthermore, could be retained by employing the
style of an American tradition; a push toward more and
more alriness,a push for ke chasing after Moby
Dick), before Europe fought back with nec-expression-
sm., Meo-expressionism was, for one thing, a la
perate attempt 1o retain the body in anelectronic world
where the body was in the process of disappearing—in
this sense, nec-expressicnism s like jogging, or aerobic-
ng. But jogging, and aerobic-dancing, are also badges,
proofs, of income and class: the signs of a rising young-
professional upper-middle class. So neo-expressionism,
just as it brought back the body to a world-at-large that
Was Dec aught back 'bady’, substant-
veness, to art at the time it was talked about as
being object-less. Neo-expressionism courted collectors
by giving them something they could, at the same time,
put their minds to and put their hands on: nec-expres-
sionism confirmed the body-consciousness af a wealthy
class and, at the same time, gave collectors something to
do again, semething to collect. The desperate American
attempt at hegemony, then, advertising video-art as the
product, ‘was still-born; it concentrated too mueh on
production and not enough on accumulation—since
video-art was inherently multiple, it couldn’t attract the
collector, who needed to acquire something unique; The

video-artist, barn in a situation of power, nad no power of
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naars die in Amerika wonen, makkelijker is om video-ap-
paratuur te pakken te krijgen, en dat geldt zeker voor de
meer verfijnde apparatuur. Het besluit om met video te
gaan werken is dan ook veorbehouden aan mensen die
tot een macht-cultuur behoren. Video-kunst kan worden
beschouwd als de laatste poging van de Amerikaanse
kunstom de hegemonie te behouden (een hegemonie die
bovendien kon worden behouden door de stijl te gebrui-
ken van een Amerikaanse traditie: een streven naar
steeds meer luchtigheid, een streven naar zuiverheid, als
het najagen van Moby Dick), voordat Europa terugvocht
met het neo-expressionisme. Het nec-expressionisme
was onder andere een laatste wanhopige poging om het
lichaam te behouden in een elektronische wereld waarin
het lichaam bezig was te verdwijnen—in dit opzicht is het
nec-expressionisme te vergelijken met jogging en aero-
bic-dancing. Maar jogging en aerobic-dancing zijn ook
kenmerken, signalen, van een bepaald inkomen en een
soclale klasse: de herkenningstekens van de klasse van
jonge, goed verdienende carriére-makers. Het neo-ex-
pressionisme bracht het lichaam terug in de wereld in het
algemeen, die bezig was lichaam-loos te worden, en gaf
daarnaast ‘body’ en tastbaarheid terug aan de kunst in een
tijd dat daarover gepraat werd alsof die geen object had.
Het neo-expressionisme dong naar de gunsten van verza-
melaars door ze jets te geven dat hun geest bezighield,
maar toch ook tastbaar was: het neo-expressionisme be-
vestigde de lichaamsbewustheid van een rijke sociale
klasse en gaf bovendien verzamelaars weer jets te doen,
lets om te verzamelen. De wanhoplge Amerikaanse po-
ging om de hegemonie te behouden door het propageren
van video-kunst, was blj voorbaat tevergeefs: de klem-
toon lag teveel op het produceren en niet genoeg op het
verzamelen—doordat video-kunst per definitie veelvou-
dig is, sprak het de verzamelaar niet aan, die iets unieks
wilde verwerven. De video-kunstenaar, ‘die geboren was
in een machtssituatie, had geen eigen macht, die naar bui-
ten kon treden. Als een verwend kind kon de video-
kunstenaar luxueus met macht spelen: de video-kunste-
naar kon alle rollen voor zich cpeisen in een solitaire we-
reld. Aan de ene kant kon de video-kunst aanspraak ma-
ken op de voordelen van de context van de gewone tele-
visieprogramma'’s (omdat dat een werktuig is van de ‘blg
business’, moet video-kunst macht en invioed hebben});
en aan de andere kant kon de video-kunst tegelijk aan-
spraak maken op de voordelen van zelfgemaakte video
(omdat de video-kunstenaar niet tot het commerciéle te-
levisiesysteem behoort, moet hij of zij de kunstenaar van
het volk zijn).

hisfhier own, that could go autside the self; Like a spoiled
child; then, the wide-artist had the |uxury of playing at
power: the video-artist could take on all the rales in 4
solitary world, ©n the ane hand, video-art could claim the
advantage of the context of regular-broadeast television
(since this s the tool of big business, video-art must
have pawer and influence}; or the ather hand, at the same
time, videa-art could claim the advantage of home-made
video (since the video-artist isn't part of the commercial-
television system, the video-artist must be the people's
artist).
Hi

The sensibility drawn 1o regular-broadeast televisian is
willing to give up the name ‘artist’ and slide off into the
categary of TV producer’, This type of sensibiiity shaws
self-sufficiency: it doesn't need the name ‘art’ to justify
one's own existence—art s seen as, on the ane hand, a
bag of tricks (skills, crafls) and, on the other hand, an at-
titude, a piloting dewice, that can be applied to any
number of roles (‘there’s ro art, we just try to da things
the best way we can') This type of sensibility is com-
fortable with the notians of imary’ and 'condensation’,
and doesn't feel the need for 'experisnce’ (this sensibility
would, prebabily, prefer driving to wa king, choose the air-

railrcad). In a3 world before video {or,
mare precisely, further back th at: in 2 world before
mass-media). this type of sensibility would have turned,
prabably—for lack of anything else—to painting: this
type of sensibility feels comfortable with walls, and with
standing in frent of 2 wall—it feels no need for a floar to
walk around an. At the same time, this sens y feals
uncomfortable with walls confined to one kind of place,
like the walls of a museurm; between the time of the
dominance of painting and the time of the dominance of
television, this sensibility would be drawn to posters on
the sides of buildings—or to (miniature) walls that can be
turned, like comic-books.

12

The alternative sensibility—that of the video-artist who
tums toward home-made video—might leave the arena
(of distribution) altogether. and withdraw into the gal-
leryimuseumn. Video, there, is shown as an exhibit {like a
wild-animal exhibit): video is brought into the museum
and displayed as an artifact of the twentieth century—the
way period fumiture, for example, is displayed elsewhers
in the rmuseum. The sensibility drawn to the gallery/mu-
seum s unsure of itself it needs the terms ‘art and
‘artist’ to fall back on, This sensibility has 1o ‘gather in'
rather than ‘spread out’; anything, from any field, can be
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11.
De kur die zich aangetrokken voelt tot de gewo-
ne televisie, is bereld de benaming ‘kunstenaar’ op te ge-
ven en af te glijden tot de categorie ‘televisiemaker’,
Hiermee geeft hij blik van zelfstandigheid: hi] heeft geen
behoefte aan de benaming ‘kunst’ om zijn eigen bestaan
te rechtvaardigen—kunst wordt opgevat als, aan de ene

kant, een verzameling trucs (vaardigheden) en, aan de
andere kant, een houding, een leidraad, die op allerlei
soorten rollen kan worden toegepast (‘kunst bestaat niet,
we proberen het gewoon zo goed mogelijk te doen’). Dit
type kunstenaar heeft geen moeite met de begrippen
‘samenvatting' en ‘overzicht', en heeft geen behoefte aan
‘beleving' (en verkiest waarschijnlijk auto-rijden boven
lopen; en het vliegtuig boven de trein). Toen er nog geen
video bestond (of nauwkeuriger, toen er nog geen massa-
media bestonden) zou dit type kunstenaar waarschijn-
lijk—bij gebrek aan beter—zijn gaan schilderen: dit type
kunstenaar voelt zich op zijn gemak met muren, en met
voor een muur staan—hij heeft geen behoefte aan een
vloer om over rond te lopen. Maar hij vindt het niet pret-
tig als die muren aan één plaats gebonden zijn, zoals de
MUuren van een museum; tussen de ti]d waarin het schilde-
ren overheerste, en de tijd waarin de televisie overheerst,
zou dit type waarschijnlijk posters zijn gaan maken voor
de buitenkant van gebouwen of (miniatuur) muren die als
een stripboek kunnen worden omgeslagen.
12,

Het andere type video-kunstenaar, die zich op de zelfge-
maakte video werpt, verlaat de arena (van de vrije
markt) misschien helemaal en trekt zich terug in de
musea. Daar wordt het video-werk tentoongesteld (als
een wilde-beesten-show): het wordt het museum bin-
nengebracht en getoond als een artefact van de twintigste
eeuw—net zoals in een ander museum bijvoorbeeld stijl-
meubelen te zien zijn. De video-kunstenaar die zich aan-
getrokken voelt door het museum, is onzeker van zich-
zelf: hij heeft de termen ‘kunst' en *kunstenaar’ nodig om
op terug te kunnen vallen. Hij Is ook meer een ‘vergaar-
der’ dan een ‘uitdeler’; alles, overal vandaan, kan worden
gebruikt om kunst te maken, maar het moet dan wel wor-
den binnengebracht in de categorle kunst (het s niet de
bedoeling dat de categorie kunst zich uitspreidt over an-
dere terreinen), Dit type kunstenaar zou zich in een tijd-
perk voor de video (en voor de massamedia) waarschijn-
lijk aan beeldhouwen hebben gewijd: hij heeft behoefte
#an een ruimte om zich heen, en aan lets tastbaars dat hij
kan vastpakken. Dit beeldhouwerstype heeft aanvanke-
lijk misschien de behoefte om naar buiten te gaan, waar

used for art-deing, bul whatever is used has to be im.

ported into the category of art (rather than allewing the

category of art to dissipate itself inta othar fields) This:

type of sensibility. in a time before videg (before mass-
media), would have turned, probably,

toward stUlpture:
this sensibility needs a space to be jn needs something

tangible to grab on to. This sculpture-sensibility might
begin by having a tendency to Eo outside, where it could
have the space of town and country to work jn—but.

ce outside, that sensibility is in danger of sliding into the
category of 'architecture', Tastop that slide, and keep for
itself the name ‘art', this sensibility has to resort ta an
architecture that already exists, This sensibility needs an
enclosure into which som ng can be fit, like squeezing a

intc an alcove. Inside the gallery/museum, the

situztion 15 transformed into a theater situation insice
a room, the TV manitor is set up in front of rows of
zpats— Are ol 0 shoots back into the past,
inte the world of movies). This situation m ght cause the
sculpture-sensibility to have nagging doubts: it has kept
the name ‘artist’ only to lose the name ‘sculptor'—
‘sculpture’ slips into 'performance art’. To preserve tha
term ‘sculpture’, 1 e of sensibility might have ta
resort to the par o installation’
13
Video-installation is the conjunction of opposites {or, 1o
put it another way: video-installation is like having your
cake and ea ting it, too) On the one hand, ‘installation
ces an art-work in a specific site, for a specific time (a

specific duration and also, possibly, a specific historic
time). ©n the other hand, ‘videa' (with its consequences
followed through: video broadeast on television) is place-
less: at least, its place can't be determined—there's no
way of knowing the particular lock of all those millions of
homes that receive the TV broadcast. Video-installation,
then places placelessness; video-installation is an attempt
to stop time. The urge toward video-installation might be
nostalgic: it takes airplane travel, where all you can seeis
sky. and imposes onto it the landscape incidents of a rail-
road journey. Video-installation returms the TV set o the
domain of furniture; the TV set, in the gallery/museum is
surrounded by the sculptural apparatus of the installation;
the way the TV set, in the home, is surrounded by the
furnishings of the room. The difference is: in the home, the
TV set is assumed as a home-companion, almest -
noticed, a household pet that can be handled and kicked
around; the viewer doesn't have to keep his/her eyes

focused on the TV screen, the TV set remains on while
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hij de hele ruimte van de stad en het landschap heeft om
In te werken—maar als hij eenmaal buiten is, loopt hij het
risico af te glijden tot de categorie ‘architectuur’, Om dat
te voorkomen en de benaming ‘kunst’ voor zichzelf veilig
te stellen, moet hij zijn toevlucht zoeken in architectuur
die al bestaat. Hij heeft een omhulsel nodig waarin hij iets
kan inpassen, alsof hij een beeld in een nis zet. In het
museum wordt de video-monitor op een voetstuk gezet.
De video-situatie wordt omgevormd tot een theater-situ-
atie: de monitor wordt in een kamer gezet, met een rij
stoelen ervoor—meestal moeten de lampen uit (video
grijpt terug op het verleden, de wereld van de film). Er is
in deze situatie misschien toch nog lets dat het beeld-
houwerstype dwarszit: hij heeft de benaming ‘kunstenaar’
dan wel behouden, maar de benaming ‘beeldhouwer’ is
hij kwijt—het is geen ‘beeldhouwwerk’ meer, maar een
‘performance’. Om de titel 'beeldhouwkunst’ te behou-
den, zal dit type kunstenaar zijn toevlucht moeten zoeken
in de paradox van de 'video-installatie’,
130

Een video-installatie is de samenvoeging van twee tegen-
gestelden (of, anders gezegd, een video-installatie komt
erop neer dat ]e:iets krijgt en te goed houdt, tegelijk). Aan
de ene kant geeft de ‘installatie’ het kunstwerk een be-
paalde plaats en een bepaalde tijd (een bepaalde tijdsduur
en misschien ook een bepaald tijdstip). En aan de andere
kant heeft video (met alle consequenties, dus uitgezon-
den op de televisie) geen eigen plaats: althans, die plaats
kan niet worden vastgesteld—het is onmogelijk om te
weten te komen hoe al die miljoenen hulzen er uitzien
waar de uitzending wordt ontvangen. Een video-installa-
tie geeft dus een plaats aan plaatsloosheid; het is een po-
ging om de tijd stil te zetten. De prikkel tot hat maken van
video-installaties zou wel eens nostalgie kunnen zijn: het
neemt het moderne reizen per vliegtuig, waarbij je alleen
de lucht kunt zien, en voegt er het wisselende landschap
van een treinreis aan toe. Een video-installatie brengt het
tv-toestel weer terug tot het domein van het meubilair;
het tv-toestel Is in het museum omgeven door de om-
bouw van de installatie, zoals het In huis omgeven js
door het meubilair van de kamer. Er is echter een
verschil: In huls is het tv-toestel een soort huisgenoot, die
bijna niet wordt opgemerkt, een huisdier dat opgetild en
gecommandeerd kan worden; de kijker hoeft niet voort-
durend naar het scherm te kijken, de tv blijft aan terwijl
de kijker (het huis-lichaam) zijn gang gaat, de kijker gaat
lets halen In de keuken en neemt het mee terug naar de
tv. Wanneer een televisietoestel echter in een muse-
ale installatie wordt geplaatst, heeft dat tv-toestel de

the viewer (the home-body) comes and goes, the viewer
goes to get something in the kitchen and brngs it
back ta the TV set Once a TV set, hawever, is placed i a
sculpture-installation, the TV set tends to dominate: the
T set acts as a target—the rest of the installation
functions as & display-device, a support-structurs for the
light on the screen {the viewer stares into the television
set, as if staring into a fireplace). The rest of the instal-
lation is in danger of fading away: the rest of the instal-
lation is the past that uphalds the fiture (25 embodied in
the T set), but the future wins, Video-installation starts
out by dealing with a whole-system, a whole space; but
the field, the ground, disappears in favor of the 'paint’, the
TV set. The situation seems similar to warting what you
can't have; now that the TV set is camouflaged by the
apparatus of an nstallation, an extra effort is made to find
it o 'get the point’. The reasan far this might be that the
ventional lo 1 for & television-set is in the home;
when it is come upon elsewhere, whether inside a
gallery/museurm or outside, in a store-window or a super-
ris stopped in his‘her tracks: the
situation is like that of 2 visitor from another planet hap-
2ening vpon a TV set—only in this case it is the ‘other
planet’ (the home, the living-room) that comes upon the
viewer, aut of the privacy of hisfher home znd in public,
The wiewer, seeing the TV set, is hrought back home—
and here, abstractly, 'home' reads the way it could
never be al =d to read when surrounded by the
customs of living-room furniture: ‘home' means ‘resting-
place’, "the final resting place’. the land of the numb/the
still/zhe dead
14.
f the electronics of TV makes it compzarable o science-
fiction, then the sculpture-part of a video-installation
brings the science-fiction down 1o earth; there's a mix of
genres—the genre of science-fiction is brought together
with the genre of the fiim nof, the gangsterflick. The way a
viewer moves around a sculpture, the detective moves
over the strest-scape looking for clues, finding the body
(and, after that, trying to find the agent that caused the
body to be considersd no longer a ‘person’ but only a
‘body’). The detective-story might drift: off into another
genre, that of the horror-mavie—the body becames the
body that couldn't, wouldn't. die. If television posits the
body-that-cisappears-into-thin-air, then sculpture coun-
ters that by positing the body-that-can't-die. Sculpture,
while refusing the urge for the supernatural that painting
reveals, hetrays the urge for something even more un-

natural the urge for permanence, the urge 1o be the un-
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neiging te overheersen; het tv-toestel wordt het mik-
punt—de rest van de installatie functioneert als een hulp-
middel voor het vertonen van het licht op het scherm (de
kijker staart naar het tv-toestel, zoals hij naar een haard-
vuur zou staren). De rest van de installatie loopt het ge-
vaar te vervagen; de rest van de installatie is het verleden
dat de toekomst (belichaamd door de tv) ondersteunt,
maar de toekomst wint het. Een video-installatie gaat uit
van aandacht voor een heel systeem, een hele ruimte;
maar het veld, de omgeving, verdwijnt ten gunste van de
‘pointe’, het televisietoestel. De situatie lijkt op het na-
streven van het onmogelijke; nu het tv-toestel gecamou-
fleerd is door de andere delen van de installatie, wordt er
extra moeite gedaan om het te vinden, en de ‘pointe’ te
ontdekken. Dit heeft misschien te maken met het feit dat
de normale plaats voor een ty-toestel in huls is; als het ar-
gens anders staat, of dat nu in een museum is of in een
etalage of een warenhuls, wordt de kijker als het ware tot
stilstand gebracht: het Is te vergelijken met een bezoeker
van een andere planeet die een televisietoestel ziet—
alleen is het in dit geval de ‘andere planeet’ (het huis, de
woonkamer) die onverwacht naar de kijker komt, buiten
de privacy van zijn of haar huis en in het openbaar. De kij-
ker wordt door het zien van het tv-toestel naar huls over-
gebracht—en ‘huis’ heeft hier een abstracte betekenis die
het nooit zou kunnen hebben in de gewone omgeving van
het huiskamer-meubilair: ‘huis’ betekent ‘rustplaats’, ‘de
laatste rustplaats’, het land van de zwijgers/de verdoof-
den/de doden,
14.

Door de elektronica van de televisie lijkt een video-instal-
latie misschien op science-fiction, maar het beeldhouw-
aspect brengt de science-fiction weer terug in de realiteit:
het is een combinatie van genres—het genre van de
science fiction is samengevoegd met het genre van de film
noir, de gangster-film. Een kijker loopt op dezelfde ma-
nier rond een beeldhouwwerk als een detective de om-
geving afzoekt naar aanwijzingen en de dader probeert te
ontdekken, die ervoor heeft gezorgd dat het lijk geen
‘persoon’ meer is, maar alleen een ‘lichaam’. Het detec-
tive-verhaal kan overgaan in een ander genre, zoals dat
van de griezelfilm, waarin het lichaam een lichaam wordt
dat niet kon of wou sterven. De televisie doet het lichaam
in het niets verdwijnen; en de beeldhouwkunst komt Juist
met het lichaam dat niet kan sterven. De beeldhouwkunst
wijst het streven naar het bovennatuurlijke van de schil-
derkunst af, maar geeft zelf blijk van een verlangen naar
lets nog onnatuurlijkers: het verlangen naar onverganke-
lijkheid, het verlangen om on-dood te ziin. Onder de

——
dead. Sculpture. placed under the cover af its father/-

mother architecture, yearns, finally, to be experienced; i

can't always depend on being photograpbed and da.

cumented, because then it would lose ite Categor—

sculpture drifts off into painting or photography, This
doesn't mean that the only way each person knows Seulpe
% of course 3 persen can krow it

ographs—bot that knowledpe s syffic

ture is by experienc

through pho 1Ent
only because it includes the kncwlodge that, somewhere
the sculpture is already being experiencad by somcbodyl
else. (it's not enough to know that semebady already has
experien:

ced it 0 the past, now that the scul 1

longer exists: in that case, sculpture d

realm of ‘archaeclogy') Sculpture, in arder to be ax-

perenced, has to be t has ta exist the way a

city exists, fong ¢ h 1o be taken for granted, The

sculptor, then, wha ather intentions hafshe might

g of
aral, the most con

making the beng that refuses to die, The

sculptor, then, who tries to thicken this plot, the sculptor
wheo imports video into histher object-instaliation, m aht
be a person who's affaid of being out-dated, 2 person
embarassed about clinging sa hard ta the past.

ViToAccong
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hoede geplaatst van haar vader/moeder de architectuur,
verlangt de beeldhouwkunst er tenslotte naar beleefd te
worden; het is niet genoeg om alleen gefotografeerd en
beschreven te worden, want dan zou de beeldhouwkunst
als categorie verdwijnen en veranderen In schilderkunst
of fotografie. Dit betekent piet dat lemand een beeld-
houwwerk alleen kan kennen door het te ervaren: na-
tuurlijk kun je het ook kennen via foto’s—maar die kennis
is alleen voldoende omdat je ook weet dat het beeld-
houwwerk ergens door iemand anders wordt ervaren.
(Het is niet genoeg om te weten dat iemand het ooit heeft
ervaren in het verleden, terwi|l het nu niet meer bestaat:
in dat geval gaat de beeldhouwkunst tot de ‘archeclogie’
behoren.) Om ervaren te kunnen worden, moet beeld-
houwkunst bewaard blijven; een beeldhouwwerk moet
bestaan zoals een stad bestaat—zo lang dat het vanzelf
spreekt. Daarom is een beeldhouwer, wat voor bedoelin-
gen hij of zij verder ook zegt te hebben, altijd conservatief
bezig: het middel lijkt misschien in strijd te zijn met alle
tradities, maar het doel is het meest traditionale en meest
conservatieve dat mogelijk is—het maken van het wezen
dat weigert te sterven. Daarom zou de beeldhouwer die
dit gegeven nog probeert te versterken en video In zijn
installatie introduceert, wel eens iemand kunnen zijn die
bang is om ouderwets te zljn en zich ervoor schaamt dat

hij zo sterk aan het verleden hecht. ViTo AccoNcl
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WIN BEEREN

Video en beeldende kunst

Wanneer je in 1984 schrijft over video en beeldende
kunst, heb Je geen behaefte om een sluimerende discus-
sie op te rakelen waarin de vraag zou kunnen opvlammen
of beeldende kunst op een andere manier te bewerkstel-
ligen is dan in de gevestigde media van schilderkunst,
sculptuur, tekenkunst en grafiek. Dat gesprek hebben we
nu toch wel gehad? Na de stellingen en praktijken van
Marcel Duchamp, causa finita, Kunst is evenzeer een
zazk van de geest als van de materie en voor zover
kunst materieel is, speculeert ze op intellect en psyche.
Van welke materie sprake is, is bijkomstig als die maar
dienstig is om tot een formulering te komen die indrin-
gend, voorstellend, veranderend en bestendig is. Zo In-
dringend dat ze vermag door te dringen in de menselijke
ervaring. Voorstellend in de zin dat ze in de mens een dui-
delijk waarneembaar beeld oproept. Veranderend in de
betekenis dat ze creatief inwerkt op de voorstellingen
van de mens en deze uitbreidt. Bestendig doordat ze als
kunstwerk duurzaam s van betekenis en de kwaliteiten
bezit om bij voortduring herkend te worden in haar indi-
vidualiteit en haar energie blijft uitoefenen op hen die met
die kunst in contact komen,

Binnen deze algemene karakterisering Is er een non-
conformisme mogelijk wat betreft de gestalte, inhoud en
materie van kunst. Ook binnen de begrenzing van wat
beeldende kunst wordt genoemd bestaat een grote scha-
kering en veelzijdigheid waardoor wij over beeldhouw-
kunst, schilderkunst en tekeningen en zelfs over aspecten
van architectuur kunnen spreken in de zekerheid dat we
't over beeldende kunst hebben. Ook is het in ons verrui-
mende twintigste-eeuwse kunsthistorische begrip moge-
lijk om zonder misverstand oud-christelijke mozaieken,
middeleeuwse primitieve schilderijen, zilveren zoutvaten
uit het maniérisme, aquarellen van het impressionisme en
collages van Picasso zinnig met elkaar in verband te
brengen in termen die men herkent als die van beeldende
kunst. Chronologische, inhoudelijke, stylistische onder-
scheidingen kunnen elkaar niet buiten het terrein beel-

Video and the visual arts T

Whriting about vidar i
Writing about video and visual art in 1984, there s fittle

pentin arausing the dormant discussion and adding fue|

1o the question a

£ 10 whether there is no athar way of
ng visual art than by the established madia of
ure, drawing and graphics, It's al be

Defore, hasn't it? After Mare

2 said
el Duchamp's Precepts
ita. Art is just as much cancerned

and practices, .

54 Tin

the mind as with matter. ar

inasmuch as art is

material, it speculates ar

llect and psyche. It doesn’t
m

what the material is, as ong as it serves 1o supply
a farm

on that is incisive, FEpresentative, aitening and

constant. 5o incisive as to penetrate human EXperiange.
Representative in the sense that it evokes a perceptible
idea in the hurman mind. Altering in that it exerts 2

creative influence on, and expands human imagination,

1stant in being a work of art with lasting values arid in

sing the

qualities that render its individuality per-
nizable, and in continuing to commurnicate

its energy to those who

18 Into contact withart
This general characterization admits the possibllity of

onformity In the form, content and material of art.

What we call visual art encompasses a wide range and
diversity, enabling us to be certain when we talk about

sculpture, ng and drawing and even aspects of

architecture that we mean art. Our expanding 20th-
century concept of art history even permits us to placein

meaningful context, without any risk of misapprehensian;

such miscellanea as ancient Christian mosaics, mediaeval
primitive: paintings, mannerist silver salt-cellars, impres-
sionist water—colours and Picasso collages in terms
which are recognizably those of visual art, Chronological
substantial or stylistic distinctions cannot banish each
other from the territory of visual art. Even classification
into categories of, say, autonomous and applied art. or
painting and sculpture alongside decorative art, are not
mutually exclusive. Titian's poweras a painter does not

render the lace callar ridiculous. nor are lames Thur-

ber's drawings eclipsed when one thinks of Raphael's:
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dende kunst stoten. En zelfs indelingen naar categoriesn,
bijvoorbeeld die van zelfstandige en toegepaste kunst, of
schilder- en beeldhouwkunst naast kunstnijverheid, zet-
ten elkaar niet buitenspel.

Het schilderend vermogen van Titiaan maakt de geklos-
te kanten kraag niet ridicuul zomin als de tekeningen van
James Thurber zouden verviuchtigen op het moment
dat men zich die van Rafa&l in herinnering brengt. Het
onderscheid naar techniek, intentie, inhoud, vermogen,
materie en functle wordt geaccepteerd zonder dat die
onderscheidingen de zaken dermate begrenzen dat ze
het generale begrip van beeldende kunst onbruikbaar
maken.

Ik bedoel niet te simplificeren maar eerder te vragen hoe
wezenlijk dan wel die term van beeldende kunst is ge-
worden om tot zinvelle aanduiding te kunnen dienen voor
produkten die zo uiteenlopend zijn. Ongetwijfeld zifn er
bij herhaling de ontkenningen geweest van elkanders
kunstopvattingen waardoor ganse kunstwerelden met
hun opvattingen werden afgeschreven. Dat geldt zowel
de actualiteit als de historische feiten. Het Franse impres-
sionisme heeft het in zijn eigen tijd zwaar te verduren
gehad voordat het omhelsd werd als het enfant cheéri van
de burgerij. Maar ook de historie kon een weerzinwek-
kende betekenis hebben. De gotiek dock als een drei-
gend spook uit de historie op voor de 1%e-eeuwse
kunsthistoricus Burckhardt die door zijn aanvaarding
van de klassieke normen geen raad wist met wat hij aan-
zag als ultzinnig dulstere barbarij. In onze eigen jaren '60
werd de schilderkunst uit het nabije verleden weliswaar
niet afgeschreven maar wel vitgeput geacht.

Mieuwe middelen van registratie, waaronder film en
video, werden ingevoerd. Er ontstond een pittige discus-
sie over het einde van het schilderij. Maar eind jaren 70
krijgt, binnen het panorama van de beeldende kunst,
schilderkunst een nieuwe betekenis terwijl tegelijkertijd
de experimenten in video, die vanaf 1965 waren begon-
nen en aanvankelijk in een normale ontwikkeling ge-
smoord werden door het gebrek aan serieuze belangstel-
ling bij collectioneurs en kunstinstituten, nu, In de jaren
’80 zich driftig ontwikkelen naar een volwassen video-
kunst.

Hoewel de musea voor moderne kunst de accenten zeer
verschillend kunnen leggen naar historische ontwikkeling
of naar actualiteit, naar schilderkunst of naar de gescha-
keerdheid van media, is videokunst blijkbaar toch een
geaccepteerd gegeven geworden dat in musea als het
Whitney en roma te New York en in Nederland in het
Stedelijk Museum een vanzelfsprekende plaats inneemt.

Differing technique, intention, content, capacity, material
and function are accepted, but the limits set by these
distincticns do not affect the general concept of visual art.
My airn is not to simplify matters but rather to ask what
has become af the term, so as to find the proper way of
referring to such diverse products. Time and time again
there have undeniably been conflicting ideas about one
another's art, causing entire warlds of art and their ideas
ta be abandoned, both in the present and the past
French Impressionism had 2 hard time of it before the
middle classes embraced it as their enfunt chér, But even
the art of the past was an anathema ta some. The Gothic

period assumed the shape of a menacing historical bogey-

man in the eyes of the 19th-century art historian Burck-
hardsz, whese adherence to classical standards rendered
hirm incapable of appreciating what he regarded as fren-
zied, obscure barbarism. In our own sidies, though not
rejectied, the painting of the recent past was considered
to have exhausted itself. Mew means of registration, in-

cluding filrn and video, were introduced. There were lively

about the end of panting, However, as the

discussions
seventies drew to a clase, painting took on a new mean-

panarama of visual art, while at the same time

ing in th
the video experiments that had started in 1965, ornly to
be harmpered in their normal development due 1o the lack
of serious interest on the part of callectors and insti-
tutions, have vigorously matured into the video art of the
eighties. Although museums of modern art can place very
different accents on histoncal development or current
trends, on painting or the various media, videa art seems
to have been sccepted, and museums like the Whitney
and Mama in MNew York and Amsterdam's Stedelijk

ale,

present it as a matter of course. On a modest
admittedly, partly due to the nature of the medium, which
can be shawn in small rooms but which is equally acces-

sible as the library or pant roem in such institutions,

Qr mare 5o, paok, which is about video art and takes
the liberty of approaching it from different angles, should
surely dwell faor @ moment on the question of just how

USEUMS s, or, 2

much a matter of course video's placein
little: more to the point: whether video's place in modern
art museums amounts to the same thing asits place in art.
After all, museurns provide a number of ather facllities as
3 matter of course, such as toilets, a canteen, an open
library, a sales departmeit. Whilst having a considerable
effect en the ambience of a mus=um, such facilities have
of course nothing to da with actual art. MNen déplaise
Sandberg ..

Some museums have made space for film, too, the
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was film aanwezig als een kunst met eigen zelfstandige
expressiemogelijkheden, taal, techniek en ritme of als
een onverbrekelijk element in de voorstelling van beel-
dende kunst?

static termms. It must however be stressed that there was
an averwneiming interest in form and mass, and that their

Interrelationships were often of a hi fly dynamec natura

fromwhich a

L e gathered strength, so that when it was
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De gestaltegeving van beeldende kunst in de (quasijon-  object to the beholder once and for all and a5 such
veranderlijke materie heeft in de hoogste mate haar ka-  remains visually available ‘forever’ It constitutes a unit in
rakter bepaald. Haar onderwerp kan flitsend of bewe-  form and time

gend zijn (een veldslag, een storm, een gezichtsuitdruk-  And yet art does not exist solely by virtue of its material
king), haar feitelijkheid bestaat in rust. Beeldende kunst  permanence. It also depends on its field of interest, which
heeft zich als statische kunst gemanifesteerd en heeft i embraces the world of pre-eminently visual phenomend,
statische gegevens haar interesse voor de relaties van  obviously 2 field in which human drama, language and
___——vel‘m 2 mlmtemkhﬂaﬂgeiqd- Toch moet men bena-  sound are subordinate to interest in the visual pheno-
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drukken dat de interesse voor de vorm en de massa over-  fmenon: how doss a bady or an object act in human per-
weldigend was en dat de relaties daartussen vansterk dy-  ception or in relation to similar bedies or objects] Hoiw
namische aard konden zijn. De beeldende kunst heeft zijn  da elemenits behave in space, in light ar in the atmasphere
kracht erin gezocht om, als haarinteresse niet uitging naar  which is partly responsible for fling or giving form ta
de rust van een situatie (zoals in het stilleven), formules te  space ard objects? In recording these visual phenomena,
vinden voor de dynamiek waarin de verschillende aspec-  need art be restricted to the materials of painting
ten van beweging a.h.w. gecollectioneerd werden en tot  drawing or plastic art! Can filn's registration technigue

een statische synthese gebracht.
In die zin week beeldende kunst aanmerkelijk af van het  sibility of encading filmic perception in space and between

make up far its lack of material? By exploiting the pos-

fenomeen film waarvan op een gepeven moment nie-  bodies and objects?

mand wilde dat het gefilmd toneel zou zijn maar dat wel ~ Another aspect: for centunies artists interested in colour
Inzoverre theater- of muzikaal-symfonische karakter-  andlight have resorted ta so many different materials and
trekken vertoont dat de film ons betrekt in een proces  tricks in order to express that colour and lights why

van feit naar feit, van emotie naar emotie en vaak vanin-  shouldn't they avail themselves of new technical pos-

trigue naar uitkomst. sibilities? Why shouldn't they use film projection or elec-
Beeldende kunst die wel vraagt om actieve beschou-
wing en zelf ook actief kan zijn in zljn levendigheid, levert
zich als object in één keer aan de visuele beschouwing
over, en blijft als zodanig ook ‘eeuwig’ beschikbaar voor  as ‘art’
die beschouwing. Zij vormt een eenheid in vorm en tijd. art, Le.as aur
En toch, beeldende kunst bestaat niet geheel uit haar ma-  three-dimensional form and their possible interrelation-
teriéle permanentie. Zij bestaat ook uit haar interesse-
gebled en die betreft de wereld van de bij uitstek visuele
verschijnselen. Dat is dus duidelijk een gebied waar het  cause ofits material,
menselijk drama, de taal, het geluid secundair worden ten Panting and videa art have colour and the way it is

voordele van de interesse van het visuele fenomeen: hoe

tronic video devices to create a new quality of colour and

weht?

ght?

My premise is that not all uses of the video medium qualify
| am prepared to regard video as art when like

it, It concentrates on aspects of colour, Iine,

ships. |t differs from traditional art forms because it

moves, because its changing images occupy time, and he

formed in comman. Drawing and video bath employ the

deet zich een lichaam, een object In de menselijke waar-  line and the way it s formed, Painting, drawing and video

neming voor of in relatie tot overeenkomstige lichamen
en objecten! Hoe gedragen die elementen zich in de
ruimte, hoe in het licht of in de atmosfeer die de ruimte
en voorwerpen mede vullen of gestalte geven? Moet de
registratie in kunst van die visuele fenomenen noodzake-
lijk beperkt blijven tot de materialen van schilder- en
tekenkunst, plastische kunst? Zou wat aan materie verlo-
ren gaat in film vergoed kunnen worden door de registra-

share an interast in space, ooth open and closed. Like
these art forms, video art can cancem itself with per-
ceptible reality and transpose it into abstract signs for
percepts, Video can also draw on visual art in order 1o
cancretize a visual form built up from 1ts own means into
so-called autonomeus forms. Like painting and drawing,
video art is two-dimensional and manifests itself in calour
and line, creating them into form and units of form.

tiemogelijkheden? Video art can share with the graphic arts the features it
Aan de mogelilkheid om in de codering van filmische  has in comman with painting and drawing.
waarneming in de ruimte en tussen de lichamen en objec-  Like sculpture, video art can concentrate on three
ten te opereren? dimensionality and how 1o formulate it Like sculpturs,

En een ander aspect: zou de kunstenaar die zich interes-
seert voor kleur en licht en die deze kleur en licht aan
zovele materialen en trucs heeft ontleend in de loop der  means.

esywen, zou hij zich niet mogen werpen op de nieuwe There are obvious differences between the painting,
technische mogelijkheden? Zou hij zich niet door licht-
projectie van de film of door de elektronische straling van  video on the other.

de video een nieuwe kwaliteit van kleur en licht willen  The chief distinction between video and painting and

video can try to forge a link with perceptible reality, or

can employ abstract means, or its own (material} plastic
drawing, graphic and sculpting media on the one hand and

verschaffen? drawing is movement. althaugh video does have a sta-

lk ga er van uit dat niet ieder gebruik van het medium
video ‘beeldende kunst' genoemd kan worden. video art consists of movement.

tiopary image. Despite its stationary aspect, though,
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Ik wil videockunst als beeldende kunst bescho
uwen wan-  Video also differs sjon
ghificantly fram painting i
ng : :

neer ze zich, op de manier van kunst, d.w.z. als een een-
heid, concentreert op gegevens van kleur, lijn, en ruimte-
lijke vorm en de mogelijke relaties daartussen. Van de
traditionele vormen van beeldende kunst wijkt ze af door
de beweging, door het tijd gebruikende, procesmatige
karakter van haar verschijningsvorm en door haar mate-
riaal.

Met schilderkunst komt videokunst overeen in hat ge-
geven van de kleur en de vormgeving daarvan, Met teken-
kunst komt zij overeen in het gegeven lijn en de vorm-
geving daarvan. Met schilder- en tekenkunst kan zij over-
eenkomen in de belangstelling voor ruimte, zowel voor
open als gesloten ruimte. Evenals deze vormen van beal-
dende kunst kan videokunst zowel belangstelling voor de
waarneembare realiteit tonen, als deze transponeren Iin
geabstraheerde tekens voor waarneembaarheden. Ook
kan zij met deze vormen van beeldende kunst een beel-
dende vorm concretiseren die uit haar eigen middelen Is
opgebouwd, in z.g. autonome vormen.

Met schilder- en tekenkunst heeft videokunst de over-
eenkomst dat zl] tweedimensionaal is en dat zlj in haar
verschijningsvorm zich in kleur en lijn manifesteert en
deze tot vorm en eenheden van vormen credert.

Met de grafische kunsten kan videokunst dezelfde over-
eenkomsten hebben als met schilder- en tekenkunst.

Met de sculptuur kan videokunst de overeenkomst ver-
tonen in de concentratie op ruimtelijkheid en op de for-
muleringen van ruimtelijkheid. Zij kan dit overeenkomstig
de sculptuur doen op een wijze die overeenkomst zoekt
met de waarneembare realiteit, of door abstrahering, of
door het gebruik maken van de eigen (materiéle) vorm-
gevingsmogelijkheden.

Er bestaan duidelijke verschillen tussen de media schil-
derkunst, tekenkunst, grafische kunst en sculptuur ener-
zijds en de videokunst anderzijds.

Het voornaamste onderscheid tussen videokunst en schil-
derkunst en tekenkunst zitin de beweging, hoewel er een
stilstaand videobeeld bestaat. Maar ook al kan er partieel
sprake zijn van stilstand, de videokunst bestaat uit bewe-
ging.

Een ander belangrijk onderscheid met schilder- en teken-
kunst Is het materiaal, hoewel moet worden vastgesteld,
dat een schildering en een tekening kan worden samen-
gesteld met jeder dienstig materiaal. Het grote onder-
scheid tussen de materlalen die voor schilderkunst ge-
bruikt worden (waaronder zich ook de fotografie be-
vindt) en het materiaal van de videokunst, is dat de
meeste materialen van de schilderkunst stabiel van karak-

In the material used although of course 4 pai ;
i

drawing can employ any feasible Mraterial, Then:?. "
ference between the materials Usad |y painting (iﬁ.di:lﬁ
pPhetography) and that used invidea s that most p..ai f"g
materials possess a stable character, whereas tha \::"3
IMage is produced by a beam which at this paint i

in histo)
15 seen on the screen as a i

farm of mation,

I—.avlng summarized tha cammen and discfepant fe
a-

tures, | should like to st a number of subjects whick
L]

appear to interest both traditional ang videa artists suby
jects which due tg the discrepant natures of the media,

however, are treated in different ways, The [t js headed

by maov 1% in nature, such as light,
3

« Water, peaple
als in motion, movement in nature caused by the

\forinstance

Interest in nature features praminently in mpressianizm
but has certainly also Plaved a part in representational

painting. The movement of pe

2 and animals is a tra-
ditional factar, but the Impressionists, Expressionists and

Futurists alse

attention to it, as does the wark of

Francis Bacon and present Cay expressionist painters,

2en treated in various ways. Painters are con-
cerned with the way it falls in realistic situations such as

nter

12rs ar views of towns, and with its dispersion over all
the elements in a landscape, Seventeenth-century paint
Ing exemplifies the former, Impressianism of course the

latter. In Turner's paintings. too, light is a feature of

nature, but becomes an almost independent factar a

gominant aspect of nature. After the Impressionists; light
continued to play 2 prominent part in the wark of Yan
Gogh, Cézanne, Matisse and Picasso, and certainly
of the German Expressicnists, who were interested in
artificial light as well, In Jan Schoonhoven's relisfs light
15 captured in a framewark which structures it to a con-
siderable degree. It seems appropriate to-mention a-
nother aspect of modern art at this point: kinetic art,
which also gave form to (artificial) light, as in the work of
Maoholy Magy, for example

Video artists evince their interest in the above subjects
n various ways, Mary Lucier is concerned with naturein
an almost painterfy sense in her poetical treatment of
locations such as Monet's house and garden at Giverny,
Wegman registers the movements of animals; the clear-
est examples of human maotion are to be found in the
work of Bruce Nauman. The interest of many videa
artists in light is of course evident. They employ light rays,
their creative material, in order to intensify their colours.

Other artists, like MNan Hoover, influence: their ab-
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ter zijn en dat het baeld van de video bepaald wordt daor
straling die op dit moment van de geschiedenis op het
videoscherm kenbaar is door een vorm van beweeglijk-
heid.

Nu de overeenkomsten en verschillen hier min of meer
zijn aangegeven wil Ik een aantal onderwerpen noemen
waarvoor zowel traditionele beeldende kunstenaars als
videckunstenaars belangstelling blijken te hebben, maar
die door de verschillende aard van de media verschillend
worden behandeld. Dit geldt in de eerste plaats de objec-
ten die in de natuur in beweging zijn.

Daartoe behoren licht, water, beweging van mensen en
dieren, beweging in de natuur bijvoorbeeld door de wind.
De interesse voor de natuur geldt met name het impres-
sionisme maar is zeker een onderdeel gebleven van de
figuratieve schilderkunst.

De beweging van mensen en dieren is traditioneel aanwe-
zig maar heeft zeker in impressionisme, expressionisme
en futurisme aandacht gekregen, terwijl ze ock in de
schilderkunst van Francis Bacon en in actuele expres-
sionistische schilderkunst aandacht krijgt.

De interesse voor licht is in verschillende vormen aanwe-
zig. Ze geldt in de schilderkunst zowel de licht-val in een
realistische situatie van bijvoorbeeld kamers en steden als
de licht-spreiding, aangetoond aan alle elementen In een
landschap. Als een voorbeeld van het eerste kan de ze-
ventiende-eeuwse schilderkunst gelden terwijl natuurlijk
het impressionisme een voorbeeld van het laatste is. Qok
in de schilderijen van Turner manifesteert het licht zich in
de natuur maar daar vertoont het bijna een zelfstandig-
heid. Binnen die natuur is het licht 't belangrijkste onder-
werp. Licht speelt ook een heel belangrijke rol na het im-
pressionisme bi] Yan Gogh, Cézanne, Matisse en
Picasso en zeker ook bij de Duitse expressionisten. Daar
kon de interesse ook uitgaan naar kunstlicht. In de reliéfs
van Jan Schoonhoven wordt het licht opgevangen bin-
nen een kader dat het licht min of meer structureert. En
het lijkt hier de plaats om toch ook een ander aspect van
de moderne beeldende kunst te noemen: de kinstische
kunst, die ook aan (kunst) licht een vorm gaf, b.v. bij
Moholy Nagy.

In vele opzichten zijn videokunstenaars in de hierboven
genoemde onderwerpen geinteresseerd. De Interesse
voor de natuur in bijna schilderkunstige zin vinden we op
een poétische, manier bij Mary Lucier, die 0.a. de loca-
ties van Monets huis en tuin te Glverny transponeert in
haar opnamen.

De beweging van dieren is bij Wegman te zien, de
registratie van de menselijke beweging vinden we het

stractions orfarms by mears of slowly changing fight.

Al the afore mentioned video artists are interested in the
subjects and problems of traditional art, The way those
subjects are treated, hawever, is definitely inherent to
viden, butina ‘ranner’ that has much in commaon with art,
and with ‘information’ which sometimes goes further than
traditional meamns.

By ‘manner | refer in particular to an artist's contrel over
his material and subject. and aver his intenition, In practice
this involves considering an observer wha has to be able
to take in the phenomena completely, as is the case with
art: The tempo is geared to visual observation and not to
the tension afa theatrical sequence ofincidents

As for information’, it occasionally goes further than in,
say, painting, because video art shares the characteristics

of the observed objects, Its movements are like nature's

Its intense lighi-source resembles the intensity of natural

light.

n painting seems to be at odds with the motion of
Sois sculpiure, as far as character and material
zroed despite causing movemnent in space, sculp-
ture itselfis usually statc. And vet there are common in-
terests. The cubist statues of Duchamp Villen are cal-

culated to express the dynamics of space in axes and

circulation. A cubist painting looks more static, its images
formalized in an abstract compaosition. But even here
plurifermity displays an object in its various asoects,

Wideo art follows in the footsteps of both precccupas
tions: for opoasite or arcular movements in space, and
for the simultaneity and synthesis of different aspects of
an object, Mam June Paik's images are sucked into
spiral movements. Bill Viofa transposes the highly
spectacular light phenamena of a scorching desert into
stupefying abstractions; Some tapes use mixing or cross-
fading techniques to merge differant aspects of an image
into are picture, Other tapes emplay the wipe device so
as to show a face and the back of the head together in
one picture in circular camera pans. Dees that not recall
the principles of Cubism?

Cfcourse | do not cite the above examples inorder to
demonstrate that the intentions of painting anc sculpture
are identical to thase of video art: However, some video
artists clearly seem to have preserved a fairly constant
kind of interest n visual phenomenz and their farms,
whilst greeting the advent of a new tocl for investigating
those phenomena in a different way and for giving them
cancrete farm ina new fashion. Their creations resultina
videa art which differs from established wisual art: it alse

differs from ballet. although the dynamics are similar, fram

ri)
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duidelijkst bij Bruce Nauman. De belangstelling voor
licht van vele videokunstenaars is natuurlik evident. Ze
g_'e.bruike“ de straling van het licht, dat het materiaal van
hun beelding Is, ook ter verheviging van hun kleuren.
Maar andere kunstenaars, zoals Nan Hoover, laten
trage lichtveranderingen haar abstracties of vormen bein-
viceden.

In al deze voorbeelden van videokunstenaars is er sprake
van interesse in onderwerpen en probleemstellingen, die
ult de traditionele beeldende kunst bekend zijn. De be-
handeling van die onderwerpen heeft echter wezenlijk
met het medium video te maken. Op een ‘manier’, die
weer zeer veel te maken heeft met beeldende kunst. En
met een ‘informatie’, die soms verder gaat dan in de tradi-
tionele middelen.

Wat de ‘manier’ betreft, doel ik vooral op de controle,
die men over zijn materie en onderwerp houdt en over de
intentie die men heeft. Praktisch komt het er op neer, dat
men rekening houdt met een observerende waarnemer,
die de verschijnselen, zoals bij beeldende kunst, geheel in
zich op moet kunnen nemen. Er Is sprake van een tempo,
dat op visuele beschouwing is berekend en niet op de
spanning van een theatrale opeenvolging van incidenten.
Wat de ‘informatie’ aangaat, die strekt soms verder dan
die van b.v. de schilderkunst, omdat de videokunst eigen-
schappen deelt met de waargenomen objecten. ZIj deelt
de beweging met de beweging van de natuur. Zij Is met
haar hevige lichtbron verwant aan de intensiteit van het
natuurlijk licht.

Een groot gedeelte van de schilderkunst lijkt een regel-
rechte tegenspeler van bewegende videokunst, Dat is qua
karakter en materie ook de beeldhouwkunst, die wel be-
weging in de ruimte veroorzaakt, maar zelf meestal sta-
tisch van lichaam is. Toch is er vaak sprake van verwante
interesses.

De cubistische beelden van een Duchamp Villon zijn er
op berekend de dynamiek van de ruimte in assen en cir-
culatie duidelijk te maken.

Een cubistisch schilderij lijkt statischer met veorstellingen,
die in een geabstraheerde compositie zijn geformaliseerd.
Toch is er ook daar sprake van een pluriformiteit, die een
object in de geschakeerdheid van zijn aspecten toont.

De videokunst volgt soms het spoor van die beide inte-
r‘?SSQS: die voor de oppositionele of circulerende bewe-
gingen in ruimte en die voor de gelijktijdigheid en de syn-
these van verschillende 4SpEecten van een voorwerp.

Nam June Paik heeft voorstellingen in de zuiging van
spiraalbeweging getrokken, Bill Vicla weet de meest
f@mi&ﬁh}lnselen in de hitte van een woes-
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theatre, although both present sequences of Situations
and from film, due to its different technique and fomm D-r
presentation.

What are the means at a video artist's disposal for
creating his work of art?
The basic ingrediant is of course the colaur scheme, with
which a very wide scale of hues can be cbtained. The
videor artist can consequently work with colour ke any
other artist, limited only by the available equipment ;J,n::l
system. Camera images can be placed anywhere, so that
the video artist is not limited by his eriginal takes, Images
can consequently be controlled. Other devices far mo.
difying the image consist of spesding up or slowing
down the tape or brnging the image to a temporary halt,
lape editing enables animage to be repeated

The foder combines mo
i

MAZEs, Or Moving images

with stills or slides, An additional mrixing lity is the
chroma key, which projects a fragment of an image onto
the total picture without affecting each ather's transpa-
rency. The wipe places two or more images {depending
on the number of cameras) together in one integral
picture 3
The synthesizer modifies the image electronically, without
the intervention of a camera. it can have a far-reaching
effect on the form and colour of camera images,

Solarization, for example, s a synithesizer effect w

breaks up the image and causes colours to change
wiolently and apparently arbitrarily, The resulting hues are
often intensified, the forms abstract and expressive,
Solarization can also be produced by adjusting the shut-
ter,
Yet another effect can be obtained by aiming the camera
at the screen, resulting in feedback, a kind of image echo.
Zooming the camera in and out also affects the image of
course; sa does changing the frame speed.
Editing, finally, directly determines the sequence, num-
berand dosage of images

| think this brief survey of control devices makes it
clear that a wide range of facilities is available to the videa
artist for working with colour, form, line, for the creation,
mixture, resonance, tempo and rhythm of his images. This
means that video enables him not enly to reproduce per-
ceptible reality to perfection, but also to influence image-
reality to such a far-reaching extent that he is capable of
creating a product which, like all art, is based on materal
and technique, but with increased value and hence steer-
ing clear of mechanisms and cliché-like procedures.

I'am not sure how video artists will be able to over-
ceme a number of elements they are battling with.
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tijn te transponeren tot bedwelmende abstracties.
Andere tapes laten door beeld-mixing of cross-fading
twee opnames door elkaar zien vanuit verschillende
aspecten en tochals één beeld gepresenteerd.
In andere tapes worden door middel van de wipe binnen
één beeld b.v. twee zijden van een hoofd, achterkant en
gelaat, in cirkelende camerabewegingen getoond. Wie
herinnert zich dan niet principes van het cubisme?
Natuurlijk wil ik met bovenstaande voorbeelden niet
aantonen, dat de opzet van schilderkunst/beeldhouw-
kunst in die gevallen identiek zou zijn aan videokunst.
Wel lijkt duidelijk, dat bij sommige videokunstenaars de
aard van interesse voor visuele verschijnselen en hun vor-
men redelijk constant is gebleven, maar dat zij met vreug-
de een nieuw instrument hanteren om die verschijnselen
op een andere wijze te onderzoeken en om de bevindin-
gen op een nieuwe manier te concretiseren. En wel al-
tild zé dat inzoverre de videokunst afwijkingen vertoont
van de gevestigde beeldende kunst, zij op dezelfde wijze
afwijkt van het ballet waarmee zij de dynamiek deelt, van
het theater waarmee ze verwant is in de successies van
situaties en van de film voor zover deze een andere tech-
niek en een andere presentatie heeft.
Over welke middelen beschikt de videokunstenaar om
zijn beeldende kunstwerk tot stand te brengen?
Het basisgegeven is natuurlijk het kleurenschema waar-
mee een zeer uitgebreid kleurengamma verkregen kan
worden. De videokunstenaar kan dus met kleur werken
zoals iedere beeldend kunstenaar. Zij het dat er een be-
perking kan liggen in de apparatuur en het systeem waar-
over men beschikt. Door de camera opgenomen beelden
kunnen iedere positie krijgen, zodat de videokunstenaar
ook daarin niet afhankelijk is van zijn opname. In het
beeldgebruik ligt dus ook een sturingsmogelijkheid. An-
dere mogelijkheden om het beeld te beinvioeden zijn
vertragingen en versnellingen van tapeafdraal en even-
tuee| de tijdelijke stilstand van het beeld. Daarnaast geeft
tapemontage ook de mogelijkheid om beeld te repete-
ren.
Een vermenging van bewegende beelden, of van bewe-
gende beelden met staande beelden of met dia, wordt
gegeven door de fader. Een uitbreiding van een dergelijke
mixage biedt de chroma-key waarbij twee beelden zich
niet in transparantheid vermengen, maar een beeldfrag-
ment zich voegt In het totaal van een ander beeld.
De wipe geeft de mogelijkheid om twee of meer beelden
(afhankelijk van het aantal camera's) naast elkaar in een
beeld te brengen op een dusdanige wijze, dat beeldinte-
gratie wordt bereikt.

Material plays an important part in every art form, Inmy
opinion, art is. better when it can free itself of the
material. Such is the case of painting, drawing, seulpture.
The material is not the foremost factor in these forms of
art at any rate they prove to acquire entirely different
identities when subjected to transformation; causing little
ta remain of; say, oils or marble as such, Matenal does
occupy a dominant position in the decorative arts, If a
decorative object is intended far use, so much the better,
The golden and silver vessels in a church or the silverware
on a rich 1able serve the excellent function of fiterally
lending brilliance to their surroundings, Of course, quali-
ties of farm play a major role, and yet the property of
silver, for instance, is so domninant that an independent
work of art made of the material is first and fore-
most apparent as silver, and only then as farm: It is a
material that the artist evidently cannot subjugate.

| see something similar in video. Video technigue is so
dominant and currently emplays such uriform equipment
that il assumes an authoritative presence before it im-

parts any information, The artist evidently cannot sub-

jugate it. Or is he only an artist when he treats the mate-

rial in ke with its nature, ke Bill Vicla, whose

Q.

&
visual information is about light itselfl The diché-like

aspect of the practically uniform, constant presentation

of videa images is accentuated by the format and design

of the monitor. You can't expect much more of a mass

product, but it does mean that you have a piece of fur-

niture before you have a screen, and that you have a

screen with a particular system before you have a video

wark.

Finally, it is perhaps worthwhile making a distinction be-

tween video as a medium that focusses on the screen,

and the situation of the video ervironment or perfor-

mance, in which video {or monitors)-are part of an

ambience which can be dominated by other factors or
elements. Environments and installations are familiar
items in art, and are by no means limited to video art or
video monitors.

Mam June Paik reacted directly as an artist to television
at a very early stage. The first evident link between art
and ‘video' (or television) was forged in his enviroment in
Wuppertal, where he used magnets to de-structurize
televisien images inie new forms.

Video has become an indispensable part of the rapid
and frequently radical development of visual art during
the past twenty years, Let us not forget that the elec-
tronic visual medium developed during that same period.
Black-and-white television became popular after Warld
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De synthesizer kan het beeld langs elektronische weg
bepalen zonder tussenkomst van de camera. Ze kan wel

der-éa_ri'ie'rah'e'el;:ien vergaand beinvioeden in vorm en

kleur.
:Soiarisatle b.v. treedt op door middel van de synthesizer,

waarbi] vormafbraak gepaard gaat met heftige, schijnbaar
willekeurige kleurschifting, die vaak een zeer verhevi-
gend effect van de kleur en een abstraherend en expres-
sief effect van de vorm kan hebben. Maar ook door in-
stellingen van het diafragma kan solarisatie bereikt wor-
den, Een andere mogelijkheid van beeldbeinvioeding ont-
staat door de camera op een beeldscherm te richten,
waardoor een feedback ontstaat, een soort beeldecho.
Het in- en uitzoomen van de camera is natuurlijk ook
beeldbeinvioedend. Datis ook de afdraaisnelheid.
Tenslotte is er de montage, die een directe zeggenschap
heeft over de opeenvolging, quantificering en dosering
van beelden.

Het lijkt mij, dat deze summiere aanduiding van onder-

delen van het stuurmechanisme duidelijk maakt, dat een
kunstenaar over een groot aantal mogelijkheden beschikt
om zijn videobeelden te bepalen naar kleur, vorm, lijn,
beeld-inbreng, beeldmixing, beeld-resonans, tempo en
ritme,
Dat betekent, dat video hem In staat stelt om zowel de
waarneembare realiteit op een perfecte wijze te repro-
duceren, als ook de beeldrealiteit op een zo vergaande
wijze te beinvloeden, dat hij bij machte is een produkt te
maken, dat, zoals alle kunst, wel steunt op materie en
techniek, maar toch een meerwaarde vertegenwoordigt
en derhalve onttrokken is aan mechanismen en clichéma-
tige procédés.

Een aantal elementen van het videomadium speelt de
videokunstenaar tegen, waarvan ik niet weet hoe ze op
den duur te overwinnen zijn.

In iedere vorm van beeldende kunst speelt de materie
een belangrijke rol. Naar mijn opvatting wordt kunst be-
ter naarmate ze zich aan de materie kan onttrekken, Dat
Is bijvoorbeeld het geval bij schilderkunst, tekenkunsten,
sculptuur. De materie van die kunstvormen staat niet nr. 1
en in ieder geval is gebleken, dat ze door een reeks van
bewerkingen een zeer verschillende identiteit kan krij-
gen. Op zo'n wijze dat er bijvoorbeeld van olieverf als
zodanig, van marmer als zodanig, weinig overblijft. Op
het gebied van de kunstnijverheid zien we het materi-
aal vaak wél een superieure plaats innemen. Als het
k_unsthijverheldsvoorwerp een di e functie i
h_ehd_eft dat allerminst een nadeel te zijn.

¢l
: Het gouden en
zilveren vaatwerk in een kerk, het zilver op een rijke tafel
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War Two. Audio tape was succeeded by videg tape. In
1965 Sony intreduced a portable black-and-white came-
ra for taping pictures. Black-and-white television Was
followed by colour. The black-and-white camera was
succeeded by the colour camera Technical image-
control devices were produced in rapid succession, Pro-
fessional studios became accessible to artists, wha often
only have limited equipment of their own,

During those twenty years art, too, took great strides

forward. Abstract expressionism was followed (chro-
nologically speaking) by pop art and new realism, which
featured the modern waorld with its products and am-
bience. 'Persanal’ painting was often abandoned in fa-
vour of flat, sprayed or screened Fenc'crungs. sometimes
combined with other techniques. In sculpture, where
precious metals had already been replaced by iron for
instance, perspex and other plastics were now used,
The international Fluxus movement assumed an entirely
anti-formal attitude, admitting to art impulse, attack,
comment, paraphrase, fragmentary reality During the
pop art period you had the happening, a well-directed
artistic event in which the ambience and performance
were presented in front of an audience, occasionally with
its participation

Minimal art introdu

ed structuralism to art, substantially
reducing personal handwriting and colour and concen-
trating entirely on mathematical farms which, although
often manifestly solid. were a2 maore conceptual repre-
sentation of conceivable form and Gestalt

Minimal art was soon followed by conceptual art,
which did not dematerialize itself, but which did aim at
formulating fields of visual interest beyond perception,
sensuality or abstract constructions, and at communi-
cating them by means of ward, photography, sound, film
and video, Performance joined the ranks: artists present-
ed themselves in an act, operating on the basis of a state
of mind and aiming at or influencing a particular spiritual
experience,
Inboth conceptual art and the present revival of painting
{and its hybrid farms), the story sometimes determines
work which in addition reaches a visual level of ab-
straction by its rhythm, composition and compelling
imagery. In this kind of development all kinds of means
and media involved in representability can assume a high-
ly serviceable function and 'natural place.

I'have tried in this article to compare video'art first and
foremost with traditional art, so as to be able to test its

characteristics as acutely and strictly as possible by

standards still valid in the visual arts, | do not think there

e =
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heeft een voortreffelijke functie om een entourage letter-
lijk te doen schitteren. Vorm-kwaliteiten spelen daarbij
ook zeker een belangrijke rol. En toch heeft zilver b.v.
een zo dominante elgenschap, dat het zelfstandige kunst-
produkt in dat materiaal zich allereerst als zilver schijnt
voor te doen, alvorens het vorm is. Het is materiaal
dat er door de kunstenaar blijkbaar niet onder te krijgen
Is.

Ik constateer iets dergelijks bij video. Het stralingspro-
cédé van video is zo dominant en is op alle apparatuur van
dit moment zo gelijk, dat het een eigenmachtige presen-
tatie geeft, alvorens men aan de informatie toe is. De
kunstenaar lijkt het er niet onder te krijgen. Of is hij pas
kunstenaar op het moment, dat hi|] de aard van dit mate-
riaal in zijn waarde laat, zoals Bill Vicla doet, wiens
beeldinformatie over het licht zelf gaat? De vrijwel uni-
forme constante presentatie van videobeelden wordt nog
in zijn clichématigheid versterkt door het formaat en de
vormgeving van de monitor. Bl een massaprodukt kan
men weinig anders verwachten, maar het maakt wel dat
de ervaring is, dat er eerst een meubel is voordat er spra-
ke is van een beeldscherm en dat er een beeldscherm Is
met een bepaald lichtprocédé alvorens er een videowerk
is.

Het lijkt hier tenslotte nog de moeite waard om een on-
derscheid te maken tussen video als medium, waarbi]
men zich geconcentreerd op het scherm richt, en de si-
tuatle van de video-environment of de videocperforman-
ce, waar video (respectievelijk videomonitoren) onder-
deel vormen van een ambiance, die door andere factoren
of elementen overheerst kan worden. Environment en in-
stallaties zijn begrippen in de beeldende kunst, die aller-
minst afhankelijk zijn van videokunst of videomonitoren.
Als kunstenaar heeft Nam June Paik in een heel vroeg
stadium onmiddellijk gereageerd op het medium televisie.
De eerste duidelijke relatie tussen de kunst en de *video',
respectievelik televisie vond plaats in zijn environment te
Wuppertal waar hij televisiebeelden magnetisch destruc-
tureerde tot nieuwe vorm.

Het medium video is een niet weg te denken onder-
deel gebleken in de kortstondige maar vaak ook radicale
ontwikkeling van de beeldende kunst in de laatste twintig
jaar. Men moet zich daarbij realiseren, dat het elektroni-
sche beeld-medium in diezelfde tijd zelf in ontwikkeling
was. De zwart-wit televisie werd populair na Wereldoor-
log 2. De magnetische beeldtape volgde de geluidstape.
Sony bracht in 1965 de draagbare zwart-wit-camera uit
die haar beelden op tape vastlegde. De kleurentele-

would have been much lasting significanice in describing
video as ‘pictures’ in a situation where art departs from
traditional specifications in'so many aspects,

However, | should stress that we find ourselves in a
situation where on the one hand painting and sculpture
are once more demanding a hearing, but where on the
otherhand the conceptualization of art, in painting too, is
an undeniable factor, The conceptualization of what is to
be represented involves a large and mainly unconven-
tional instrumentarium. Alongside the word, the historical
quote or theme, photography, sound, manipulation of an
alienated object, mythification and —nota bene- painting,
artists have a place for video. It can be controlled most
minutely by the artist, it can realize. influence and disinte-
grate an image to the utmost degree, and is able to reveal

visual secrets. WM BEEREM

visie volgde op de zwart-wit. De kleurencamera volgde
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op de zwart-wit camera. De technische hulpmiddelen
voor de beeldsturing werden in hoog tempo in produktie
gebracht. Professionele studio’s werden toegankelijk
voor kunstenaars, die veelal over slechts beperkte appa-
ratuur kunnen beschikken.

Maar ook de beeldende kunst nam in die twintig jaar
grote stappen. Het abstract expressionisme werd (in
chronologische zin) opgevolgd door de pop art en het
nieuwe realisme waarin de moderne wereld met zijn pro-
dukten en ambiance een rol speelde. Het ‘persoonlijke’
schilderen werd vaak prijs gegeven voor vlak geschilderd
werk, gespoten werk of gescreend werk; al dan niet in
combinatie met andere technieken. In de beeldhouw-
kunst, waar eerder het edele metaal al werd verdrongen
door b.v. ijzer, traden nu ook het perspex, en andere
plasticmaterialen op.

De internationaal opererende Fluxus nam een geheel
anti-formele houding aan en liet impuls, attaque, com-
mentaar, parafrase, fragmentarische werkelijkheid toe
binnen de kunst. In de periode van de pop art ontstond de
happening, die een goed geregisseerde, artistiek bepaal-
de gebeurtenis was, waar, binnen een ambiance, een op-
treden ten overstaan van en soms mét participatie van een
publiek, plaats vond.

De minimal art bracht een structuralisme in de kunst,
waarin met grote reductie van persoonlijk handschrift in
het werk en met terugname van het coloriet, alle aan-
dacht werd gegeven aan mathematische vormen, die,
hoewel materieel vaak massaal van presentie, een meer
conceptuele voorstelbaarheid gaven van denkbare vorm
en Gestalt.

Minimal art werd na korte tijd opgevolgd door de con-

ceptuele kunst, die zich niet ontmaterialiseerde, maar wel
de opzet had om visuele interessegebleden buiten de
waarneming, de sensualiteit, of de constructie van ab-
stractie, te formuleren en tot verstaanbaarheid te brengen
door middel van woord, fotografie, geluid, film en video.
De performance nam daarnaast zijn plaats in: de presen-
tatie van kunstenaars in een act, die vanuit een state of
mind opereerden en een bepaalde geesteservaring
beoogden of beinvioedden,
Zowel In de conceptuele kunst als in de nu weer op-
bloeiende schilderkunst (en in de mengvormen daarvan)
kan ook een verhaal weer bepalend zijn in een werk dat
overigens door ritmiek, compositie, dwingende beeld-
taal toch een visueel abstractie-niveau bereikt. In een der-
gelijke ontwikkeling kunnen alle middelen en media, die
een voorstelbaarheid bereiken willen, een zeer bruikbare
fuitionele en ‘natuurlijke’ plaats innemen,
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Ik heb in dit artikel gepoogd de videckunst als beel-
dende kunst allereerst te meten aan traditionele beelden-
de kunst, teneinde haar karaktertrekken zo scherp en
streng mogelijk te toetsen aan normen, die in de beelden-
de kunst nog steeds hun geldigheid behouden. Het leek
mij van weinig duurzame betekenis wanneer ik de video
als ‘beeldend' zou hebben omschreven vanuit een situatie
waarin de beeldende kunst in vele opzichten van de tradi-
tionele gegevens afwijkt.

Il vind echter wel dat ik er tenslotte goed aan doe om te
benadrukken dat wij in een situatie zijn geraakt waarin
enerzijds schilderkunst en beeldhouwkunst weer hun
rechten opeisen. Maar waar anderzijds de conceptualise-
ring van de kunst, ook binnen de schilderkunst, een niet
te miskennen factor Is. In die conceptualisering van te
vestigen voorstelbaarheden, is het instrumentarium groot
en vooral onconventioneel. Tussen het woord, het kunst-
historische citaat of thema, de fotografie, het geluid, de
manipulatie van het vervreemde voorwerp, de mytholo-
gisering en nota bene: de schilderkunst, neemt de video
een plaats in voor de kunstenaar. Zi is op de meest pre-
cieze wijze bestuurbaar voor de kunstenaar, zij kan het
beeld in de meest uitgestrekte mate bewerkstelligen,
beinvioeden en afbreken en zij is geschikt om visuele ge-
heimen te openbaren. WM BEEREN
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JRAN-PAUL FARGIER

De verborgen kant van de maan

Video bestaat en laat dat nadrukkelijc merken. Ze be-
weegt zich voortdurend tussen film en televisie in, zonder
ooit op hetzelfde punt uit te komen, als een oneindige
spiraal, als een vraag die in de kern van een andere vraag
ligt opgesloten.
In Sauve qui peut (la vie) vraagt Godard zich af hoe je
een landschap van achteren kunt schilderen. Een vreemde
vraag, die Godard slechts kon stellen dank zij de scherpe
blik waarmee hij reeds lang de televisie observeert. Tele-
visie stelt, door het karakter van het medium, zelf die
vraag dagelilks en beantwoordt haar door haar nieuwe
aanpak van het beeld. Een nieuwe aanpak die de naam vi-
deo draagt. De door Godard gestelde vraag is de formu-
le waarop video Is gebaseerd. Dank zij video kunnen
landschappen van achteren worden geschilderd.
Spreken over het van achteren schilderen van een land-
schap, is overdrachtelijk spreken over een werk. Het is
als spreken over de verborgen kant van de maan. Pas wan-
neer de televisie—en niet de film—er alle zijden van be-
licht, begint de film—en niet de televisie—het bestaan van
een beeld met meer kanten te vermoeden. Dit is het pro-
bleem van ‘de verborgen kant' van een beeld. Een land-
schap van achteren schilderen zou ongetwijfeld onmoge-
lijk zijn, tenzij de keerzijde zou worden geschilderd
van een beeld dat een keerzijde heeft.
Wat treffen we aan op de keerzijde van beeld? De keer-
zljde van een beeld is noch de achterkant, noch de ver-
keerde kant van een decor, dingen die de film en het
theater uitstekend weten te onderzoeken, De film weet
echter totaal niets af van deze keerzijde, terwijl de teleyi-
sle er ledere dag gebruik van maakt zonder zich bewust
te zijn van het effect dat het heeft. Aan de keerzjjde van
een beeld bevindt zich een ander beeld, tenminste,
als er een keerzijde is.
Het filmbeeld heeft geen keerzijde, het heeft randen.
Naar deze randen worden de blikken gewend; van daar
komen stemmen en geluiden, licht en schaduw, daar van-
daan komen gefilterde nevels an duike

n lichamen op. Dit
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The hidden side of the moen

Wideo doesn't exist: it insists. It insists on its place
between cinema and television, in a constant coming and
going, in perpetual motion, It never returns to the same
point: it is a never ending spiral, a question at the heart of

aquestion

In Sauve gui peut (o vie), Godard asks himself how it is
possible to paint a landscape from the rear. It is an odd

guestion that Godard could only have asked in view of

his. experience with and insight con

erning television,

Television, by its very nature, raises and responds to this
question daily through its innovative use of mages. It is a
new practice that bears the name of video. The questian
that Godard raises is the basic formula of video itself. it
s video that allows you to paint landscapes from the rear
To speak about painting landscapes from the rear is to
speak metaphorically about a work. It s like talking about
the hidden side of the moon. It is at the moment where
television—not cinema—reveals to us all ite sides, that
cinema and not television begins to suspect the exist-
ence of an image with more than one side. This is the
question of the ‘hidden side' of an image. To paint an
mage from the rear would doubtless be impossitie,
uriless it were from the reverse side of an image, an image
endowed with an other side,

What is there on the other side of an image? The other
side of an image is not its ‘back’, nor even the back of a
set—things which cinema and theater exploit so well,
Cinema is ignorant of this particular side, which television
uses constantly, sometimes without awareness of the
impact it has. On the other side of an image there is
another image—when there is another side.

The cinematic image has no other side: it has edges, ftis
towards these edges that gazes turn; it is from them that
voices and sounds are heard, and lights, shadows and
vapors filter in. From where the characters arrive it is off
screen. It is an exterior space, |nvisible, which threatens
to come and replace the one in front of our eyes, Foritis
the destiny of what is off screen to become the frame, al-
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is het ‘buitenbeeld’. Het is een onzichtbare ruimte buiten
het beeld, die dreigt de ruimte die we onder ogen hebben
te komen innemen. Want dat wat buiten het beeld is, is
bijna altijd voorbestemd zelf beeld te worden. De ver-
wachting over wat, vroeg of laat, van buiten zal komen is
gespannen. Het is een spel, dat gespeeld wordt met de
tijd die nodig is om wat buiten het beeld is in beeld te la-
ten komen. Dit overgangsgebied is de vector (wiskundige
term: denkbeeldige lijn die gerichte grootheid voorstelt)
die aan elk filmbeeld ten grondslag ligt en er spanning aan
geeft.

Het vermogen om op verschillende manieren de spanning
tussen deze twee ruimten, binnen-buiten, zichtbaar-on-
zichtbaar, te manipuleren, is essentieel in de kunst van de
grote cineasten. Tussen die twee is er leegte, Het over-
gaan van het ene beeld naar het andere houdt bij de film
altijd een springen over een leegte, over een interval, in.
Het s een aan elkaar lijmen van twee randen die niet pas-
sen. Altijd blijft er de tussenruimte bestaan van een
tijdsinterval, hoe gering ook. Die interval is nodig om het
buiten binnen en het binnen buiten te laten worden. Een
samenvallen van beeld en buitenbeeld is te enen male on-
mogelijk. Er is altijd een verschil tussen beide. Het film-
beeld stoelt altijd op twee tijden tegelijk. Het idee van
een tijd die op twee beelden stoelt of, wat op hetzelfde
neerkomt, twee beelden gevat in dezelfde tijd, brengt
ons weer op de uitdaging een landschap van achteren te
schilderen. Deze uitdaging veronderstelt dat er een beeld
zou bestaan waarvan de buitenkant niet Is wat zich buiten
het beeld bevindt, maar een ogenblikkelijke omkering ter
plekke van dit beeld.

Wanneer Godard in Sauve qui peut (la vie) deze vraag stelt,
is het om haar meteen te beantwoorden door middel van
een reeks bevroren beelden, een salvo van slow motion
beelden van zijn heldin die over een landweg fietst. Plot-
seling zien we daar beelden die niet van buiten komen,
van een buiten dat begrensd wordt door beeldranden,
maar die opduiken, te voorschijn komen, doorbreken
vanuit het beeld zelf, als water dat onverwacht uit de
grond opborrelt. Als hoefden er maar een paar ploocien,
een paar kreukels gladgestreken te worden, als hoef-
den de breisteken maar opgerekt te worden. Godard
spant zich in om aan te tonen dat het geen ruimte is die
ontvouwd wordt, maar tijd. Het nieuwe beeld komt niet
voort uit de ruimte van het andere beeld, maar uit de tijd
die hen beide omvat, hen beide inklemt. In de dialectiek
tussen dat wat er in en buiten het beeld is—de basis van
de cinematografische ruimte—, is de tijd slechts middel
om wat ‘on’ is, te laten duren en het ‘off" af te wachten:

S

most always. There is a suspense concerning what will
appear from this invisible space, sooner or later it is a
game that plays with the time it takes forwhat is exterior
to become interior. This transitional field is the vector
which holds and' sustains all cinermatic images. The art of
the great filmmakers rests essentially in their ability to
manipulate the tension betwezn these two spaces! inside-
outside, visible-invisible. Between the twa there is a void,
and to go from one image to another in cinema is to jump
over an empty space, an interval It means bringing
together two edges which do not naturally adjoin, and
between which there will always exist a separation. This
separation is the interval of time. even if small, that is
necessary for what is in that exterior space to become
the frame and for the frame to go off. It is impossible for
what is exterior to the frame and the frame to coexist
simultaneously: there is a necessary lag between the two.
The cinematic image is always straddling two time frames.
I'he idea of one time straddling two images, or two ima-
ges existing in ane time frame is what leads us back to this
challenge of painting a landscape frem the back, This chal-
lenge supposes the possibility of an image existing whose
‘cutside’ would not be what is out of the frame, but rather
akind of turning in on itself, If Godard asks this question
in Sauve qui pewt (1o vie) itis not to leave it hanging, but to
answer it right away. He approaches it through a series of
stop frames and slow moton sequences, using the se-
quence of the hergine riding a bicycle on a country lane.
Suddenly there are images which do not come from the
exterior, an exterior defined by the edges of a frame, but
which arise, flower, flow from within the frame, like the
agueous resurgerice of an underwater tide, As if it were
enough to spread out several folds, smooth out the
wrinkles, extend a run. Godard applies himself to
showing us that what unfolds has nothing to do with space
but rather with time, The new image is not born from the
space of the ather image, but from the time which in-
cludes them both, compresses them: In the dialectic of
exteriar-interior frame, which is at the base of cinematic
space, time is nothing more than a way of making what is
'in’ last and waiting forwhat is 'off it is a time for guesses,
far surprises, for flights of fancy, for wanting to know
mare. [t is & time which belongs largely to me; a time for
my attention, my will, my desires. To the contrary, in this
new way of producing space, time does not belong to me.
[t has as littie to do with subjectivity as possible—it is the
matter itself which makes up the new image, the one
replacing the last; it is the space fromwhere it comes, its
origin, That s 1o say that both are made from the same
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het is een tijd om te gissen, om verrast te worden,
om de verbeelding te laten werken, om er meer van te
weten te komen, Het is een tijd waarover ik ten volle kan
beschikken; het is een tijd voor mijn aandacht, mijn wil,
mijn verlangens. Bij deze nieuwe manier om ruimte te
scheppen daarentegen, behoort de tijd mij niet meer toe.
Het heeft weinig meer te maken met subjectiviteit: het is
het materiaal zelf waaruit het nieuwe beeld wordt ge-
vormd, dat de plaats van het voorgaande Inneemt; het
is de plaats zelf waaruit het voortkomt, waar het zijn
oorsprong vindt. Dat betekent dat zij beide ult hetzelfde
tijdsmateriaal geweven worden, tegelijkertijd, direct, het
ene uit het andere.
De onvermijdelijkheid van ‘live’. Het belang ervan wordt
duidelijk aangetoond in een andere scéne uit Sauve qui
peut (la vie): de scéne van de man, die lipstick op heeft,
met de twee prostituees. Door de bevelen die hij de
vrouwen geeft, door het hele arsenaal van knoppen,
handles en denkbeeldige meters die hij construeert om
zijn sexuele fantasieén te realiseren, begint er een ware
televisieregie te functioneren. Overdrachtelijk gezien.
Plotseling heb je, tussen wat voor perverse implicaties
dan ook, een perfecte metafoor voor ogen van de gelijk-
tijdigheid van een handeling en de uitbeelding ervan, dat
juist bedoeld wordt met ‘direct’ en ‘live’. In een dergelijke
sexuele montage wordt de kern van de ‘televisuele’
machine blootgelegd: niet alleen moet de handeling op
het moment zelf in beeld worden gebracht, maar dat
beeld moet ogenblikkelijk in een ander worden om-
gezet, waarbij de oorspronkelijke tijd wordt overmees-
terd en naar believen gewijzigd. Elk beeld maakt deal uit
van de tijd van de machine en is onbeperkt te moduleren,
Elk beeld komt terecht in een kettingreactie waarin het
zijn snelheid en vaart kwijtraakt, ontploft of een aantal an-
dere mogelijke snelheden krijgt. Het belangrijkste doel
dat de man die de bevelen geeft tracht te bereiken, is de
macht over alle schakels van de ketting, over elk moment
van de beweging, over iedere vezel van een moment te
behouden, teneinde de snelheid waarmee de beelden op-
komen naar believen te regelen. Er gebeurt hier hetzelfde
als bij de reeks slow motion beelden: er zijn beelden die
niet van buiten komen maar vanuit de schuilhoeken van
de tijd zelf. Is de man met de lipstick met iets anders bezig
dan het treffen van toebereidselen om het landschap van
achteren te schilderen, en dus om de fundamentele vitda-
ging die de televisie stelt naar voren te brengen? Men be-
glnt te vermoeden dat waar het bij Sauve qui peut {la vie)
om draait, in feite is Sauve qui peut (le cinéma).
De film wordt hier op tw

@& manieren uitgedaagd: niet al-

time dimension—simultaneously, directly, ane from the
other,
The Inevitability of ‘live’. Its importance becomes evident
i another scene in Sauve gui peut (lo vie): that of the mian
wearing lipstick, with the two prostitutes, The orders he
gives the women, the series of gestures and cries Which
must necessarily follow each other, the panoply of bt
tons, levers, imaginary indiczators that he constructs to be
able to realize his sexual fantasies—all of this represents
a virtual television studio that begins to function, Meta-
phorically. Besides whatever other perverse i."npl.‘r_az.-ons,
we suddenly also have before our eyes an exact meta-
phor for the simultaneity of an action and its represen-
tation: what is meant by direct or live. The essence of the
televisual machine is on display in this sort of sexual man-
tage: the question is not just one afinstantly tranzlating an
action, but rather of transiating one image into another,
mastering its initial time, modifying it at will. Each image ig
part of the machine's time frame, infinitely malleable. Each
image becomes part of 2 chain reaction in which its awn
speed or momentum is dissolved, explodes, or generates
a multitude of other possible speeds. What the man at
the controls searches above all to obtain, is control aver
each link in the chain, each moment of movement. each
fiber of a moment, in order to regulate the speed of the
images’ pulsation at his pleasure. The same thing oceurs
here as in the freeze frame sequences: there are images
which do not come from the exterior of the frame,
but from a ‘pleating’ of time itself. The man with the lip-
stick—is he really doing anything more than positioning
himselfto paint a landscape from the rear, thus raising the
fundamental challenge proper to television? Cne begins
Lo suspect that the ultimate issue of Sauve gui peut {la vie)
is Sauve qui peut (le cinéma),
There is a double challenge for cirema here: not only is
there the notion of an image being generated from an
action, but now there s alsg the question of one image
being generated by another, Faced with an image that has
a reverse (or another side) and no edges or outlines, the
image with edges but no reverse asks how it Is possible to
hoid its own. Without a doubt, Godard is the only film-
maker to have understood this challenge, and to apply
himself to the process of raising this issue and addressing
it constantly in his work, His films could be considered as
a long series of responses to the different issues the dif-
ferent media {radio, advertising, photography, press,
telephone, cartoon, records, television, robotics, data

Aracessing) raise, His responses become more and more

precise, and focus more clearly on the actual dilemma. In
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leen is er het idee van een beeld dat voortvloeit uit een
handeling, er is nu ook sprake van een beeld dat voortge-
bracht wordt door een ander.
Hoe kan het stand houden vraagt het beeld met randen
maar zonder keerzijde zich af, gesteld tegenover een
beeld dat wel een keerzijde of andere kant heeft, maar
geen rand of grenzen? Godard is ongetwijfeld de enige
filmer die deze uitdaging heeft opgemerkt en die zich in
zijn werk continu met deze kwestie bezighoudt. Men zou
zijn films kunnen beschouwen als een lange reeks uiteen-
zettingen over de verschillende kwestles die de verschil-
lende media (radio, reclame, fotografie, pers, telefoon,
cartoons, grammofoonplaten, televisie, gebruik van ro-
bots, informatica) aan de orde stellen. Zijn antwoorden
worden steeds preclezer, en raken meer en meer de kern
van het huidige dilemma. In zijn vier of vijf meest recente
films wordt deze preoccupatie tot obsessie. Tenslotte is
er nog slechts één medium dat zijn aandacht weet te
boeien: de televisie. Het grote keerpunt in Godards
werk, waarin dit duidelijk wordt, is de film Numéro Deux,
waarvan de tite| ongetwijfeld slaat op deze vragen. Numé-
ro Deux gebruikt beeldkaders binnen het beeldkader,
televisieschermen gefilmd op 35 mm—deze televisie-
schermen van verschillende grootte worden binnen de
cinematografische ruimte vrijwel op dezelfde wijze ge-
bruikt als de spaarzame onderdelen van een video-instal-
latie in een tentoonstellingsruimte. Toch put hij zijn inspi-
ratle niet uit de videokunst maar uit de film: In het bijzon-
der uit een film van Nicholas Ray en zijn studenten (We
can't) die 35 mm, 16 mm en videcbeelden in elkaar liet
schuiven. Deze manier om verschillende elementen te ge-
bruiken is ook te zien in lci et ailleurs, waarin Godard
acht diaprojectoren twee aan twee opstapelt aan het
einde van de bar. Het is duidelijk een bewust gebruik,
maar waar dient het toe?
Het doel is duidelijk de mogelijkheid meer dan een beeld
tegelijk te zien. Het is bedoeld om, ten bate van de film,
het televisie-effect van verschillende beelden gemixed
met live te herscheppen, door split-screens of kaders te
gebruiken die verschillende plaatsen en karakters die in
ruimte ver uit elkaar liggen, bij elkaar brengen door ze in
een tijd te verenigingen. Op deze manier levert de televi-
sie zichzelf het bewijs dat ze ‘anders’ Is, en daagt ze de an-
dere systemen die beelden weergeven uit. De uitdaging
van de ‘cube’; een beeld uitbrengen dat uit verschillende
beelden bestaat die oorspronkelijk geen ruimtelijke sa-
menhang vertonen maar tenslotte een veel grotere sa-
menhang hebben, namelljk een in tijd, laat meer zien dan
slechts een vermogen om keer op keer van een handeling

‘his four ar five most recent films, this preoccupation be-
comes crystallized and turns to obsession, At the out-
come there is finally only one medium which keeps his
attention: television,
The turning point in Godard's work where this be-
comes clear, js in his film Numéro Deux, whaose title is also
doubtless a reference ta his queries. Numero Deux uses
frames within frames, multiple scresns, television screens
reflmed in 35 mm—the television screens afvarying sizes
are used within the cinematographic space much the way
the sparse elements of a video installation are used within
an art gallery. The inspiration here, however, does nat
come from video art, but from film: specifically fram a
film by Nicolas Ray and his students (We Can't) which
uses 35 mm, 16 mm and video, and uses images within
other images. Little does it matter; the idea is not new.
This manner of using different elements can alsa be seen in
Iei et Aileurs, where Godard uses eight slide projectors
which he stacks two by two at the end of a bar. The use is
clearly deliberate, but what is the purpose!
The purpose is clearly to see more than one image simul-
tanecusly. Tothe profit of cinema, it is meant to recreate
the television effect of different images mixed ‘live'—by
using split screens or windaws, bringing together differ-
ent locations and characters which may be distant in
space but reuniting them in one time. It is above all a mise-
en-scene of live actions or occurrences. It is in this way
that television furnishes itself with proof of its ‘difference’,
and defies the other representational systems, The
challenge of the cube: posting an image composed of
several images which originally share no spatial continuity
but ultimately a far stronger continuity, a temporal one,
shows more than just an ability to reproduce again and
again an instantanecus image of an action (justification for
a square) but, and this is the challenge of the cube, it
shows the ability to generate images directly from other
images. When images are brought together live the im-
pression of distance is quickly lost: one forgets that
people who speak to each other in the same image may
be separated by hundreds of kilometers, since every-
thing occurs as if the images were mutually reacting and
responding to each other. It is done so well, in fact, that
the best visualization of a debate or some such other
event might be mixing the different participants live and
placing each one on a different surface of the cube that
Emshwiller labored so long over for Sunstone, but which
today is so simple and even banal thanks to the wide avail-
ability of digital effects (the only thing that can surprise us
any longer is to see the effect used ingeniously). The
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ogenblikkelijk een beeld te reproduceren (bewijs voor
het vierkant) maar het laat ook, en dat is de uitdaging van
de 'cube',. het vermogen zien om beelden direct uit ande-
re te laten voortkomen. YWant de indruk van afstand raakt
snel verloren wanneer beelden live worden samenge-
bracht: men vergeet dat mensen die in een beeld met
elkaar praten, honderden kilometers van elkaar verwij-
derd kunnen zijn omdat het lijkt alsof de beelden op
elkaar reageren en ingaan. Het wordt in feite zo goed ge-
daan dat de beste manier om een debat of ander evene-
ment in beeld te brengen het door elkaar heen weer-
geven van de verschillende participanten live en het plaat-
sen van elk van hen op een ander vlak van de ‘cube’ kan
zijn. De ‘cube’ waar Emshwiller zo lang op werkte voor
Sunstone-maar die vandaag zo eenvoudig en banaal is
dank zij de wijde verspreiding van digitale effecten (het
enige wat ons nog kan verbazen Is een Ingenieus gebrulk
van dit effect). De uitvinding van deze is in feite niets an-
ders dan een zeer vernuftige uitbreiding van het idee om
meerdere beelden live te mixen en een reactie op de
wens om meer dan een beeld tegelijk te zien. Uiteindelijk
is het ook een antwoord op de behoefte de tijd te zien.
Het zichtbaar maken van verschillende beelden tegelijk is
eigenlijk gelijkwaardig aan het duidelijk maken van de tijd
waarln ze bestaan. In het schouwspel dat dergelijke pro-
cédés ons laten zien, speelt niet de ruimte maar de
tijd de belangrijkste rol.

Een ruimteprobleem vertalen in een probleem van tijd Is
een originele manier het onzichtbare zichtbaar te maken,
Het onzichtbare zichtbaar maken is het doel van alle grote
clneasten, van Dreyer tot Bresson, van Mizoguchi tot
Rossellini, van Welles tot Bunuel, van Renoir tot
Rohmer, van Lang tot Godard, en Hitchcock niet te
vergeten. Godard eigende zich het idee van het split-
screen toe als was het een instrument voor optisch onder-
zoek. Hij raakte eerder dan wie dan ook geinteresseerd
in ditinstrument net zoals geleerden it andere generaties
enthousiast raakten over de microscoop, de stethoscoop,
de telescoop, de scanner, Als entomoloog hoopt hij
beter dan iedereen de menselijke hartstocht, het (echt)
paar te doorgronden. Maar het splitscreen functioneert
slechts goed op de televisie of video: een overplanting
naar de film vereist wel enige acclamatie,

In Godards laatste films wordt het splitscreen dan ook
geént op de film ‘stam’ en ontwikkelt zich een verrassen-
de variéteit aan |onge loten.

Een spectaculair maar subtiel voorbeeld van deze split-
?r_:reen-effecten zien we aan het eind van Sauve qui peut {la
vie): namelijk llts&fon!eorkest dat midden op de straat

40

cube is, at bottom, truly the most sophisticated expan-

sion of this idea of mixing multiple images live. ang

answers the desire to see more than one image at anca,
Finally it also responds to the need to see time, Making
several images visible concurrently is basically equivalent
to rendering apparent the time in which they exist. Much
mare than space, it is time which becomes the spec-
tacle through these different processes,

To translate the problem of space into a question of time
Is a new way to render the invisible visible. And to render
the invisible visible is the goal of all the great filmmakers:
from Dreyer to Bressan, Mizoguchi to Rossellin;,
from Welles to Bunuel, Renoir to Rohmer, Lang to
Godard, not to mention Hitchcock. The idea of com-
posite imagery is something that Godard has personally
grasped as if it were an instrument for optical explora-
tion. He became interested in this tool before anyone
else, much like the savants of other generations became
excited by microscopes, stethoscopes, telescopes or
scanners, As an entomologist he hopes to probe better
than anyone the matter of human passion couples, But
the composite image is a form which can only exist in tele-
vision or video! to transplant it to cnema supposes a
previous acclimation. Godard's later films have culti-
vated a surprising variety of forms of the composite
image, and ather hybrids and rejects

One spectacular although subtle example of the effects
that these composite images can have is at the end of
Sauve qui peut (la vie) where the symphany orchestra is
placed in the middle of the street which is the same street
where the hero (played by lacques Dutrenc) dies. In
reality, the hero and the musicians do not inhabit the same
space: if they find themselves reunited in the same image
itis only because of the power of the effects which are to
render a temporal coexistence apparent, One doesn't
see the division between the two spaces: either it was
erased or dissolved, but nevertheless it is there in the
odd rapprochement of the two worlds which touch sach
ather without seeming to. However, ane can see very
well what holds up and what breaks down in between the
time it takes a symphony and the time it takes a [ife to play
out: the denial af anirreversible passing away. Inalast cry
the hero murmurs, 'l am not dying because | do not see
my life passing quickly before my eyes. The musicians
seem to be saying that he is dying because each note they
play is like an image of his life coming back for the last
time. Any line between the visible and the invisible is abo-
lished; we are at the heart of the most essential transmu-

tations. How can an Image save a life? By not presenting
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staat waar de held (gespeeld door Jacques Dutronc)
sterft. In werkelijkheid huizen held en musici niet in de-
zelfde ruimte: wanneer we ze in hetzelfde beeld samen-
zien is dat slechts het gevolg van een regie-ingreep die tot
doel heeft de aandacht te vestigen op een samengaan in
tijd. De demarcatielijn tussen de twee ruimten is niet te
zien omdat hij is weggewerkt of opgelost, maar hij is niet-
temin aanwezig in het zonderlinge tot elkaar brengen van
twee werelden die elkaar raken ondanks de schijn van het
tegendeel. Men ziet zelfs heel goed wat er ontstaat en
weer verbroken wordt tussen de tijd van de symfonie die
ons overspoelt en de tijd van het leven dat wegebt: de
ontkenning van het onafwendbare voorbijgaan. ‘Ik ga niet
dood’, brengt de held uit met zijn laatste krachten, ‘want
ik zie mijn leven niet in een flits aan me voorbijgaan’, Hij
gaat wel dood lijken de musici te zeggen omdat iedere
noot die zij spelen als een beeld uit zijn leven wordt dat
voor de laatste keer terugkomt. ledere grens tussen
het zichtbare en onzichtbare is afgeschaft. We raken de
kern van de meest essentiéle transmutaties. Hoe kan een
beeld een leven redden. Door er niet te zijn als het laatste
uur geslagen heeft. Hoe kan een beeld de filmkunst red-
den want die komt te overlijden als de film van een heel
leven niet wordt afgedraaid op het moment dat de dood
nabij is. Geluid worden. Hoe kan een geluid een beeld
redden?! Door zichzelf op het beeld te enten, door het tot
vlees te laten worden, een verschijning. Een herwonnen
leven, herwonnen zichtbaarheid, maar een hddrbare
zichtbaarheid. De keerzijde van het beeld is uiteindelijk
ontsluierd. Door het gehoor. Welkom aan de goede luis-
teraar.

De werkwijze is goed. We zien haar terug in de vorm van
het strijkkwartet in Prénom Carmen, waar we het vaak in
de kern van de handeling aantreffen. Op zoek naar het
onzichtbare. Waarom blijft een man houden van een
vrouw die hem niet meer liefheeft! Godard filmt de mu-
ziek van elk moment ‘live’: de verborgen kant. Samen
met de bekende kant. De muziek functioneert hier niet
als een commentaar van buiten op de actie noch wordt ze
weer naar binnen gericht zoals het geval is in Sauve qui
peut (la vie). Hier dient zij als de directe uitdrukkings-
vorm ervan, een simultane, onmiddellijk erbij ingelijfde
dubbelganger. De musici die er middenin staan, doen ons
denken aan televisiereporters die ter plekke de gebeur-
tenissen die in beeld komen gelijktijdig in woorden weer-
geven. Dat Is bijvoorbeeld vergelijkbaar met de verteller
in E la nave va. Fellini ziet duidelijk, ook al heeft hij een
hekel aan televisie, welke wegen de werkelijk moderne
verteltechniek bewandelt. De manier waarop de verteller

itselfat the prophetic mement. How can an image save ci-
nema, for it is cinema that dies if the film of a life: do.esn't
play at the mament of death. Become a sound. How can a
sound save an image! By grafting itself onto the image,
making: it flesh, an apparition. Life regained, visibility
regained, but an auditle visibility. The reverse ofan image
is finally unvelled. By the ear. Welcome the good listener,
The procedure is good. It will reappear in Prénom Carman
with the string quartet, Cften there at the core of the
action. Searching for the invisiole. Why does a man con-
tinue to love a woman whe no longer loves him? Godard
films the music of each moment ‘live’s the hidden side, In-a
composite with its known side. Here, the music dossn't
act as commentary exterior to action, nor is it even re-
directed toward the interior, as in Sauve qui peut (la vie):
here it acts as its immediate representation, its simulta-
neous double, instantly incorporated. The musicians, at
the heart of the action, rermind us of television reporters
out in the field who translate inte words what occurs at
the moment when it oecurs in the image where it ocours,
Comparzble to the narrator, for example, in E la nave va
Fellini, even if he detests television, knows very well
where itis that truly contemporary narration takes place,
Fellini's incorporation of the narrator's action and
Godard's use of the musicians (the more so in his
case since he made one of the musicians the lover of the
hero} are not so much concerned with dissolving the
divisions (between dream and reality, life and death, two
ages of a character) that cinema usually plays on. The
model seems to be taken from television. By the same
token, the slow motion sequences and freeze frames in
Sauve qui peut (la vie) or the earlier France tour détour
deux enfants; they are modeled after sports broadcasts.
As we have seen, their value is to be able to deploy time
insuch away that it permits the hidden sides to emerge,
We could claim that the musicians in Prénom Carmen, in
the same manner, are used the way one would use
slow motion. A slow motion sequence inside of 2 compo-
site image, Two images, which although synchronous,
taken in the same time frame as a common image, do not
function at the same speed or obey the same rhythms.
This doesn't suffice to explain why a man would continue
to love a woman who no longer loves him, but it does; at
least; allow us to look this mystery straight in the eye.

ifin Prénam Carmen a large portion of the soundtrack be-
comes part of the imagery, in Passion it is the opposite; for
the ‘most part the image gets destroyed in the sound,
melts into it becomes diluted, dilated. Passive, the image
allows itself to be searched throughout. Open to all yet
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van Fellini en de musici van Godard in de handeling be-
trokken worden (vooral bij Godard omdat hij een van
zijn musicl tot de minnares van de held maakt), heeft niet
veel te maken met de manier waarop de traditionele film
grenzen doet verdwijnen {bijvoorbeeld tussen droom en
werkelijkheld, tussen leven en dood, tussen iemands ver-
schillende levensfasen). Het model lijkt ontleend te zijn
aan de televisie. Hetzelfde geldt voor de slow-motion
beelden en bevroren beelden in Sauve qui peut (fa vie) of in
de eerdere film France tour détour deux enfants. Ze wer-
den afgeleid uit sportprogramma’s. Hun waarde is zoals
we gezien hebben, de tijd op zo'n manier te ontvouwen
dat de verborgen kanten zichtbaar worden. We zouden
kunnen stellen dat de musici in Prénom Carmen op de-
zelfde manier gebruikt worden als een slow motion. Slow
motion beelden in één van de splitscreens. Beelden zijn
gevat in de gemeenschappelijke tid van het totale beeld,
maar functioneren toch niet met dezelfde snelheid en
worden ook niet gedicteerd door hetzelfde ritme. Dit is
nog niet voldoende om te verklaren waarom een man
blijft houden van een vrouw die hem niet meer liefheeft,
maar het stelt ons in ieder geval in staat dit mysterle direct
onder ogen te zien.
Als in Prénom Carmen een groot deel van de geluidsband
overgaat in de beeldband, gebeurt in Passion het omge-
keerde. Het beeld verliest zich voor een groot deel in het
geluid, het versmelt ermee, lost er in op en wordt ruimer.
Het laat zich lijdzaam van alle kanten onderzoeken. Open
voor alles maar ondoordringbaar. Een slow motion (ver-
traagd) noch freeze frame (bevroren beeld) toont het,
omdat het van begin af aan stilgezet is. Het gaat erom te
begrijpen hoe een beeld op dat moment stilgezet kan
worden, hoe het die volmaaktheid van stilgezette tijd be-
reikt, die in de schilderkunst als meesterwerk geldt en
het is misschien alleen te vergelijken met de gewaarwor-
ding van intense gloed die in de liefde hartstocht wordt
genoemd. Twee momenten van eeuwigheid die liggen
opgesloten in de tijd, twee ogenblikken waaraan geen
einde lijkt te komen, die niet lijken te veranderen. En des-
ondanks zou het opsporen van de beweging die de ver-
binding tot stand brengt tussen de verschillende elemen-
ten, de mogelijkheid moeten scheppen om ook de ont-
bindende beweging vast te stellen. Misschien is dit een
landschap van achteren schilderen: vanuit het stilgezette
beeld achterstevoren alle bewegingen reconstrueren
waarvan dit beeld het eindresultaat is, Hierbij zal er geen
invioed van buftenaf zijn, van iets dat buiten het beeld is,
alles speelt zich af in het samenpersen van de erin opge-
Mﬂsm vervangt Godard de diepte van het
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impenetrable. MNeither using slow motion nor freaze
frame would mark it, since it is a frozen image from the.
start, and it is really about understanding how an Image
can be frozen at that moment, how it can attain that per-
fection of frozen time that in painting would constitute a
masterpiece, and where the only thing that is comparable
is perhaps the kind of incandescence which in love is callad
passion. Two instants of eternity at the crux of time, twe
instants which never seem to finish or change. And yet, to
find the movement which reunites different elements
should allow us to discern that one which dispels therm.
Perhaps this is painting a landscape from the rear, starting
with the frozen frame and recomposing in reverse all the
movements of which that ore is the ultimate expression,
It this way, nathing comes from the outside, from outside
of the frame, everything takes place in the implosion of its

accumulated time. In Possion Godard substituted depth of

image with depth of time

J.L. Godard, wit/from Scenario du film Passion, 1983

As is the case with television, he gives all of the power to
the soundtrack, in this case, the music, Here, the music al-
lows all the different movements to converge towards
one eternal moment, and also, for these movements,
once played out, to be held in the same image—the equi-
valent of a powerful frame buffer. The music welcames
these movements onto its staff, coils them between the
narmonics, suspends them between timbres, amplifies
them from rhythm to rhythm; they build through a coexis-
tence of a multitude of images, which at a given moment,

e
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beeld door de diepte van de tijd. Net als bij de te-
|evisie geeft hij alle macht aan de geluidsband; in dit geval
dus aan de muziek. De muziek geeft niet alleen gestalte
aan alle bewegingen die convergeren in de richting van
een eeuwigheidsmoment, maar houdt ze ook vast in één-
zelfde beeld als in een krachtig geheugenstramien. De
muziek verwelkomt ze op haar notenbalken, verweeft ze
in haar harmonieén, laat ze hangen tussen haar timbres, en
breidt ze uit van ritme naar ritme. En zo ontvouwt zich
voor onze ogen een door een veelheld aan beelden on-
rustig geworden ruimte die op een bepaald moment
verkrampt in schoonheid. Ditis een schilderij; dit Is harts-
tocht. We zijn nu aangeland bij de kern van de definitie,
zowel in elektronische als linguistische zin, De een in de
ander. Passion: een titel met de precisie van een definitie
in een woordenboek. De enige film in Godards ceuvre
die slechts één woord als titel heeft. Als Sauve qui peut (la
vie) de kwestie van de macht opwerpt en Prénom Carmen

die van de handeling, dan werpt Passion de kwestle van
het zijn op.

Dit is film. VWat Passion doet voor een still, doet Scénario du
film Passion voor de film Passion. Het tot volume maken
van het oppervlak, de samenstelling van ruimte/tijd, het
terugkeren van alle draden van het stramien naar de
streng. Het terugkeren zelfs naar het ogenblik dat de dra-
den nog geen draden zijn, maar alleen maar ongesponnen
wol, de vacht van een dier. Godard volgt zijn draad van
Arladne: wederom, de muziek. Het omgekeerde, van

convulse into. beauty itself: This is a painting. This is
passion, We are now at the heart of definition, in the elec-
tronic aswel| as linguistic sense, ©ne in the other, Passion:
a title which has the precision of a definition in a dietiona-
ry. The only film in all of Godard's wark whose titla s
composed of only one word. If Sauve qui peut {la vie)
raises the issus of power, Prénam Canmen of action, then
Passionis based on the question of being,
This is film. What Possion does for a still picture, Scénario
du film Passion does for Passion, the film: Creating volume
out of surface, the compasite of space/time, the returnof
all the threads of the frame to the skein. The return to the
maoment itself where the threads are not yet threads, but
only the wool unspun, the animal's coat; Godard is fol-
lowing Ariadne's thread: once again, the music. The re-
verse, images to words, How do you paint a film from the
rear! By once again finding the waords, the few words,
from which the first images came: By going back all the
way 1o the voice, to that incandescence that words have,
n the voice, when they are not yet detached from
thaught, isolated from the imaginary—when the words
still hold several images of which one will finish by impos-
ing itseff out of necessity, Philippe Sollers says that
‘everything we see is sound', For Godard it is the oppo-
site: everything that is audible is image. It is a way to gain
access to the invisible, In both cases, this supposes an
instant, a gram of time, where sounds and images insist an
their existence as two sides of one moon, Only television
is capable of showing the front and rear of one landscape
simultaneously (if not, how do you prove that one is in-
deed the reverse of the other?). Scénario du film Passion is
a television program. Mot just because it was produced
by and programmed on television, but because, and this is
mare essential, the scenario allows us to see five a thought
inthe act of thinking the thought at the heart of the film it-
self, rather than just boring us by pretending to recon-
stitute a film. As at the dawn of creation. This is the dawn.
This is video, Video is the name of the question that cine-
“ma asks when it discovers the infinite mobility of tele-
vision, [t is also the answer that television offers when
faced with the mythic power that cinema will never lose.
The challenge isn’'t one sided, Ifthe cinematic image, as we
see it in Godard's work, is seeking to appropriate the
art of reverse and the art of creating compaosite imagery
to be able to compete with television’s ability to manipu-
late time, then it is also true that video from its side is
envious of cinema's ability to deal with the problems of
screen/ off-sereen, and strains itself to find some of the

pure emotion that is proper to film, This is called fietion.

4.
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beelden naar woorden. Hoe schilder je de achterkant van
een film? Door de woorden, de paar woorden waaruit
de eerste beelden zijn voortgekomen, terug te vinden.
Door helemaal terug te gaan naar de stem, tot aan die
gloed die woorden hebben, in de stem, wanneer ze nog
niet zijn losgemaakt van de gedachten, nog niet zijn ge-
scheiden van het imaginalre—wanneer de woorden nog
verschillende beelden bevatten waarvan er een de over-
hand zal krijgen. Philippe Sollers stelt: ‘Alles wat we
zien is geluid’. Voor Godard geldt het tegenovergestel-
de: alles wat men hoort, Is beeld. Het is een manier om
toegang te krijgen tot het onzichtbare. In beide gevallen
moet er dus een moment zijn, een gram tijd, dat geluiden
en beelden nadrukkelijk wijzen op hun bestaan als twee
kanten van dezelfde maan. Slechts televisie is in staat om
de voor- en achterkant van een landschap tegelijkertijd te
tonen (hoe zou Je anders moeten aantonen dat de een
werkelijk de keerzijde van de ander is?). Scénario du film
Passion is een televisieprogramma. Niet alleen omdat het
door de televisie geproduceerd en uitgezonden werd,
maar ook omdat, en dit is veel essentiéler, dit sce-
nario in plaats van ons te vervelen door te doen alsof ook
film nog eens samengesteld wordt, het ons mogelijk
maakt live het denken te zien dat bezig is de gedachte die
de kern van de film uitmaakt, te denken. Zoals bij de
dageraad van de schepping. Dit is het morgenrood.
Dit Is video. Video Is de naam van de vraag die de film-
kunst stelt wanneer ze de onbeperkte beweeglijkheid van
de televisie ontdekt. Het Is ook het antwoord dat televisie
geeft wanneer ze zich bewust wordt van de mythische
kracht die de fllmkunst nooit zal kwijtraken, De uitdaging
is wederzijds. Het filmbeeld mag dan, zoals te zien in
Godards werk, proberen zich de kunst van de keerzijde
en van het splitscreen eigen te maken om in staat te zijn te
wedijveren met het vermogen van de televisie om tijd te
manipuleren, het videobeeld is op zijn beurt afgunstig
op het vermogen van de film om zich bezig te kunnen
houden met de problemen van wat ‘in’ en wat ‘buiten’
beeld is, en zint op mogelijkheden om iets van die zuivere
emotie die aan de film eigen s, op te roepen. Dat heet
fictie.
Er zijn twee opmerkelijke voorbeelden te noemen van
fictie in video; fictie die met behulp van een kunstmatig
gecreéerd off-screen s geimplanteerd in video: Michael
Kliers Der Riese en Das Fravenzimmer van Claudia von
Aleman. Het kan geen toeval zijn dat deze twee huza-

renstukjes gemaakt zijn door kunstenaars die lang met
film gewerkt hebben.

riet beeld van een bewakingscamera is ongetwijfeld het
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There are two remarkable examples of fiction in videg,
fiction implanted in video by means of an artificially
created off-screen; Michael Klier's Der Riese and
Claudia Von Aleman’s Das fravenzimmer. It's not a
complete coincidence that these two works come from
artists with a background in film.

Theimage from a surveillance camera, of all video images,
is without a daoubt the one which least supports the
notion of an off-screen. Nonetheless, throughout the
work's eighty minutes, composed entirely of surveillance
images, this is precisely what Michael Klier manages to
create, How? By means of the music, carefilly chosen and
edited, which inverts the direction of the force of these
images 'without edges’, folded in on themselves, one
rolled into the ather, much like a Moebius strip which
never ceases to unravel its infinite series of insides with-
out outsides and outsides without insides,

Dramatic, heavy, troubling, pregnant with intention,
spotted with sudden falls, pauses, the soundtrack of Der
Riese—veritable archetype of what is understood by film

music—redoubles from afar the dosed ci

L of the
images, but forces it open, because of its secretions- a
network of waves, made of certainties and uncertainties
probable indices and false leads, forced chains of events,
assumed knowledge, threatened secrets—so many seeds
of fiction which pull the interior, central tensions towards
the edges. The music throws the center off. Very quickly
you get the feeling that the center, which inthe beginning
is autonomous, almost autistic, now obeys a sonorous
exterior, responds to its calls, reacts to its flux, succumbs
to its fluids, bows to its sightest meanderings. From there,
any scenario is possible, It is up to us to fill it in. Something
we da not deprive ourselves of the self. Return of the self
into a framework meant to destroy the self, Return of
a look to the reverse of a vision without a certain regard,
Abruptly excluded from the start, we find our place as
spectator once again, but no less abruptly. Fascinated, but
faced with a crisis,

Crisis of representation. Crisis of sexual réles. The subtle
impact of Das Frauenzimmer is that it places the latter
within the former. The women's room is sealed. Mot
withdrawn; at the margin, but at the heart. The heart of
what? Images. The women's room is a house of images.
Through its windows all one sees is images, fixed in an
inalterable beauty, in an eternal truth. When its walls
evapaorate, it is as if the curtain in front of 2 movie screen
were being opened and the film about to start, Projected
from within. Nothing can come from without. Everything
is already there. Behind one image there is always

The Luminaus Image — The hidden side ofthe moan

videobeeld dat het idee van een buitenbeeld het minst
verdraagt. En toch lukt het Michael Klier tijdens zijn
tachtig minuten durende film, die helemaal uit videobe-
wakingsbeelden bestaat, dit te laten gebeuren. Hij doet
het door middel van een welbewust gekozen en geredi-
geerde muziek, die de kracht van deze beelden van rich-
ting doet veranderen; deze beelden ‘zonder rand’, die al-
leen contact met zichzelf hebben, die in elkaar passen
als een ring van Mobius die ononderbroken zijn oneindi-
ge reeks van binnen zonder buiten, en buiten zonder bin-
nen, ontrolt.

De dramatische, zwaarwichtige, beangstigende, beladen,
en met onverwachtse inzinkingen en leegtes doorzeefde
geluidsband van Der Riese is een waar archetype van wat
er onder filmmuziek verstaan wordt. Zij verdubbelt op
afstand het closed circuit (gesloten circuit) van beelden
maar dwingt het ook zich te openen vanwege alles wat
het—zoals een lever gal—afscheidt; een netwerk van gol-
ven, bestaande uit zekerheden en onzekerheden, uit mo-
gelijke aanwijzingen (goede en verkeerde), gedwongen
aanknopingspunten, veronderstelde kennis, en bedreigde
geheimen. Het zijn allemaal voorbeelden van de fokroep
der fictie, die als een magneet de inwendige spanningen uit
het centrum naar de randen trekt. Een muziek die decen-
traliserend werkt. Al snel krijg je het gevoel dat het aan-
vankelijk zo autonome, haast autistische centrum nu ge-
hoorzaamt aan het van buiten komende geluid, reageert
op de lokroep, zich willoos laat meevoeren op de stroom
van het afgescheiden fluidum, en zich naar iedere kronkel
voegt. Vanaf dat moment zijn alle scenario’s mogelijk. We
hoeven alleen nog maar in te vullen. En dat zullen
we niet nalaten. De terugkeer van het Ik in een netwerk
dat er op gericht is het |k te vernietigen. De terugkeer van
het kijken naar de achterkant van een gezichtsvermogen
zonder gezicht. Nadat we eerst gewelddadig werden bui-
tengesloten, hervinden we nu—niet minder geweld-
dadig—onze plaats als toeschouwer. Gefascineerd, maar
verkerend in een crisls.

Crisis van de representatie. Crisis van de sexuele rolpa-
tronen. De subtiele kracht van Das Frauenzimmer ligt in
het feit dat zij de laatste crisis een plaats toewijst binnen
de eerste. De vrouwenkamer is een afgesloten ruimte.
Niet afgezonderd, of aan de kant, maar in het centrum. In
het centrum waarvan! Van de beelden. De vrouwen-
kamer is een huis van beelden. Door de ramen zijn slechts
beelden te zien, verstard in een onveranderlijke schoon-
heid, in een esuwigdurende waarheid. Wanneer de mu-
ren verdwijnen, lijkt het of het doek voor het bioscoop-
scherm wordt opgetrokken, en de film gaat beginnen.
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another image. Claudia von Aleman uses the absence
of off-screen which is proper te video to good availl; she:
uses it to show the confinement of women within the
space where the crisis of their roles must play itself out,
The soundtrack, carefully wrought, composed of exterior
naises, volce offs, distant music, reinforces ance more this
impression of enclosurs by creating an off-screen which
will always remain exterior, from where nothing will
penetrate the field (except once. when a man, dragging a
sheet stained with blood behind him, exhibits it at the
window . Inthis case, the sound ‘recenters!,

Everything that aeeurs, occurs from within. The room of
images is a place of adventure, but interior adventure.
Interior to the world of images, Interior to the world of
women. Interor to the world of images of women, We

are shown the vicissitudes that are evocative of the diffi-

culties inherent in the molting process. There is molting of
image. Crisis of growth. The image no longer stays within
its proscribed dimensions that have long been considered
its truth, that have, by the laws of perspective, for exam-
ple, @r screen, reverse shot, off-screen, been assigned to
it for centuries. And the women, also, no longer keep
within the space without exterior to which, in the passing
of the millenia, they have been confined, Change of voice,
change of skin, change of size. The perspective suddenly
falls apart. It's enough to have a child's chair occupied by
an adult or thrown at random in the set. or to place a
child's oven at the foot of a giant table, Suddenly the
frame shrinks. cut off to all reverse shot. indifferent to any
exterior. Suddenly two spaces belonging to two different
ages coexist in one image. Two ages in world history,
Twao ages in the history ofimages. Twa times which mag-
nify each other in a certain relativity, cracking the surface,
allowing another space to appear: this one, synonymous
with absence of weight.

it is the clash of cinema and video that we have before cur
eyes. A way of creating time with space and space with
tme. There 15 no major work in contemporary video
which doesn't include the metaphor of its own process in
the subject matter. Without a doubt there is need of
maore fiction of the temper of these three warks forus to

understand why: JEAN-PAUL FARGIER, july 1984
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Geprojecteerd van binnen uit. Er kan niets van buiten ko- ongetwilfeld nog een paar ficties van het niveau van deze
men. Alles is er al. Achter een beeld bevindt zich altijd een drie nodig voor we er in zullen slagen het'waaron: :::: ;
ander. Claudia von Aleman maakt bewust gebruik van e JEAN-PAUL FARGIER, juli

het ontbreken bij video van een buitenbeeld. Ze gebruikt S :
het om te laten zien dat de vrouwen opgesloten zijn in
een ruimte waar de crisis van hun rol zich afspeelt. De
doorwrochte geluidsband, die gemaakt s uit geluiden van
buiten, volce-offs, en van ver komende flarden muziek,
versterkt de indruk van opgesloten zijn, door een bui-
tenbeeld te creéren dat ook altijd buiten het beeld blijft
en nergens de gelegenheid krijgt het beeld binnen te
dringen (met één uitzondering: wanneer een man een la-
ken achter zich aansleept dat met het bloed van een
maagd besmeurd is, om het bij het raam te tonen.} In dit
geval werkt het geluid centraliserend.

Alle gebeurtenissen komen van binnen uit. De beelden-
kamer Is een plek vol avonturen, maar het zijn innerlijke
avonturen. Ze spelen zich af in het binnenste van de beel-
denwereld, in het binnenste van de vrouwenwereld, in
het binnenste van de beeldenwereld van vrouwen. ¥We
krijgen de wederwaardigheden te zien die Inherent zijn
aan de moellijkheden die zich voordoen bij een schoksge-
wijs groeiproces, het afwerpen van de oude huid, een ge-
daanteverwisseling van het beeld. Groeistuipen. Het
beeld beperkt zich niet meer tot de voorgeschreven di-
mensies, opgelegd door de wetten van het perspectief
bijvoorbeeld, of door die van het beeld, het reverse shot,
of het buitenbeeld. En de vrouwen blijven niet meer in die
afgesloten ruimte zonder buitenruimte, waarheen ze,
millennia lang verbannen waren. Yan stem veranderen,
van huid, van maat veranderen, Plotseling stort het per-
spectief ineen, met als enige aanlelding bijvoorbeeld een
kinderstoeltie met een volwassene erin, of doelloos
liggend op het toneel; of een poppefornuisie dat aan de
voet van een reusachtige tafel staat. Plotseling krimpt het
scherm, ondoordringbaar voor ieder reverse short, on-
verschillig voor alles buiten. Plotseling bestaan er in het-
zelfde beeld twee ruimtes die in verschillende perioden
thuis horen. Twee tijdperken uit de wereldgeschiedents,
uit de geschiedenls van het beeld. Twee tijden schuiven in
alle betrekkelijkheid in elkaar, de hele opperviakte ver-
splintert zodat eronder een andere ruimte zichtbaar be-
gint te worden: en een ruimte die synoniem is aan ge-
wichtloosheld.

We zijn hier coggetuige van de botsing tussen video en
film. Een manier om tijd te scheppen door middel van
ruimte, en ruimte door middel van tijd. Onder de huidige
belangrilke videoprodukties is er niet één die niet de me-
taior van zijn eigen wordingsproces in zich bergt. Er zijn
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edachten over videokunst anderwifs

DAVID HALL

Enige gedachten over videokunst onderwijs: na
twintig jaar

Het idee van videokunst als een gevestigde kunstvorm is
voor velen in de kunstwereld na twintig jaar nog steeds
moeilijk te accepteren, en ironisch genoeg zijn er nu ook
veel nieuwe beoefenaars ervan die hieraan twijfelen.
Conventionele, misschien zelfs reactionaire, en in ieder
geval kapitalistische idealen hebben belemmerd dat de
videokunst zich een plaats verwierf naast de concretere
markt van schilderijen en beeldhouwwerken in galerieén
en, op een paar uitzonderingen na, bij conservatoren van
musea. En sommige jongere beoefenaars ervan worden
ertoe verleid om zich in de stroomversnelling te storten
van een technologische culturele revolutie. Gedeeltelijk
doordat het gebrek aan belangstelling in de kunstwereld
ontmoedigend werkt, en gedeeltelijk doordat ze aange-
trokken worden door de nieuwe mogelijkheden van
kortstondig commercieel succes, mazakt een groot aantal
van hen liever pseudo-pop-promotiefilmpjes dan het veel
eenzamere en moeilijkere pad te volgen van de persoon-
lijke expressie.

Toch is video als kunstvorm blijven bestaan—ondanks
cynische opmerkingen op een gegeven moment dat het
niet meer dan een voorbljgaande ‘beweging’ was; on-
danks de ongrijpbare vorm in een van objecten bezeten
wereld; en ondanks de commerciéle verlokkingen die het
geweten plagen van elke jonge kunstenaar die een came-

ra kan hanteren en kan monteren. Videokunst is blijven

bestaan en verder ontwikkeld door de steun van een

klein aantal flexibele verleners van financiéle hulp en

vooral dank zi| de kunstacademies,

Het kunstonderwijs is, zeker In Groot-Brittannié, nauw

verbonden met de kunstwereld en de kunstenaars; In de

rest van Europa varieert de situatie sterk en in Noord-

Amerika mijden veel beroepskunstenaars de kunstacade-

mies en -faculteiten als de pest—afgezien van een enkel

b.ez.oek als prima donna—omdat ze bang zijn het ge-

Vreesde etiket ‘academisch’ opgeplakt te krijgen. Toch

vermoed ik dat 99 procent van alle kunstenaars in alle Jan-
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Some thoughts on video art education: twenty years

on

The concept of video art as an established fine art farmis
still, after twenty vears, a difficult one for many in the

artworld and, ironic

lly, such an identity has become

problematical for many new pr;

uon

rs. Conventional,

even reactionary,

ainly capi t ideals have stoad as

a barrier to its finding a plac 'gside the solid com-
modity market of paif.-‘_-“g and sculpture in private gal-

leries and, w

¢ exceptions, among public sectar

curators. Equally, some vounger practiti

2rs are being
seduced into the new whirlwind of a K gh-tech cultural
revolution. Partly despairing of the indifference in the
artworld and partly tempted by recent possibilities of
small-time cammercial success, a grerlt number of tham
are happier making pseudo-pop-promos than pursuing
the much maore lonely and difficult path of personal
Expression

Video as fine art has nevertheless survived: despite
cynical rebuffs at one time that it was merely a passing
‘mavement'—when it is of course a medium; despite its
intangible form—in an object obsessive world: and de-
spite commercial temptations that harass the conscience
ofany young artist who can use a camera and an edit suite,
It has survived and is perpetuated through the support of
a handful of flexible funding bodies and, more importantly,
through art schools.

The art education scene, certainly in Britain, is inextricably
linked with artists and the artworld, in the rest of Europe
attitudes vary tremendously, and in Morth America many
‘professionals’ would not be seen dead near an art
department—other than on an occasional prima donna
visit—for fear of being dubbed a dreaded ‘academic’, Yet
everywhere | would suspect ninety-nine per cent of all
artists have started out from this point. Obviously
though, the provision varies. It may be that in the Narth
American system insufficient emphasis is pfaced on con-

temporary issues and debate, maybe too much time s

spent collecting credits in subjects either barely relating

The Luminous Image - Soms thoughts onvideoa

den bij het kunstonderwijs is begonnen. “I*"I_aar het is
duidelijk dat dit onderwijs sterk kan variéren. Het is
mogelijk dat er in het Noordamerikaanse systeem onvol-
de nadruk wordt gelegd op actuele onderwerpen en
discussies, en dat er teveel tijd wordt besteed aan tenta-
mens over onderwerpen die niets of zo goed als niets met
de praktijk te maken hebben. In Groot- Brittannié bestaat
een driejarige kunstopleiding uit drie jaar kunst beoefe-
nen, meestal in samenwerking met beroepskunstenaars.

Deze kennismakingsperiode is voor een nieuweling van
onschatbaar belang. In Groot-Brittanié zijn kunstacade-
mies en -faculteiten beslist geen formele academische in-

doen

stellingen. De meeste kunstenaars geven wel eens les.
Vaak niet alleen om financiéle redenen, maar ook omdat
het kunstonderwijs mogelijkheden biedt voor contacten
en discussies, terwi]l er bijvoorbeeld in de wereld van de
galerieén zelden een discussie wordt gevoerd. Het on-
derwijs biedt de gelegenheid om openlijk over werk te
discussiéren terwijl dat nog in ontwikkeling is, zonder
veel aandacht te hoeven besteden aan de sociale etiquet-
te.

Dat videokunst uit het kunstonderwijs is voortgekomen
en daardoor gaande is gehouden, komt niet alleen door
de positieve houding die daar bestond (hoewel die net als
elders wel eens door reactionaire krachten werd inge-
perkt), maar ook doordat het moeilijk is om op een
andere manier aan de onmisbare en dure hardware te
komen. Zeker tot voor kort waren kunstacademies vaak
de enige plaats waar het materiaal aanwezig was, en het
waren zeker niet alleen studenten die daar gebruik van
maakten. De meeste videokunstenaars in Groot-Brittan-
nié zijn, vanaf het begin van de jaren zeventig, afhankelijk
geweest van de toegang tot deze faciliteiten. Het is aan-
trekkelijk om ook eens commerciéle apparatuur te ge-
bruiken, maar zeker als er veel tijd nodig is voor experi-
menten, is het onbetaalbaar, en er is nu eenmaal een
grens aan subsidies en toelagen. Bij de televisie zijn er
maar zo zelden mogelijkheden dat ze in termen van een
dagelijkse produktie geen rol spelen. Workshops, samen-
werkingsverbanden en andere gesubsidieerde faciliteiten
zijn wel goedkoper dan hun commerciéle tegenhangers,
maar zijn nog te gering in aantal en beschikken over te
Wweinig middelen. In tegenstelling tot een schilder kan een
videokunstenaar niet functioneren zonder aanzienlijke
steun.

Kunstonderwijsinstellingen die videowerk actief stimule-
ren, zijn daarom in het leven van een videokunstenaar on-
misbaar als culturele context en produktiemogelijkheid.
Ildit geval betekent ‘onderwils’ geen korte kennisma-

or totally unrelated to practice, In Britain & three year
degree course in fine art is three years practising fine art,
usually working with professional artists.

The importance of this introductory period for a new-
comer cannot be underestimated. n Britain art schools
are far from being formal academic institutions especially
in fine art departments, Most artists do some teaching at
some level. Often not only because they must for financial
support, but because the art school circuit provides a
platform for contact and debate, debate that rarely oc-
curs in for-example the gallery werld, This is an op-
portunity to discuss work apenly, in prograss, with few
hang-ups about social etiquette.

Video art emerged out of, and has been sustained by art
schools not only because of an empathetic context
(though this has been to some extent limited by reaction-

ary forces as elsewhere), but also out of necessity since

calleges of art have been the main providers of the
essential and expensive hardware. Indeed because of this
availability—certainly until recently—they have often
been the only resource and therefore work produced has
by no means been by students alone. Most artists in
Britain
their connections with these facilities in one way or

have been, since the early seventies, dependenton

ther. Cccasional excursions into the use of commer-

an:
cial eguipment are attractive but economically prohibitive
especially if considerable time is required for experimen-
tation, and grants from funding bodies are limited. Op-
portunities in broadcast TV are so rare as to be dis-
counted in terms of day-to-day production. Waorkshaps,
cooperatives and other publicly funded facilities, whilst
cheaper than their commercial counterparts, are still too
few and undernourished. A video artist, unlike a painter,
cannot function without considerable support.

Hence art college departments that actively encourage
video work are invaluable as cultural and production
contexts in the life of the videc artist. In this case
‘education’ is not only intended as a brief initiation period
preliminary to 'coming out' into the 'real' world, but is
mare an angoing interface of introductory caurses; pro-
fessional artists' studios; common facilities; research and
debate. There are those critics who might argue that
this situation is both insular and cyclic; yet until an
appropriate provision has been developed where artists
are adequately facilitated in their production as well as
exposure of their products, it still remains the most
prolific.

As stated, the British method is to put major emphasis on

full-time practice’ whereas many institutions in North
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Kingsperiode voorafgaand aan het ‘betreden van de echte
wereld’, maar is het eerder een doorlopende wisselwer-
king van inleidende cursussen, werk van beroepskunste-
naars, gemeenschappelike faciliteiten, onderzoek en dis-
cussies. Er zijn critici die vinden dat dit een isolement is
waarbij in kringetjes wordt gelopen, maar tot er voldoen-
de voorzieningen worden getroffen die kunstenaars in
staat stellen te produceren en hun produkten naar buiten
te brengen, blijft dit toch de meest vruchtbare situatie.
Zoals gezegd, wordt er bij de Britse methode grote
nadruk gelegd op doorlopend oefenen, terwijl veel
Noordamerikaanse onderwijsinstellingen de lessen op
het overeenkomstige niveau op een meer klassieke,
academische manier benaderen met ‘algemene’ cursussen
die misschien minder aantrekkelijk zijn voor een aanko-
mende kunstenaar en minder zinvol voor een beroeps-
kunstenaar. Hierdoor lijkt er een duidelijke scheiding te
bestaan tussen de ‘student’ en de kunstenaar, terwijl deze
twee werelden in Groot-Brittannié veel meer in elkaar
averlopen en van elkaar afhankelijk zijn. Er zijn in Ameri-
ka natuurlijk wel onderwijsinstellingen die de Britse me-
thode benaderen, maar in verhouding tot het aantal po-
tentiéle kunstenaars zijn die duidelijk veel zeldzamer.
Daar staat echter wel tegenover dat de toegang tot pro-
fessionele faclliteiten via particuliere en overheidssubsi-
dies los van het kunstonderwijs (met daarbij nog de lagere
prijzen van de apparatuur) videomakers in Canada en de
Verenigde Staten wel mogelijkheden biedt die beter aan-
sluiten bij de traditionele opvatting van de onafhankelijke
kunstenaar.

Concreet hebben de technologische ontwikkelingen on-
getwijfeld overal en op alle niveaus de aard van het
werk beinvioed. Deze ontwikkelingen hebben onvermij-
delijk hun uitwerking gehad op de esthetische criteria en
bovendien het leven eenvoudiger gemaakt. Het Is duide-
lijk dat de beperkingen in de begintijd van zwart-wit ca-
mera's, uiterst geringe montagemogelijkheden en geen
‘speciale effecten’ hebben geleid tot tamelijk minimaal,
maar nlettemin scherpzinnig werk. Dit sloot goed aan bij
een tijd waarin er toch al vee! aandacht bestond voor een
essentialistische en cerebrale benadering. Als we kunnen
zeggen dat er sindsdien een algemene ontwikkeling heeft
plaatsgevonden naar meer expressionistische en zelfs
barokke kunst, maakt de tijdige vitbreiding van de techni-
sche mogelijkheden van video een grotere manipulatie
van het beeld mogelijk. Het gevaar is echter dat er, terwijl
de kloof tussen het voor studenten en kunstenaars be-
schikbare materiaal en de technologische mogelijkheden
van bijvoorbeeld televisiemaatschappijen kleiner wordt,

America approach the equivalent level of studentshipin a
more classic academic way with ‘generalist' courses which
may not be as attractive to an aspinng practitioner and
not as usefully relevant to a professional, Cunsequenﬂy
there appears to be a clear division between this 'sti-
dentship’ and the artist where in Britain the worlds
are essentially enmeshed and largely interdependent.
There are of course some schools in America which
approximate the national Anglo method, but proportio-
nately per head of potential artist there are clearly con-
siderably less, By comparison though it must be said that
both in Canada and the LS, access to professional facili-
ties through public and private funding beyond art school
{plus lower equipment prices) offers video-makers pos-
sibilities on the outside which are more viable and
appropriate to the traditional notion of the independent
artist,

More specifically, developing technology has undoubtedly
influenced the nature of the work at all levels and
wherever it is made. These developments have inevitab ¥

effected aesthetic criteria as well as simply making life

David Hall, uit/from Thisisatelevision receiver, 1974

easier. Clearly in the early days of only black and white
portapaks, extremely limited editing, and no ‘special
effects', the tendency was that the restrictions encoura-
ged fairly minimal but nevertheless very perceptive state-
ments, This was appropriate at a time when concerns
were in any case generated in part by reductive and
‘cerebral’ preoccupations. If it can be said that an inclina-
tion has developed since then towards more expres-
sionistic, even baroque artwork in general, then the time-
ly expansion of technical possibilities in video allows for
greater image manipulation: The dangers though are that
as the gap is gradually closed between technology avai-
lable to the student and artist and that used by for in-
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de verleiding ontstaat teveel aandacht te gaan besteden
aan oppervlakkige elektronische trucage. Het medium
wordt inderdaad de boodschap — in de meest letterlijke
zin. Aan de andere kant kan het huidige beschikbare as-
sortiment van mixers, time-base-corrector, kleurrege-
laars, synthesizers en montage-apparatuur, wanneer de
gevaren en verleidingen in het cog worden gehouden,
een uiterst verfijnd Instrumentarium vormen dat twintig
jaar geleden nog onvoorstelbaar was.

Maar nog belangrijker dan de verschillen in werkwijze,
omstandigheden en de relaties tot allerlei instellingen is
misschien wel de vraag wat er in een leersituatie kan
worden gewonnen. En daarmee bedoel ik elke situatie
die bevorderlijk is voor de ontwikkeling van een kunste-
naar, of dat nu in een atelier van een kunstacademie is of
in een café, Het is duidelijk dat het beoefenen van een
kunst niet kan worden onderwezen, maar iedereen kan
wel erg veel leren—aan dat proces komt zelfs nooit een
eind—door naar het werk van anderen te kijken of door
gesprekken in een positieve en geinformeerde omgeving.

Het romantische idee van de kunstenaar die in een isole-

ment op eigen krachten aan zijn ontwikkeling werkt, is
een mythe. Voor de ontwikkeling van een kunstenaar is
het noodzakelijk dat hij zijn werk kan tonen en kritische
reacties krijgt.

Dit geldt volgens mij voor alle soorten kunstenaars, maar
voor de student of kunstenaar die met video werkt, kan
het een probleem zijn, doordat dit verreweg de jongste
kunstvorm is met een zeer korte geschiedenis en—een
nog grotere moellijkheid—erg weinig kritische onder-
steuning. De weinige kritische geschriften over video-
kunst die tot nu toe zijn verschenen, zijn niet erg serieus
of nogal pedant en bieden weinig zinnig materiaal om op
terug te grijpen. Historische overzichten zijn tot op

stance TV companies, temptatiors inevitably arise to
indulge in superficial electronic trickery. The medium

indeed becomes the Message—in its most trite int.e'r'l

pretation. Conversely, the current availability of complex

mixers, time-base-correctors, colourisers, synthesizers

and multi-machine editing can provide, with due cogni-

zance of their many seductions, a very sophisticated

palette inconceivable twenty years ago.

But perhaps more important than differences of how the

work is made, where it takes place, whether it is linked to

institutional systems or not, and whether ore method is

more appropriate than another, is the question—what is

to be gained by any educational context! And this is

meant o imply any gainful situation which promotes an

artist’s development, whether in a college studio or in a

public bar. Clearly one cannot teach art practice yet one

can lear a great deal, and this is never ending, not only by

obviously viewing others' work but by discourse in an

infarmed and canducive climate. The romantic notien of
the artist seff-propagating in isolation is a fanciful but

merely mythical concept. Exposure and critical reception

are essentials to a progressive artist,

While this is true in my view for all artists, it is never-

theless problematical for the student or artist working

with wideo. Problematic in that it is still by far the

youngest medium to emerge, with a very short history

and, even more dificult, very little critical back-up. The

few critical writings onvideo art to date have often either
been flippant or rather pedantic hence providing little

substantial material to which one can seriously relate.
Histarical overviews, so far, are rarely mare than national

propaganda promoting work from wherever the writer
happens to live. This lack of both in-depth general per-
spectives and specific insight in art literature doubly
demands greater regard for meaningful verbal discourse
in whatewver social and working contexts there are avai-
lable.

It is interesting to note that despite setbacks in the art
market and the critical field, where at times one might
even believe artists' video was almost defunct, the num-
ber of students working with the medium is in fact,
rapidly increasing, This is attributable to, in some part, the
recent home-systems explosion which has initiated ac-
cess for many, together with fractionally more exposure
through TV. However, the issue is not with quantity but
with quality, and particular regard for quality in this broad
educational context. Assessment of quality is always dif-
ﬁcuit and a dangerous ground, criteria shifting constantly,
And while | would not necessarily advocate perpetuating
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dit moment zelden meer dan natlonale propaganda voor
w_érk. uit het {and waar de schrijver toevallig woont. Dit
ontbreken van algemene en specifieke Inzichten in de
kuﬁsﬂtferatuur maakt zinvolle mondelingen discussies in
welke sociale- of werksituatie dan ook nog belangrijker.

Het Is opvallend dat er ondanks de tegenslagen op het
gebied van de kunsthandel en de kritiek, waar de video-
kunst soms bijna dood lijk, steeds meer studenten met
deze kunstvorm aan het werk gaan. Dit Is voor een

deel toe te schrijven aan de explosieve toename van het
n thuis, waardoor

aantal video-Installaties bij de
velen er voor het eerst mee kennismaken, en ook

enigszins aan de iets grotere aandacht die de televisie
eraan besteedt. Het gaat echter niet om de kwantiteit,
maar om de kwaliteit, en dat verdient in de onderwijssitu-
atie grote aandacht. Het beoordelen van kwaliteit is altijd
moellijk en zelfs gevaarlijk, door het voortdurend veran-
deren van de criteria, Maar hoewel ik niet met alle geweld
het voortgaan op de corspronkelijk ingeslagen paden wil
propageren die geworteld waren in de Minimal- en Con-
ceptual art en het structuralisme en waarbij vooral ge-
zocht werd naar een vocabulaire en een voor de vorm
specifieke identitelt, wil ik er toch nog steeds het zoeken
naar een persoonlijke esthetica in aantreffen, dezelfde fi-
losofische benadering die ik ook bij iedere andere kunst-
vorm verwacht. Zoals ik al even heb gezegd, komt het
maar al te vaak voor dat videokunstenaars op een gege-
ven moment de makkelijke weg kiezen die al geplaveid is
door de populaire televisie en de commercie, en volledig
versluiert waar het om gaat. Bij de traditionele kunstvor-
men bestaat iets dergelijks niet, althans niet in die mate.
Of het nu goed of slecht is, een schilderij blijft een schil-
deri] dat de unieke schepping is van een individu, met wat
voor bedoelingen dan ook. Video daarentegen is een on-
derdeel van de technologie die aan de ene kant op de-
zelfde Individuele manier kan worden gebruikt, maar aan
de andere kant wordt gemanipuleerd door particuliers en
overheidsorganisaties die de creatieve individualiteit op-
nemer in een anoniem geheel en er een grauw massapro-
dukt van maken.

Volgens mij Is een videokunstwerk een onafhankelijl
verschijnsel, dat zich onderscheidt van andere manieren
om dit medium te gebruiken door de unieke vormver-
nieuwing en de duidelijk Individuele benadering van de in-
houd. Het probeert conceptuele en waarnemingsdrem-
pelste verkennen, en draagt toevallig of met opzet, impli-
clet of expliciet, bij aan het decoderen en verruimen van
de geconditioneerde verwachtingen van de nauwe con-

‘venties van de televisie.
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some of the earlier concerms which had their- roots in
Minimalism, Conceptualism and Structuralism together
with an essential seeking for a vocabulary—an identity
specific ta its form, | still want to find the same searching
far a personal assthetic, the same philosaphic approach |
expect in any other fing art medium, As | have already
implied video artists all too often slip inta the Basier
route well established by popular TV conventions and the
commercial scene which constantly blurs the issue, |n the
traditional media there are arguably no equivalent domi-
nant parallels. Goad or bad. a painting is a painting
uniquely created by an individual with whatever object in
mind. Video by contrast is an area of Lechr\gk)g)f which is
capable of similar individual use on the one hand, but an

the other it is manipulated by public or orivate organi-

sations which absorb creative idiosyncrasy into a faceless
melting pot and regenerate it as tired convention

I rry wiew @ video artwork is an independent phename-
non distinct from any other use of the medium by its

unigueness of farmal innovation and its clearly idiosyn-

cratic approach to content, it seeks to explore percep-

and conceptual thresholds, and perhaps incideritally,

perhaps intended, it implicity or explicity decodes and

expands the co oned expectations of these narrow

conventions understood as television

Attituces towards wideo art education zre in same ways

no less problematic than those in the artworld itself
Usually video activity exists side-by-side with traditional
media and usually there has been a struggle to establish it
as a viable alternative in departments that are inevitably
biased. On the ane hand painting and sculpture have their
history and critical support, and on the other wvideo is
immediately confused with television and all that is con-
sidered untenable in a hitherto classically established
context. In addition, and perhaps most important to the
administration, It s comparatively very expensive. Art
departments are traditionally underfunded and to sud-
denly present a new medium which demands resources
equivalent to those in advanced science or engineering
courses creates something of a dilemma, and a great deal
of dedication and campaigning on the part of those
responsible. And justifying philosophic criteria for its
existence in the minds of many who know little about it
can often be even more difficult. This is complicated by its
intangibility, ephemerality and, as | have already implied,
its Inevitable popular identity with non-art practice. Yet
commitment by those involved in nurturing these en-

claves (there are even now less than a quarter of forty

fine art degree courses in Britain which seriously include

The Luminaus fmaga — Sofiie thoughts o

De houdingen ten opzichte van het videokunst-onderwis
zijn in sommige opzichten niet minder problematisch dan
die In de kunstwereld zelf. Meestal bestaan video-activi-
telten naast de traditionele kunstvormen, en over het al-
gemeen is er een strijd tegen de onvermijdelijke vooroor-
delen nodig geweest om er een plaats voor te veroveren.
Schilderen en beeldhouwen hebben een lange geschiede-
nis en een goed ontwikkelde kritische ondersteuning,
terwijl video daarentegen onmiddellijk verward wordt
met televisie en van alles dat traditioneel onaanvaardbaar
wordt gevonden. Bovendien—en dat is voor de bestuur-
ders misschien wel doorslaggevend—is video in verhou-
ding erg duur. Kunstacademies en -faculteiten hebben bij-
na altijd geldgebrek en een nieuwe kunstvorm waarvoor
ongeveer evenveel geld nodig is als voor gevorderde
natuurwetenschappelijke of technologische opleidingen,
vormt dan ook een probleem en vereist veel toewijding
en volharding van de voorstanders ervan. Het is vaak erg
moellijk om mensen die weinig van video weten, van het
bestaansrecht ervan te overtuigen, vooral ook door het
ongrijpbare, kortstondige karakter ervan en de onvermij-
delijke associatie met commerciéle toepassingen. De toe-
wijding van degenen die deze enclaves In stand proberen
te houden (zelfs nu nog heeft minder dan een kwart van
de kunstopleidingen in Groot-Brittannié een serieuze
plaats ingeruimd voor videokunst) vormt dan ook een on-
misbaar en belangrijk onderdeel van de totale werkom-
geving.
Tot slot moet gezegd worden dat na twintig jaar de
positieve conclusie mogelijk is dat er weliswaar nog
talloze problemen zijn, maar dat er desondanks een
vastbesloten en gezond klimaat bestaat. De moeilijkhe-
den die deze uiterst veeleisende kunstvorm oplevert,
hebben niet de afschrikkende werking die men zou ver-
wachten, wanneer er weinig kans is om een comfortabele
zelfvoldaanheid te bereiken of makkelijk geld te verdie-
nen, en wanneer er betrekkelijk weinig mogelijkheden
zijn om werk te tonen en bijval te krijgen, Ik denk dat het
een blijvend enthousiasme voor experimenten en ont-
dekkingen in een nieuwe, maatschappelijk relevante
kunstvorm is dat een toenemend aantal kunstenaars sti-
muleert om de benodigde vastberadenheid op te bren-
gen. Dit is de motivatie van de ware kunstenaar, die
ondanks hinderpalen en de verwachtingen van de geves-
tigde orde vasthoudt aan zijn persoonlijke idealen.

DAVID HALL, 1984

it} provides @ most vital and substantial part of the tatal
working ervironment.

In conclusion it must be said that after twenty years the
positive interpretation might Be that while countless
difficulties still prevail there is, ironically, a determined ane
healthy regime. The very problems encountered in pur=
suing an extremely demanding artforum are not the
deterrents one might expect when there is little ap-
partunity 1o slip into comfortable complacency, when
there are no short cuts to an easy financial turnover and
when there are comparatively less channels for exposure
or critical acclaim. | believe it is the continuing enthusiasm
for experimentation and discovery in a new and socially

relevant medium which st

ulates the necessary deter-
mination among an increasing number of contemparary
artists. This is the motivation of the true artist, who will
always insist on personal ideals despite obstacles and the

expectations of the status quo. DaviDHaLL 1984
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JOHN 6. HANHARDT

Video: De geschiedenis van een nieuwe kunstvorm

Videokunst heeft, sinds zij ruim twintig jaar geleden haar
intrede deed, een essentiéle bijdrage geleverd aan de
Amerikaanse cultuur van heden. De opkomst van deze
kunstvorm moet geplaatst worden aan het begin van de
jaren zestig, toen het televisietoestel onderdeel werd van
de werken van Wolf Vostell en Nam June Paik.
Halverwege de jaren zestig kreeg video als kunstvorm
echter pas ruimere bekendheid. Het was in deze tijd dat
Sony haar draagbare videorecorder, het zogenaamde
‘Portapak-systeem’, bij de Amerikaanse consument in-
troduceerde. Het medium video, dat tot die tijd uitslui-
tend een rol had gespeeld binnen het economische,
ideologische en esthetische kader van de televisiestudio’s,
kwam dank zi] deze ontwikkeling binnen het bereik van
de individuele kunstenaar.

Bedieningsgemak en flexibiliteit vormden de grote aan-
trekkingskracht van video. Plotseling was daar de moge-
lijkheid om alleen, zonder de hulp van een ploeg technici,
buiten of in een atelier video-opnames te maken; de
beelden die de camera op tape vastlegde, waren op het-
zelfde moment te aanschouwen op de monitor. Bij video
hoefde |e niet te wachten tot de tape ontwikkeld was, in
tegenstelling tot de gang van zaken bij film. Dat video in
korte tijd zo’n enorme furore maakte, valt voor een deel
toe te schrijven aan de snel voortschrijdende technologie,
die kleur, meer geavanceerde montagesystemen en bete-
re camera's voortbracht, Afgezien daarvan waren er al
heel wat kunstenaars die zich tot dan toe met andere
kunstvormen hadden beziggehouden, in het medium
geinteresseerd geraakt, Video stelde deze kunstenaars in
staat hun ideeén op een nieuwe manier gestalte te geven;
de produkten die hieruit resulteerden droegen op hun
beurt bij tot het esthetische vertoog over video.
Halverwege deze eeuw kwam er, kortom, een nieuw
medium op dat langs elektronische weg bewegende
beelden kon voortbrengen, en dat in die hoedanigheid
~een d_if_ect_e aanval deed op de mechanische en industriéle
Wﬂn tot op dat moment een

Video Art: Expanded forms, notes toward a history

Since its emergence more than twenty years ago, videa
art has made a vital and important contribution to Ameri-
can culture. ts beginnings can be traced to the early
1960s and Wolf Vostell's and Mam June Paik's in-
corporation of the television set into their artworks:
however, it was in the middle of that decade, when the

Sony Corporation introduced into the American market

its portable video recorder, that video became mare
widespread as an art form. This 'Portapark’ system re-
leased the medium from the economic, ideclogical, and
aesthetic confines of the television studio and placed it in

the hands of individual artists. The immediate appeal of vi-

deo was the ease and flexibility of its operation. It did rot
reguire crews and specialists to operate; one could wark
with it by oneself in the studio/ loft and out-of-doors:
what was being recorded by the camera on videotape
could immediately be seen on the monitor's screen, The
electronic recording capability of video was such that, un-
like film, there was no wait for the videotape to be pro-
cessed before seeing what had been shot with the ca-
mera. The subsequent rapid developmerit of video techno-
logy—the introduction of color, mare sophisticated edit-
ing systems, improved cameras—in part accounts for vi-
deo’s dramatic rise in such a short time. But there was
also the fact that artists already working in other art
forms were dttracted to the medium, They came to video
with ideas which were further elaborated by the capaci-
ties of this new medium, and which, in turn, helped shape
video's aesthetic discourse.

Thus, at mid-century, there was introduced a new elec-
tronic moving image medium that was to challenge the
mechanical and industrial technology of the motion pic-
ture system as the dominant means of image recording
and representation. Video was situated on the cutting
edge of the art of the time and the new technologies
coming to change our culture. However, the difference
between, and relationship of; video to broadcast tele-

vision was to have a profound influence on the history of

The Luminous Image - Videoars Expanded forims, notes towardahiszary

monopoliepositie had bezet, Video bevond zich op de
scheidslijn van de eigentijdse kunst en de technologische
ontwikkelingen die onze cultuur een nieuw aanzien zou-
den geven. Toch zou niet slechts het verschil, maar
ook de verwantschap tussen video en de gewone televi-
sie-uitzendingen deze beide media over en weer in
belangrijke mate beinvioeden. Tegen de Jaren vijftig was
televisie het meest invloedrijke massacommunicatiemid-
del, Het overtuigende bewijs daarvan leverden de statisti-
sche cijfers over het aantal mensen dat in bezit was van
een tv-toestel en de hoeveelheid uren die men daarachter
doorbracht. Veel sociologen waren het erover eens dat
de televisie—het machtigste amusementsmedium voor de
massa—onze maatschappij had omgevormd tot een ‘tv-
cultuur'. Met deze situatie—enorme aantallen thuis aan de
buis gekluisterde tv-kijkers en de aard van de geboden
programma's zouden videokunstenaars geconfronteerd
worden In hun poging serieuze aandacht en erkenning
voor hun werk te krijgen.

Telavisiekijken was niet het middel bij uitstek om kennis
te nemen van een nieuwe richting in de beeldende kunst
of een belangrijke verhalende expressievorm. De om-
standigheden waaronder in de huiskamer televisie werd
gekeken, waren vol tegenstrijdigheden: omringd door al-
lerlei visuele en auditieve vormen van afleiding zat je in
een geheel verlichte ruimte naar een klein beeldscherm te
kijken; de programma’s werden voortdurend onderbro-
ken door reclamespots die, gezien hun inhoud en mo-
ment van uitzending, het feitelijke aanbod van de televisie
aan de kijker bepaalden. Televisie werd een marketing-
middel, de meest effectieve manier om de behoefte aan
nieuwe produkten op te wekken en te bevorderen. Al
met al was de structuur van het televisie-aanbod van zo-
danige aard, dat van de kijker nauwelijks enige concen-
tratie gevergd werd. De kijkers werden geacht al hun
aandacht op de reclamespots te richten in plaats van op
de programma’s zelf. Op deze manier werden deze spots
van dertig of zestig seconden veelal de meest belangwek-
kende en fantasierike ‘programma’s’ op de televisie.
Hoewel in de Verenigde Staten het zogenaamde ‘Public
Broadcasting System’ en de kabeltelevisie een alternatief
soort uitzendingen verzorgden, waren de kijkers er door
de dominante aanwezigheid van de commerciéle zenders
op geconditioneerd uitsluitend uitgesproken weinigeisen-
de programma’s van het medium te verwachten. Hier
kwam nog bij dat de televisie als gevolg van de voort-
schrijdende techniek een in toenemende mate bereikbaar
produkt werd voor de kijker als consument. Televisie was
niet het communicatiemiddel dat zij voorgaf te zijn, maar

both. By the 1%50s, netwerk television had become the
most pervasive mass communications technology. The
statistics of how many people owned televisions and the
amount of time they spent in front of their sets was stag-
gering. According to many saciologists, televisiom—the
most powerful popular entertainment commodity—had
transformed our society into a 'TV culture’, It was the
format of television viewing within the home and the
nature of its programming that video artists were to con-
front in attempting to gain serious attention and recog-
nition for theirwork,

Broadcast television was not something we watched to
see either a new visual art form or a serious means of nar-
rative expression, The very conditions of viewing tele-
vision in the home were full of contradictions: one satina
well-lighted room facing a small screen surrcunded with
wvisual and aural distractions; the programming itself was
constantly interrupted by commercials that were, in
terms of their placement and impact, what television was
actually delivering to the viewer. Television became a
marketing tool, representing the most effective means to
create and promote a nead for new preducts. Thus the
television narrative was structured to demand little in the
way of concentration from the viewer, Rather than giving
the program their full attention, viewers were supposed
to be attracted to the commercials. Thus, these 30- or
&0-second spots often became the maost interesting, im-
aginative ‘programs’ on television. Alternative forms of
programming were available in the United States on the
Public Broadcasting System and on cable; however, the
averwhelming presence of commercial TV conditioned
the viewer to expect from the medium the lowest com-
mon denominator. This attitude was reinforced by the
technology of television as it was made available to the
viewer as consumer, [t was not the communications
medium it claimed to be, but rather, a one-way channel,
broadcasting programs that admitted no innovation. The
production process was invisible to the viewer (we did
not grow up with hame video tapes as we did with home
movies) and remaoved from her control,

The artists who pioneered the development of video as
an art form—NMNam June Faik, Wolf Vostell, Bruce
Nauman, Vito Acconci, Richard Serra, MNancy
Holt, Peter Campus, Juan Downey, Frank Gillet-
te, lra Schneider, among others—came to the me-
dium from other fields such as music, perfarmance, dance,
and sculpture. Some were interested in subverting this
dominant model of television while others wanted to see
their work distributed on television. The context in which
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‘een medium dat op basis van eenrichtingsverkeer pro-
en geen plaats

gramma‘s-.ultzond waarin voor vernieuwing
‘was. Het produktieproces voltrok zich onzichtbaar aan
de kijker (wij groeiden thuis niet op met videotapes,
wat wel het geval was met kleinbeeldfilms), en zonder dat
deze daar enige invloed op kon uitoefenen.

Kunstenaars als Nam June Paik, Wolf Vostell, Bruce
Nauman, Vito Acconci, Richard Serra, Mancy
Holt, Peter Campus, Juan Downey, Frank Gillette
en Ira Schneider, die aan de wieg stonden van het
fenomeen video als kunstvorm, kwamen tot dit medium
vanuit disciplines als muziek, performance, dans en beeld-
houwkunst, Een aantal van hen wilde het functioneren
van de televisie in al haar dominantie ondermijnen; ande-
ren waren er daarentegen op uit hun werk op de televisie
uitgezonden te krijgen. Hun context was de kunstwereld.
Wat hen dan ook zo aantrok in video was de conceptuele
kracht ervan, het feit dat het vermogen van video om be-
wegende beelden op te nemen en vast te leggen hen in
staat stelde de relatie beeld-geluid vanuit een nieuw
ideeéncomplex te onderzoeken. Deze idee&n werden
gedeeltelijk bepaald door de intertextuele aard van het
medium: de kunstenaars konden video met andere kunst-
vormen combineren tijdens hun pogingen de unieke kwa-
liteiten van het medium—het vastleggen en vervormen
van bewegende beelden—te doorgronden. Video hield
meer in dan een tweedimensionale projectie van een
reeks beelden in zwart-wit en, later, kleur; er was ook
het geluldsspoor waarvoor tekst en muziek konden wor-
den geschreven. Als kunstenaar kon je de camera op je-
zelf richten om zo de grenzen van Je persoonlijke verhaal,
je lichaam (body art) te verkennen en daaraan uitdrukking
te geven; e kon de camera mee naar buiten nemen en het
gebeuren om je heen in beelden vertolken, videoland-
schappen creéren. Het transformerende vermogen kwam
deels voort uit de aard van het medium zelf: de kunste-
naar kon een bijzondere situatie vastleggen en deze beel-
den achteraf, dank zij de ontwikkeling van de ‘colorizer’
en de videosynthesizer, bewerken tot volstrekt abstracte
sequenties.

De yraag: ‘Wat s videokunst!' lijkt te suggereren dat
video zichzelf op de een of andere manier als kunstvorm
moet bewijzen. De werkelijke vraag is evenwel niet of
video als kunstvorm beschouwd moet worden, maar hoe
¥ideo het begrip ‘kunst’ een ander aanzien heeft gegeven.
In'Walter Benjamins invioedrijke essay ‘Het kunstwerk
in het tijdperk van zijn technische reproduceerbaarheid’
wordt dezelfde vraag aan de orde gesteld ten aanzlen van
de uitdagende rol die fotografie en film speelden aan het

they worked was the art world, and they were uitimately
attracted to the conceptual properties of the medium, to
the fact that within its time-based image recording capa-
cities ane could explore visual and sound relationships
within a whole new set of aptions, These options were i
part guided by the intertextual nature of the mediym;
while exploring its unique capacities for recording and
transforming imagery, artists could combine videg with
other art forms. Not only was video a two-dimensiomal
sereen of black and white (and later color) seauences, byt
ane could write and compose for the soundtrack. Artists
could also direct the camera at themselves and express
and explore persenal narratives and body art; they could
take it out-of-doors and recard and interpret events and
create video landscapes, The image transformation pro-

perties of video came in part from the very nature of the

mediumn: one could create effects and later, with the de-
velopment of the colorizer and video synthesizer, trans-
form these pre-recorded images into wholly abstract se-

quences:

The guestion "What is video art!’ seems to imply that the
medium must somehow legitimize itself as an art form,
But the real question 15 not whether videa is an art form
but how video changes definitions of art. Walter Ben-

jamin's influential essay 'The Waork of Art in the Age of

Mechanical Reproduction’ stated the same propesitionin

exarmining the challenge of photography and film in the

later nineteenth and twentieth centuries. As with any new
medium, the traditions resist a new ter_hr‘.olog).- that ap-
pears to simply record reality rather than transform it
through an artist's vision or aesthetic. However, the ar-
gument that film, and by extension video, simply repro-
duces what is before the camera has been proven false.
By extension, video art is ontologically different from film
and the other visual arts; yet, as | noted, it does not exist
im a vacuurn unaffected by the aesthetic concerns of paint-
ing, sculpture, performance art, film, music, theater, and
dance. It appropriates aspects of these forms and trans-
forms them inta a richly suggestive and complex icono-
graphy of genres and styles. At present, the discourse
called video art confronts the text of the art object, which
is cadified strictly by a market created by other definitions
and art forms. Video is on the 'cutting edge’ of expres-
sion, as new technologies apen up possibilities for image
rnaking.

Wideo art is not anly single-channel videotapes created
for gallery and/or broadcast. It also has its expanded
forms: sculptural installation pieces that engage multi

media and formal issues within gallery spaces. Itis on this
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eind van de negentiende eeuw en in de twintigste eeuw.
Keer op keer blijkt, dat de heersende traditie zich verzet
tegen welk nieuw medium dan ook, tegen de opkomst
van nieuwe technieken die de schijn wekken de realiteit
zonder meer weer te geven zonder dat daar de individue-
e visie of de esthetische opvattingen yan een kunstenaar
aan te pas komen. Het argument dat film, en in ruimere
zin ook video, simpelweg reproduceert wat zich voor de
cameralens voordoet, is aantoonbaar onjuist gebleken.
Vanult een ontologisch gezichtspunt kan video niet als een
verlengstuk van film en de andere visuele kunsten worden
aangemerkt. Niettemin is dit medium, zoals ik hierboven
al heb opgemerkt, in esthetische zin niet los te denken
van de schilderkunst, beeldhouwkunst, performance,
film, muziek, theater en dans. Videokunst neemt bepaal-
de aspecten van deze kunstvormen over en transformeert
deze tot een zeer suggestieve en complexe iconografie
van genres en stijlen. Het huidige vertoog over video-
kunst houdt een confrontatie in met de tekst van het
kunstvoorwerp, dat onderhevig is aan de strikte classifi-
cering door een markt die door andere definities en
kunstvormen bepaald wordt.

Videokunst behelst meer dan voor galeries en/ of de
televisie vervaardigde ‘eenrichtingsuitzendingen’. Een
toepassing in ruimere zin van video vinden we bijvoor-
beeld in de sculpturale installaties binnen galerieruimtes,
waarbij vorm en het gebruik van verschillende media een
belangrijke rol spelen. Op deze werken wil ik mij in het
bijzonder richten, omdat ze vragen en problemen aan de
orde stellen die van essentieel belang zijn voor ons begrip
van de creatieve toepassing van video en omdat ze een
nieuw licht werpen op het wezen van video, op hetgeen
haar onderscheidt van televisie en op haar intertextuele
kwaliteiten. De elf werken die ik hier zal bespreken, ver-
tegenwoordigen een historisch overzicht van de video-
kunst vanaf haar prilste begin. Deze werken laten niet al-
leen zien hoe flexibel video is in technische zin, maar ook
hoe wij tot een beter begrip van dit medium kunnen ko-
men. In deze projecten worden talloze vragen opgeroe-
pen ten aanzien van de relatie tussen het beeld (het
beeldscherm van de monitor) en de monitor zelf (het te-
levisietoestel). Beeldscherm zowel als televisietoestel
worden opgevat als een integraal onderdeel van één ge-
heel, waarin video die plastische vorm krijgt die het me-
dium ten volle tot zijn recht doet komen. Dit geldt ook
voor werken waarin van de fysieke aanwezigheid van een
monitor geen sprake is en het geprojecteerde beeld tot
een uitvergroot oppervlak wordt.

E_en sleutelfiguur in de geschiedenis van de videokunst is

waork that | would like to foeus, becalse it addresses a set
ofissues and questions intrinsic to our understanding of
video's creative use, and it re-examines the basic onto-
logy of video, its distinction from television, and its inter-
textual nature. The eleven pieces | will discuss represent
historically the forms that were part of video art from its
beginning: They demanstrate how flexible video is bothin
terms of its technology and of how we can conceptualize
with it. In these projects a whole series af issues is raised
regarding the relationship of the image (the monitor's
screen) to the monitor itself (the television set). Both the
screen and its container are taken as integral elements in
a whole: that whole reshapes video into a plastic form
that suggests the full experience of the medium. This is
also demonstrated in that waork which employs projected
video where the monitor as a physical presence is erased
and the image becomes an enlarged surface.

Certainly the key figure in the history of video art is Nam
lune Paik, who was given a comprehensive retrospec-
tive exhibition in 1282 at the Whitney Museurn of Ameri-
can Art and whose work has explored all areas and forms
of video. In 1963, in an exhibition entitled ‘Exposition of
Music-Electrenic Television', at the Galerie Parnass, Paik
ncluded prepared televisions—sets whose components
had been altered to produce unexpected effects—as
part of his performance and installation. [t was the first
time Paik appropriated television technology and it sig-
nalled the beginning of a lifelong effort to deconstruct and
demystify television. With sets randomly distributed in all
positions throughout the gallery, each television became
an instrument. removed from its customary context.
handled and manipulated in a-direct and physical way. The
exteriors were marked up and cluttered with bottles and
other objects, while chairs were scattered about the
space. The scanning mechanism in the television was also
manipulated, affecting the reception of broadcast images.
Paik's prepared televisions were his first video sculp-
tures: Just like the prepared pianos, Paik's first television
sculptures displayed the residues of use (and abuse), and
were radically transformed into sculptural objects. In the
process, Paik changed our perception of television as a
cultural form. The origin of Paik's attitude toward both
the high art instrument of the piana and the popdlar cul-
tural icon of the television comes in part from Fluxus, Like
Wolf Vastell, who also incorporated television in his
contribution to Allan Kaprow's Yam Festival in [New
York in 1963, Paik shared in Fluxus' aggressive attack on
all forms and attitudes of culture.

The transformation of television into-a post-modern art
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zonder enige twijfel Nam June Paik. Zijn uitvoerige
overzichtstentoonstelling in 1982 in het Whitney Museum
of Arﬁ'erlcan Art laat zien hoe hij op velerlei aard en wijze
met video heeft gewerkt. Paik maakte in de tentoonstel-
ling ‘Exposition of Music-Electronic Television' in Galerie
Parnass (1963) als onderdeel van zijn performance en in-
stallatie gebruik van geprepareerde televisies, die zodanig
waren omgebouwd dat ze onverwachte effecten konden
produceren. Dit was de eerste keer dat Paik de techni-
sche mogelijkheden van televisie in zijn werk toepaste,
waarmee hij het begin Inluidde van zijn tot op heden
ononderbroken poging tot decanstructie en demystifica-
tie van dit medium. De televisietoestellen, die links en
rechts in de galerie stonden opgesteld, werden stuk voor
stuk tot een instrument waarmee op een directe, fysieke
manier gemanipuleerd werd. Op de kasten van de televi-
sies waren her en der flessen en andere voorwerpen
aangebracht, op willekeurige plaatsen in de galerieruimte
waren stoelen neergezet. De scanners van de televisie-
toestellen waren zo afgesteld, dat de beelden vervormd
op het scherm verschenen.
Deze geprepareerde televisies vormden zijn eerste vi-
deosculpturen. Evenals zijn geprepareerde piano’s toon-
den Paiks eerste televisiesculpturen onmiskenbare teke-
nen van eerder gebruik (en misbruik) en hadden ze
een radicale transformatie tot plastische objecten onder-
gaan. Paik heeft ons door middel van zijn werken
een nieuwe zienswijze op televisie als cultuurvorm gege-
ven. De oorsprong van zijn houding tegenover zowel
de piano, exponent bij uitstek van de ‘kunst met een
grote K, als het populaire cultuurikoon dat televisie is,
moeten we gedeeltelijk zoeken in de Fluxusbeweging.
Evenals Wolf Vostell, die ook van televisie gebruik
maakte in zijn bijdrage aan Allan Kaprows Yam Festival
In New York (1963), bracht Paik de agressieve aanval
van Fluxus op alle culturele vormen en gedragspatronen
tot vitdrukking.
De herschepping van televisie tot een post-moderne
kunstvorm kwam tot stand dank zij Paiks inzicht in de
speciale rol en betekenis van televisie. Naar de mening
van Paik was de algemeen verbreide opvatting over
televisie als niet meer dan een amusementsgoed voor
de massa, of simpelweg een radio met plaatjes, een
kortzichtige, en als kunstenaar stelde hij zichzelf ten doel
deze opvatting te demystificeren en te veranderen. In zijn
teksten, colleges en, later, videotapes bracht hi] naar
voren dat televisie een nieuwe communicatietechnologie
met een enorm potentieel vertegenwoordigde en dat dit
medium het begin inluidde van een post-industrieel tijd-

form came about through Pajk's understanding of the
social presence and meaning of television, Ta Paik the
popufar perception of television as only a mass commadi
ty of entertainment. or as simply a radio with pletiines,
was shortsighted and he set out as an artist o both de-
mysth.‘y and change it. As he expressed it in his Wiitings,
teaching, and later, videotapes, television represefted 5
new communications technology of encrmous potential
and signalled the beginning of a post-industrial age where
manufacturing, the organization of society, and the making
of art would be transformed. Paik viewed the electranic
medium of television as a discourse fu'n::.on.‘ng in social,
cultural, political, and economic ways, Like the Computer
and other developments in science, it injtiated a change
similar in magnitude to the Industrial Revolution of the
nineteenth century, His art was to reflact radically on that
discourse and create a complex aesthetic tewt that would
reconceive television through an array of formal strate-
gies. The television became the center of Paik's ar
through which he explored visual, performance. and
sculptural ideas.
One of the key works Paik developed in 1965 was the
Magnet TV, shown the same year at his exhibition at tha
MNew School for Social Research in New York City. A
large magnet was placed on the exterior of a Lelev,.sion
set;as the magnet was moved around, it generated inter-
ference with the electronic signal, The result was both
the distortion of received signals and the creation of ab-
stract patterns of light an the screen's surface,
Paik’s later sculpture/installations were to transform
our customary view of the medium by creating powerful
and witty metaphors out of its elements. These include
the monitor itself, the viewer's relationship to it, and the
imagery created for the screen. Paik transformed the
entire viewing process, removing the medium from its
customary contexts and functions. In TV Gorden
(1974-78), approximately thirty television sets of al sizes
were positioned n a darkened gallery space, surrounded
by plants and TVs. As viewers entered the gallery and
walked around the TV Garden on the raised ramp, they
saw different groupings of video images as their point of
view changed. Televisions were placed on their back, side,
upside down, upright, partly covered by ferns and plants.
The resulting video environment, or landscape, trans-
formed the sets into a kind of electronic fiora, Displayed
on the sets was the videotape Global Groove, a pulsating
collage of images and sounds that illuminated the garden.
This tape was created using the Paik-Abe video synthe-
sizer, which layers and colorizes pre-recorded images in
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pelijke ontwikkelingen, een verandering °P gang die in
omvang vergelijkbaar was met de Industriéle Revolutie
van de negentiende eeuw. Zijn werk, een complexe es-
thetische tekst waarin hij de rol van de televisie door mid-
del van een scala van formele strategieén herformuleer-
de, was een radicale reflectie op dat vertoog. In Paiks
werk bezette de televisie een sleutelrol, via welke hij aan
zijn visuele en plastische ideeén en zijn performances ge-
stalte gaf.
Een van Palks belangrijkste werken is Magnet TV uit
1965, dat in datzelfde jaar te zien was op zijn tentoonstel-
ling in de New School for Social Research in New York.
Op de kast van een televisietoestel was een grote mag-
neet geplaatst; wanneer de magneet werd bewogen, leid-
de dit tot interferentie met het elektronische signaal. Als
resultaat vervormden niet alleen de signalen, maar ont-
stonden er bovendien abstracte patronen van licht op het
beeldscherm.
Paiks latere sculpturen/installaties zouden ons gangbare
beeld van televisie verstoren, doordat zij ons confron-
teerden met zowel indrukwekkende als geestige metafo-
ren ontdaan van hun normale context. Belangrijke ele-
menten hierin waren de monitor, de relatie van de
toeschouwer tot de monitor en de beelden die het
scherm liet zien. Door de televisie haar gebruikelijke
context en functie te ontnemen, herschiep Paik het
totale kijkproces, In TV Garden (1974-1978) stonden zo'n
dertig televisletoestellen van allerlei soorten en maten in
een verduisterde galerieruimte opgesteld. De bezoekers
die de galerie binnenkwamen en over een verhoogd
platform rondom de TV Garden liepen, zagen—naarmate
zij van standpunt wisselden—steeds andere groeperingen
van videobeelden. In dit video-environment of videoland-
schap werden de televisietoestellen tot een soort elek-
tronische flora. Als ‘tuinverlichting’ fungeerde de video-
tape die op de beeldschermen getoond werd, Global
Groove, een pulserende collage van beelden en klanken.
Bij het maken van deze tape werd gebruik gemaakt van
de Paik-Abe videosynthesizer, die van tevoren opgeno-
men beelden in lagen kan splitsen en van kleur voorzien.
IP;I[et resultaat is een Imposante compositie van geluid en
eur.

M_iﬁ organiseerde de Howard Wise Gallery in New

dazzling displays of sound and color.

7 1969 the Howard Wise Gallery in New York orga-
nized an exhibition entitled ‘TV as a Creative Medium’
which represented the work of twelve artists, This was a
seminal event in the history of videa as an art form that
posited a new view of ourselves, our society, and our cus-
toms, It also expressed a utopian and Mcluhanesque
vision of a ‘global village' of instant communication and ex-
pression through the electranic medium of video/tele-
vision. One of the key warks in that exhibition which ex-
presses this revisionary view of the spectator is Wipe
Cycle (196%), created by ra Schneider and Frank Gil-
lette, Facing a bank of nine monitors the viewer saw him-
self and the space he viewed from different points of
view, at different points in time, together with program-
ming from television to create what was called at the time
a 'media ecology’ out of the production and distribution
of images and information, Both Schneider and Gillet-
te were to continue to create work individually: Schnes
der's Manhotton s aa lsland (1974) and Time Zores
(1980), establish formal metaphors for television and the
geography of image making: Gillette's Aransas: Axis of

Ohbservation {1978) and Oracle (1981-B3) express com-

plex sermiotic models for the ecology of the envircnment.
The employment of the closed-circuit possibilities of vi-
deo, where one could see immediately in real time what
the camera was recording, was to take a variety of farms
in installations, Schneider and Gillette's radical sys-
tems approach to video as communication and ideology
was shared by luan Downey. Downey was an original
member with Gillette and Schneider of the Raindance
collective, Together they were explonng what message
the medium of video had the potential to deliver,
Downey's Plato Mow (1973), exhibited at the Everson
Museumn, Syracuse, N.Y,, placed the spectator within the
production process. The performers sat in meditation and
attempted to produce alpha waves. Their brain activity
would control the recurrence of pre-recorded quota-
tions from Plato's dialogues. This fusion of the human
brain with video as a form of biclogical metaphorin tech-
nology created an engaging model of communication and
dialogue, Downey was tocontinue in his installations and
videotapes to explore culture (Video Trans Americas,
1976). the politics of representation in Western Art (The
Looking Glass, 1981), and the politics of global power (The
Chicago Boys, 1984),

Bruce Nauman employed video in a fashion which re-
flected the origins of his aesthetic in Minimalism and Con-
ceptual Art. Nauman's Corridor (1969-70) is one of his
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York een tentoonstelling getiteld ‘TY as a Creative Me-
dium’, waarin twaalf kunstenaars met hun werk vertegen-
woordigd waren. Een evenement van grote draagkracht
in de geschiedenis van video als kunstvorm, waarin wij
een nieuwe visie op onszelf, onze maatschappli] en onze
gewoontes voorgeschetst kregen. De tentoonstelling was
tevens de verbeelding van een utopische, McLuhaneske
visie op een ‘global village' van directe communicatie en
expressie via het medium video/ televisie. Tot de voor-
naamste werken op deze tentoonstelling behoorde Wipe
Circle (1969) van Ira Schneider en Frank Gillette,
waarin uitdrukking wordt gegeven aan de nieuwe blik van
de toeschouwer. De toeschouwer keek naar een reeks
van negen monitoren. Op deze monitoren zag de toe-
schouwer niet alleen zichzelf en, op verschillende tijdstip-
pen vanuit wisselende standpunten opgenomen, de ruim-
te waarin hij zich bevond, maar ook alledaagse televisie-
programma's, Deze combinatie van beelden vormde, in
de terminologie van die tijd, een ‘media-ecologie’ op ba-
sis van de produktie en distributie van beelden en infor-
matie. Schneider en Gillette zetten hun werk indivi-
dueel voort. Schneiders Manhattan is an lsland (1974) en
Time Zones (1980) leggen televisie en de geografie van de
beeldproduktie vast in formele metaforen. Aransas: Axis
of Observation (1978) en Oracle (1981-1983) laten com-
plexe semiotische modellen zien voor de ecologie van het
milieu.
Op velerlei wijzen maakten videokunstenaars in hun
installaties gebruik van een gesloten circuit, waarbij de
beelden die de camera opneemt terzelfdertijd zichtbaar
zijn op de monitor. lemand als Juan Downey deelde
de radicale opvattingen van Scheider en Gillette over
de communicatieve en ideclogische betekenis van video.
Downey maakte samen met Gillette en Schneider
deel uit het het Raindance-collectief. Gedriegén probeer-
den zij er achter te komen welke boodschap het medium
video mogelijkerwijs zou kunnen brengen. In Plato Now
(1973) van Downey, dat tentoongesteld werd in het
Everson Museum te Syracuse, N.Y., werd de toeschou-
wer deelgenoot gemaakt van het produktieproces. De
spelers, in meditatie verzonken, trachtten alfagolven te
produceren. De bedoeling was, dat hun hersenactiviteiten
het afdraaien van van tevoren opgenomen citaten van Pla-
to zouden bewerkstelligen. Deze koppeling van het men-
selijke brein aan video, metaforisch voor de biologie in de
wereld van de technologie, was een Inspirerend voor-
beeld van communicatie en dialoog. Andere thema’s waar
Downey zich in latere werken mee bezighield waren de
cultuur (Video Trans Americas, 1976), voorstellingsprinci-
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Juan Downey, Plato Now, 1573

volved the transformation of the shape and identity of the
body. The gallery space was darkened and the camera
hidden from view with the projection system throwing
the image onto the wall at an angle so that the presence
and origin of the image was ambiguous. As in his video-
tape Three Transitions {1973), Campus has employed the
unigue properties of video to renderan evocative inter-
pretation (portrait) of the self. Campus's percepiive
vision places the viewer into the very artwork he is per-
ceiving to create a vivid sense of one’s being in 2 place and
within a self-reflexive encounter,
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pes in de westerse kunst (The Looking Glass, 1981) en de

mondiale macht (The Chicage Boys, 1984).
Bruce Naumans gebruik van video weerspiegelde het
: hetiek in het minimalis-

felt dat de oorsprong van zijn est

me en de conceptuele kunst lag. Corridor (1969-1979) is
een van zijn bekendste werken. In het medium video trof
onele parameters van

hij kwaliteiten aan die de conventi
niet konden bieden.

plastische materialen en de film hem
In Corridor zien we, weergegeven door en vanuit het
standpunt van een videocamera, een gang als sculpturale
vorm en entiteit. Dit camerastandpunt maakt onze waar-
neming van de ruimte tot een epistemologisch onderzoek
naar tijd (real time) en ruimte, en bepaalt de ééndimensi-
onale weergave van die ruimte (informatie) op de moni-
toren.

Deze strategie, waarbij de camera op een ruimte gericht
werd waardoor de toeschouwer gedwongen werd die
ruimte op een andere manler waar te nemen, maakte

Nam June Paik, TV Garden, 1974-78

deel uit van een complex fenomenologisch onderzoek
naar de wezenlijke eigenschappen van materialen en naar
de aanwezigheid van de toeschouwer terwijl deze de
werking van de esthetische tekst onderging. Peter
Campus richtte in een aantal van zijn installaties, waar-
onder Mem (1975)—de camera op het lichaam van een
toeschouwer en projecteerde dit beeld op de muur van
de galerie. Het ging hierbij niet slechts om het ‘over-
brengen’ van een toeschouwer op een scherm; van be-
lang was ook de transformatie van de vorm en identiteit
van het lichaam. In de verduisterde galerie, waarin de
camera aan het oog van de toeschouwers onttrokken

deo has also been explored in Bill Viola's He Weeps for
You (1977). In this work a closed-circuit video camera
projects a close-up shat of water dripping from a pipe.
The enlarged, magnified image is seen on a screen and the
spund is amplified to lend further presence to the phe-
narmenon of the water slowly dripping from the pipe and
on the screen, This richly poetic work takes a microsco-
pic view and in blowing it up to a large-scale image creates
a vividly detailed and shocking presence. As with all of his
art, including the videotape Chott ei-Djend (1 979) and Hat-
su Yume (1981), Wiola's attention to the miysterious in
the ordinary and the sublime in the natural environment
displays a potent visual sensibility and abiiity to create
images that synthesize subject matter and video tech-
nigue,
Concurrent with the projects which employed live close-
circuit video were multi-manitor and multi-channel instal-
latians in which artists utilized the unigue properties of vi-
deo to compose visual interpretations of places. Cne of
the seminal works of this form of video is Beryl Korot's
Dechau (1575). A two-channel, four-manitor installation,
it presented, in black and white videotape, a meditation
on the Mazi concentration camp at Dachau. The silent
images conveyed In its subtly unfolding perspectives and
shifting points of view the empty snell of the architecture
of this institution of death. A powerful landscape of deso-
lation is pictured in Korot's work which effectively uses
the ability ta articulate shifting points of view and imagery
between monitors. Time and the representational image
are fused here as Dachau's history is evoked through the
presence of the place today whose walls echa the death
of the past. Korot's decision to mask the monitor's dials
makes the surface of the monitor's screen the focus of
our attention as we strip that image of its connotations of
being a television set.
Shigeko Kubota's Three Mountairis (1977-7%), employs
a subtle interpretation and treatment of the monitar
within an allegorical sculptural form. Three Mouritains pre-
sents an elaboration of the form/face of a mountamn.
Within this angular structure are fitted monitor screens
whose surfaces and images and distended by mirrors re-
flecting into a variety of prismatic patterns the colored
images of desert and mountain landscapes of the Ameri-
can Southwest. Situated in front of the two larger pieces
is a truncated triangular shape, By leaning forward and
Iooking inte its center, the viewer can observe a pool of
video images. This action by the viewer is similar to
looking over a rocky ledge or into a stream, but in this in-
stance one can see rectangles of video imagery that are
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was, werd het beeld in een dusdanige hoek op de muur
geprojecteerd, dat aard en herkomst ervan moeilifk vie-  face,
len te herleiden. Het uitzonderlijke vermogen van video
om een suggestief beeld (portret) van het Ik te schetsen,
heeft Campus onder andere toegepast in zijn videotape
Three Transitions (1973). Door het gevoelige oog van
Campus vindt de toeschouwer zichzelf terug in het
kunstwerk waar hij op datzelfde moment naar kijlt,

waardoor hij zich bewust wordt—in een introspectieve
confrontatie met zichzelf—van zijn aanwezigheid.
Ook in He Weeps for You (1977) van Bill Viola wordt
gezocht naar de vervorming van de werkelijkheid door
middel van het medium video. Via een gesloten systeem
ziet de toeschouwer een close-up van water dat uit een
leiding druppelt. De uitvergrote projectie van dit beeld en
de geluidsversterking maken dit langzame druppelen
zowel op het scherm als in de werkelijkheid tot een
indrukwekkend proces. Dit zeer poétische werk verajst
een microscopische blik, en de sterke uitvergroting, die
ons het proces tot in de kleinste details laat zien, maakt
het tot een shockerende ervaring. In al zijn werken
bewijst Viola, met zijn belangstelling voor mysterieuze
verschijnselen in de natuurlijke omgeving, zowel in dage-
lijkse als in verheven zin, dat hij over een krachtige
sensibiliteit beschikt en over de capaciteit om beelden te
creéren waarin onderwerp en videotechniek tot een
onlosmakelijk geheel zijn verbonden. Chott el-Djerid
(1979) en Hatsu Yume (1981) zijn daar voorbeelden van.
In dezelfde tijd dat men in Projecten gebruik maakte van
gesloten videocircuits waren er ook kunstenaars die met
behulp van verscheidene monitoren en kanalen de unieke
kwaliteiten van video uitbuitten ten behoeve van hun
visuele verbeelding yan specifieke locaties. Dachay
(1975) van Beryl Korot is een van da toonaange-
vende werken waarin video op een dergelijke wijze
wordt toegepast. Met behulp van twee kanalen en vier
monitoren creéerde Korot in deze zwart-wit videotape
een bespiegeling over het nazi-concentratiekamp
Dachau. Uit de verstilde beelden kwam door de zich op
subtiele wijze ontvouwende Perspectieven en de wisse-
lende camerastandpunten het lege omhulse| tevoorschijn
van de architectuur van deze instelling des doods, In dit
werk, dat een indrukwekkend Iands:hap van verlaten-
heid schetst, wordt de wisseling van standpunten en beel-
den op de monitoren op effectieve wijze benadrukt. Tijd
en verbeelding smelten hier samen, terwijl de geschiede-
nis van Dachau wordt OPgeroepen door eigentijdse beel-
den van dit oord, waarvan de muren ons blijven herinne-
ren aan het verleden en de dood. Korots beslissing om
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5 and capabilities while feCUsing on issues centrs| to

video art making throughaut its history, Dara Birn-
baum's P.M. Magazine (1982} uses commercial television
as & source of imagery and articulates a powerful critique
of TW's meaning and hidden agenda, Mary Lucier's Ohio
at Giverny (1983) isa lyrical and eloquent landscape which
fuses her birthplace in Ohio to Monet's gardenin Giver-
ny, France. Twao sites are joined into a visually compelling
evocation of place and time, Birnbaum creates a vivid
fusion of TV commercials and popular news praogram-
ming. News and entertainment become one in a synthe-
sized and dialectical approach to the seductive, and subli-

minally sexist subtext of commercial television,

Placed o the mirrarad g
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e en subtiele interpretatie en toepassing van de
e sculpturale vorm. Three

rbeelding van vorm en
hoekvormige structuur
De beeldvlakken en

monitor binnen een allegorische.
Mountains is een gedetailleerde ve
aanzicht van een berg. Binnen een
zjn beeldschermen aangebracht. LA
beelden, vermenigvuldigd door spiegels, |e. N

scala van prismatische patronen ‘een kleurige bli Vai
woestijnen en berglandschappen in het zutdwelst:n iCh
Amerika. Yoor de beide grootste stukken bevindt ; ;

een afgeknotte driehoekige vorm. Do?r voorover te bui

gen en in deze driehoeksvorm te kijken, kan de toe-
schouwer een poel van videobeelden waarnemf.\n. Deze
handeling van de toeschouwer laat zich vergeh;.kfan‘met
het kijken over de rand van een rots of in een rivier; het
verschil is, dat men In dit geval rechthoeken van video-
beelden ziet en hun reflecties, evenals stukken gesteente

die op het spiegelende vioeroppervlak geplaatst zijn.

Beryl Korot, Dachau, 15

De kracht van deze structuren Is voor een deel terug te
voeren op hun formaat en hun hoekige vormen. Van een
nabootsing van echte bergen is geen sprake; wél is het
resultaat een subtiele metaforische ervaring door de
‘videobeeld-scheuren’ in het houten opperviak, Zoals dat
ook in Japanse en romantische landschapsschilderijen het
geval is, roept dit werk beelden op van natuurgebieden in
het verleden en heden. Aan de voet van de bergen
bevinden zich openingen als een soort kristalafzettingen,
waarin we videobeelden zien die ons een impressie van
het landschap geven, In haar geschriften refereert Kubo-
ta aan de indiaanse en origntaalse landengte tussen

xpanded faFrms, notes towarda histary

Lucier places her monitors into a series, Trant\erj by a
wallad surface which masks the dials of the menitars and
juxtaposes several different-sized screens in diﬁeren;
positions as two channels of video are played througl
them. A soundtrack composed by Earl Howarq .reso-
nates through the space as the calor and compaosition of
the images are joined ina subtle use of editing and .|rrlmge
processing, Flowers, fields, streets, and houses are joined
in a work of hypnotic power. Ohio at Giverny uses move-
rment and time. through the juxtaposition of monitars and
image sequences, to create a genuing videa Iandanue
that ultimately confronts and challenges conventional
notions of painting and sculpture.
In Dara Birnbaum's videotapes, which are the basis of
the P.M. Magazine installation, she refashions television's
popular imagss through a variety of editing and '['].dgr-j
processing strategies that expose the hidden meanings
within narratwe and commercial programs. The three
panels into which the monitors are inserted present a
static image which in its juxtaposition with the moving vi-
deo image, constitute a layered text of meanings. Each
panel represents a photographic blow-up of 2 scene from
the videotapes playing on the monitors. The pulsating ac-
tion of the commercial and program intraduction shifts
the point of view as the illusory two-dimensional space of
the photographs is contrasted with that of the videotape.
The kaleidoscopic content and juxtapesition of sound and
word to image, both frozen and moving, not only createa
complex visual surface, but expose the dark side of
broadcast television. P.M. Magazine thus engages the is-
sues of representation in narrative and advertising.
The individual projects described briefly here outline the
first twenty years of video art's history. As notes toward
a history of video as installation they demonstrate the
quality and variety of work that has been created in the
United States, In beginning to chart video art's distinctive
features we must recognize that many artists and individ-
ual artworks define and determine that history, In com-
menting on these works, we can begin to identify a body
of work that, although it has yet to be fully examined, is
already challenging the critical and historical interpre-
tation of twentieth-century art. It is a medium that is con-
stantly evolving and changing through the aesthetics of its
artists and the development of its technologies. The home
viewer and the gallery goer will be confronting a changing
home space and museum/exhibition space as the post-in-
dustrial, technologized age creates a new paradigm for our
culture, Just as the industrial revolution introduced pho-

tography and film, so the electronic, technologized age has
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het Aziatische en Noordamerikaanse continent als bron
voor de onderlinge spirituele en linguistische relatie tus-
sen zichzelf en de indianen van Zuldwest-Amerika. In
deze video-installatie speelt zich voor de ogen van de
toeschouwer het dialectische proces af waarbij twee
culturen verenigd zijn in één sculpturale Gestalt tussen de
technologie van de videobeelden en de materiéle structu-
ren van de monitoren.
In het, overigens zeer verschillende, werk van de beide
laatste kunstenaars is goed te zien hoe in video-installaties
van recente datum de nieuwste technologische verwor-
venheden op produktie-technisch gebied worden toege-
past, terwijl de aandacht wordt gevestigd op kernproble-
men in de geschiedenis van de videokunst. Dara Birn-
baum, die in P.M. Magazine (1982) de commerciéle tele-
visie als bron voor haar beeldentaal neemt, stelt in dit
werk de betekenis en de verborgen bedoelingen van
de televisie aan de kaak. Ohio at Giverny (1983) van Mary
Lucier is een lyrisch en veelzeggend landschap waarin ze
een verbinding legt tussen haar geboorteplaats in Ohio
en de tuin van Monet in het Franse Giverny. De beide
locaties worden verenigd in een boejende visuele evo-
catie van plaats en tijd. Birnbaum brengt een leven-
dige fusie tot stand tussen reclamespots en populaire
nieuwsuitzendingen. Nieuws en amusement versmelten
tot één geheel In een synthetische en dialectische benade-
ring van de verleidende en de onderbewust sexistische
onderliggende structuur van de commerciéle televisie.
Lucier plaatst haar monitoren in serie, omlijst door een
kader dat de bedieningsknoppen op de monitoren be-
dekt en waarin een aantal beeldschermen van diverse
afmetingen in een verschillende stand naast elkaar ge-
plaatst is. Terwijl een soundtrack van Earl Howard door
de ruimte weerklinkt, fuseren de kleuren en de composi-
tie van de beelden dank zij een subtiele toepassing van
montagetechniek en de beeldbewerking. Bloemen, wei-
den, straten en huizen zijn verenigd in dit werk, waarvan
een hypnotische aantrekkingskracht uitgaat. In Ohio at
Giverny roepen beweging en tijd, door de plaatsing van de
monitoren en de beeldsequenties, een waarlijk video-
landschap op dat de conventionele noties over schilder-
en beeldhouwkunst tot herziening dwingt.
In haar videotapes, die het basismaterjaal vormen van haar
installatie P.M. Magazine, geeft Dara Birnbaum beken-
de beelden van de televisie een nieuw aanzien met
behulp van een grote verscheidenheid aan montagetech-
nieken en beeldbewerkingen, waardoor de verborgen
betekenissen in commerciéle an niet-commerciéle televi-
:Si_eprugramma_’s aan het licht komen, De drie panelen
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brought forth video. Its future wiy affect how we Perceive
the world around us and uitimately how we refashion ang
preserve it, The artist, forever Participating in chartiné
change will be creating new works and ideas from the ra.

sources ofthis extracrdinary mediym ofvideq,
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waarin de monitoren zijn fngebouwd, geven een statisch
beeld te zien dat, in combinatie met de bewegende vi-
dgbhee!den. een gelaagd veld van betekenissen op}?ven.
Elk paneel wordt gevormd door een fotografische uitver-
groting, een sstill’, van een scéne uit de tapes die op de
monitoren zichtbaar zijn. Deze pulserende beweging
waarin de reclamespots en de televisieprogramma's wor-
den geintroduceerd, resulteert in verschuivende gezichts-
punten als gevolg van de contrasterende werking tussen
het illuscire tweedimensionale vlak van de foto's en dat
van de videotape. De caleidoscopische inhoud en de
plaatsing van geluid en tekst tegenover beeld—zowel stil-
staand als bewegend—creéren niet alleen een complex
visueel totaalbeeld, maar onthullen tevens de schaduwzij-
den van de uitzendingen die door de televisiezenders ver-
zorgd worden.
De verschillende projecten die ik hierboven in het kort
heb beschreven, geven in grote trekken de eerste twintig
jaar van de videokunst weer. Als markeringspunten in de
geschiedenis van de video-installatie tonen ze de kwali-
teit, de verscheidenheid van de kunstwarken die Amerika
op dit terrein heeft voortgebracht. Als we de kenmerken
van videokunst in kaart willen brengen, zullen we ons
moeten realiseren dat deze geschiedenis al door vele
kunstenaars en in talloze kunstwerken onderzocht is.
Door commentaar te leveren op deze werken kunnen we
een aanzet geven tot de identificatie van een oeuvre dat
nog geheel onderzocht moet worden en dat een uitda-
ging vormt voor de kritische en historische Interpretatie
van de kunst van de twintigste eeuw. We hebben te ma-
ken met een medium dat voortdurend in ontwikkeling is
dank zij de vooruitgang van de techniek en de esthetische
opvattingen van de kunstenaars die zich met deze discipli-
ne bezighouden. De bezitters van eigen video-apparatuur
en de galeriebezoekers zullen thuis en in musea en gale-
ries geconfronteerd worden met veranderende ruimtelij-
ke opvattingen, naarmate het post-industriéle, door tech-
nologische vooruitgang gekenmerkte, tijdperk een nieuw
paradigma voor onze cultuur ontwikkelt. Zoals de Indus-
trigle Revolutie fotografie en film introduceerde, zo heb-
ben de elektronica en de technologie van dit tijdperk de
video voortgebracht. De toekomst van video zal van in-
vloed zijn op onze visie op de wereld om ons heen,
en—Luiteindelijk—op hoe we deze herscheppen en con-
serveren. De kunstenaar, die als altijd elke verandering
vastlegt, zal in dit buitengewone medium dat video is een
bron blijven voor nieuwe werken en ideaén.
JOHN G. HANHARDT
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VAN JUNE PAIK

Satelliet & kunst

lkk ben net terug in New York na een bezoek aan Tokio
en Seoel. In het Metropolitan Museum van Tokio heb ik
een grote Videotentoonstelling opgezet, waarvoor jk
tweemaal zoveel ruimte heb gebruikt als voor mijn Whit-
ney Show. Om de hele ruimte te vullen heb ik bijna
al mijn oude werken min of meer gereconstrueerd. Het
meeste succes had ik echter niet met de Japanse premiére
van mijn TV Garden of met Tokyo Matrix, maar met
Good Morning Mr. Orwell (live uitgezonden per satelliet
vanuit New York en Parijs op 1 januari 1984).

Dit is extra verrassend omdat Garden en Matrix elk
gebruik maken van 60 televisietoestellen, terwijl er bij
Good Morning Mr. Orwell maar twee TV's werden ge-
bruikt. In The Kitchen in New York heb ik afgelopen
winter hetzelfde meegemaakt. De Newyorkers kwamen
in grote aantallen naar The Kitchen en zaten de hele
voorstelling van een uur uit. Dat ging een maand zo door,
midden in een koude winter, en ik was diep onder de
indruk toen ik van mijn neef Ken hoorde dat een
functionaris van de Wereldbank er in Nepal over had
gelezen in een krant uit Singapore. Ik had eindelijk het
gevoel dat ik iets goed had gedaan . . . maar jk weet nog
niet WAAROM,

Natuurlijk ben ik niet de eerste kunstenaar die gebruik
heeft gemaakt van de Satelliet. Douglas Davis heeft
zowel theoretisch als artistiek het pionierswerk gedaan.
Hij heeft intensief geprobeerd het element van tweerich-
tingsverkeer in dit medium te ontwikkelen. Door geldge-
brek moest hij deze tweerichtingssituatie tijdens de Do-
cumenta van 1977 nabootsen. Hij klopte op de beeldbuis
ener werd (zogenaamd) teruggeklopt vanuit Caracas.

Bij het kabeltelevisie-experiment in Manhattan drukte hij
met een vinger tegen een hoek van het tv-scherm en
vroeg de kijkers om met een vinger op dezelfde plaats te
drukken bij hun eigen tv-toestel. Het idee was dat de
beeldbuis op die plaats warm zou worden.

Ook Kit Galloway en Shierrie Rabinowitz aan de
Amerikaanse Westkust zijn grote voorvechters van dit

Art & Satellite

I'have just returned to New Tork from Tokyo! Seou af.

ing set up a large Video art show at Tokya Metrg.

tar havi
palitan Museum, using mare than the twice of space of my
Whitney Show. In arder to fil Up the space, | more or Jass

re-constructed almost all my past works. Howeyver the

most popular one was neither the

Japan premiers of my
VG

en nor Tokyo Matix, but Good Merning My, Crwe)

(live satellite New York-Paris 1984, January 1)
Itis all the more amazing because bath Garden and Matrix
use 60 TV sets each, whereas Gond Marning Mr. Orwel
used only two TV sets. At The Kitchenin MNew York in the
last winter | experienced the same thing. Day after day
New Yorkers came to The Kitchen and sat through the ore
four presentation. It continued for ane month in the

midst of cold winter and | was awe-struck when | heard

from my nephew Ken that an official at the World Bank
read about it in Nepal in 2 newspaper published in Singa-
pore. Finally | felt | did something right ... but | dan't
know yet the WHY'S,

Certainly | am not the first artist to have used the sat-
elite. Douglas Davis did the planeering work both op
the theoretical and artistic level. He intensively tried to
develap the two-way-ness of this medium. Due to lack of
funds, he had to simulate this two way situation during
Documenta 1977, He knocked the TV-tube, and it was
knacked back from Caracas (simulated),

Inthe cablecasting experiment in Manhattan, he pressed
his finger to a corner of the TV set and viewers at Manhat-
tan Cable were asked to press their fingers on the same
spat. Imaginarily the picture tube became hot on that spet.
Equally tenaciously working for this medium is the West
Coast pair of Kit Galloway and Shierrie Rabinowitz.
The record of their three day experiment between Los
Angeles and New York let me cry three times (Hole in
Space videotape),

Especially moving is the sequence in which an old lady in
New York sees her grandson for the first time (through
satelfite), | took their idea of trans-continental feed-
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me van nun 5 = L5 n ] ns-atlantic
hi ried HKperl onstri Cunningham's trans-a
back to construct Merc riti
drie aag: e exp:
De opna =} g

> medium.
niiﬂ‘:t:en Los Angeles en New York heeft me driemaal
ment tu

tranen ontlokt (Hole in Space \rldeoban:)‘ i
Vﬁorél het gedeelte waarin een oude dam e
cerst haar kleinzoon ziet {via de satellie
i |k heb hun idee van een transcontinentale
gebruikt om Merce Cunninghams
lingen te construeren, die een

ontroerend.
terugkoppeling
transatlantische terugkoppe
smantisch hoogtepunt vormden. .

Tot nu toe hebben we 10 miljoen mensen bereikt in
Korea, 5 miljoen in de Verenigde Staten e.n Canada en
2-3 miljoen in Europa. Het gaat echter niet alleen :m
deze indrukwekkende aantallen. We hebben ontdekt dat
het Interessanter is om bijvoorbeeld 5 miljoen mensen uit
5 verschillende landen bij elkaar te krijgen dan hetzeh‘d_e
aantal in één land. We kunnen hetzelfde soort mensen u:f
verschillende landen samenbrengen, zodat een ‘moeilijke

visueel en s

voorstelling financieel haalbaar wordt.

Bij de laatste eeuwwisseling (midden in de zogena‘amde
materiéle vooruitgang en het ontdekken van nleuwta
Dingen) heeft de Franse wiskundige Henri Poincaré
opgemerkt dat we eigenlijk geen nieuwe DINGEN aan het
ontdekken zijn, maar alleen nieuwe RELATIES tussen
dingen die al bestaan.

We zijn nu weer in het fin de siécle en deze keer zijn we
een heleboel nieuwe software aan het ontdekken—dus
geen nieuwe dingen, maar nieuwe gedachten. En op-
nieuw ontdekken en leggen we nieuwe relaties tussen
talloze gedachten en mensen. We bevinden ons al ver in
het post-industriéle tijdperk.

De Satelliet Is, vooral bij live-uitzendingen in twee richtin-
gen, een machtig instrument voor de menselijke Video-
sfeer.

lk wil graag vier producenten bedanken die dit vermetele
experiment mogelijk hebben gemaakt: Carol Branden-
burg (WNET Tv New York), Christine Van Asche
(Centre Pompidou, Parijs), Jose Montes-Baquer
(woR, Keulen) en Lee Won Hong (KBS TV, Seoel).

Hierna volgt de inleiding die ik heb geschreven voor
mijn tentoonstelling in het Metropolitan Museum van
Tokio, waarvoor het initiatief was genomen door de heer
Yurugi, een jonge conservator van dat museum.

Er wordt wel gezegd dat alle wetenschappen terug-
gaantot Aristoteles, maar de kosmische esthetica is be-
gonnen met Sarutobi Sasuke, een bercemde ninfa
{een samoeral die allerlei fantastische vaardigheden heeft
aangeleerd, zoals het vermogen zichzelf onzichtbaar te

maken, vooral om een vijand te kunnen bespioneren).

foedbacks, which was the highlight of the show, both visu-
ally and sementically. .

5o far we have reached 10 million people in Korea, 5
million peaple in the LS and Canada and 2-3 n.-u1hon
people in Europe. However this impressive nurnlbe.r is not
everything. One test case we made showed that it I,S more
interesting to accumulate ... say ... 5 million people fronl-n
5 different countires than to reach the same number in
one country. Ve can interconnect the same kind of
people from different countries, so that certain high-
brow shows can make an economically viable entity.

At the turn of our century, the French mathematician
Henri Poincaré said the following thing .., (Yes, it was
in the midst of so-called material progress and the dis-
covery of new Things. ) Poincareé pointed out that
what was being discovered was not new THINGS but
merely the new RELATIONSHIFS between things already
exIsting.

We are again in the fin de siecle .. this time we are dis-

covering much new software, ., which are not new

things but new thinks . .. and again we are discovering and
evenweaving new relationships between many thinks and
minds . .. we are already knee-deep in the post industrial
age. The satellite. especially the live two-way satellite is a
very powerful tool for this human Videasphere.,
| thank four producers, who made this bold experiment
possible. Carol Brandenburg (WNET Tv Mew York),
Christine Van Asche (Pompidou Center, Paris), Jose
Montes-Baquer (wDR, Cologne) and Lee Waon Hong
(kes TV, Seoul).

Let me continue this article with a translation of the in-
troduction to my show at Tokyo Metropolitan Museum,

which was initiated by Mr, Yurugi, a young curator here.

It is said that all the sciences can trace their roots to
Aristotle: but the science of cosmic aesthetics started
with Sarutobi Sasuke, a famous ninfa (a samurai who
mastered many fantastic arts, including that of making
himself invisible, chiefly to spy upon an enemy). The first
step for a ninja is learning how to shorten distances by
shrinking the earth, that is, how to transcend the law of
gravity, For the satellite, this is a piece of cake. So, just as
Mozart mastered the newly-invented clarinet, the satel-
lite artist must compose his art from the beginning suit-
able 1o physical conditions and grammar, Satellite art in
the superior sense does not merely transmit existing

symphenies and operas to other lands. It must consider

how to achieve a two-way connection between opposite
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Een ninja moet allereerst leren hoe hij afstanden kan
verkorten door de aarde te verkleinen, dat wil zeggen
hoe hij de wet van de zwaartekracht kan overwinnen.
Voor een satelliet is dat een koud kunstje. Zoals Mozart
de pas uitgevonden klarinet onder de knie kreeg, moet
ook de satelliet-kunstenaar bij het samenstellen van zijn
kunstwerken van het begin af aan rekening houden met
de fysische omstandigheden en grammatica. Echte Satel-
liet kunst is meer dan het simpelweg uitzenden van be-
staande symfonieén en opera’s naar andere landen. Er
moet aandacht worden besteed aan het tot stand brengen
van een verbinding in twee richtingen tussen tegengestel-
de zijden van de aarde; het creéren van een gespreks-
structuur; het overwinnen van tijdsverschillen; het spelen
met improvisatie, indeterminisme, echo's, terugkoppelin-
gen en lege ruimten zoals bij Cage; en het direct over-
bruggen van de verschillen in cultuur, verwachtingen en
gezond verstand tussen de verschillende landen. Satelliet
kunst moet optimaal gebruik maken van deze elementen
(die zowel de kracht als de zwakte ervan kunnen vormen)
om een vele tijdstippen en plaatsen omspannende symfo-
nie te creéren.

Deze factoren zorgden voor talloze complicaties bi de
vitzending van Good Morning Mr. Orwell, die gelijktijdig
plaatsvond op twee kanalen vanuit New York, San Fran-
cisco en Parijs, en geliktijdig werd ontvangen In de
Verenigde Staten, Frankrijk, West-Duitsland, een deel
van Canada en Korea.

Om te beginnen waren er de tijdsverschillen. Er is een
tijdsverschil van zes uur tussen New York en Parijs, en het
was dus onmogelijk om in beide landen op het beste
tijdstip uit te zenden. Daarom koos ik twaalf uur s mid-
dags op zondag 1 januarl 1984 in New York, een koude
winterse dag waarop de meeste mensen thuis zouden zijn
(met een kater), Twaalf uur's middags in New York Is zes
uur 's avonds in Parijs, en het leek me dat zelfs de meest
uithuizige lieden op nieuwjaarsdag thuis zouden dineren.
In Korea bleek dit helaas overeen te komen met twee uur
's morgens op 2 januari.

Een tweede mogelijkheid was het verschil in algemene
kennis en taal. Orwells 1984 is in Engels sprekende
landen inmiddels zo bekend dat het bijna een afgezaagd
onderwerp is geworden. Er is dan ook duidelijk geen
verdere uitleg nodig. Maar in de Frans sprekende landen
Is het boek al sinds de vijftiger jaren niet meer herdrukt en
is er bovendien maar één boek waarin het wordt bespro-
ken. Voor de Franse televisie was daarom een ellenlang
commentaar van vijftien minuten nodig, aan het begin en
in het midden van de uitzending. Dit soort verschillen ma-

sides of the earth; how to give a canversational structira
to the art] how to master differences in time; how g
play with improvisation, in-determinism; echos, feedbacks,
and empty spaces in the Cagean sense; and how to
instantaneously manage the differences in culturs, pre-
coneeptions, and common sense that exist between
various natians, Satellite art must make the most of these
elements (for they can become strengths or weaknesses),
creating amultiterparal, multispatial symphaony,

These factors complicated matters immensly for the
broadcast of '‘Good Morming, Mr. Orwell, which was
transmitted simultanecusly an two channels from New
York, San Francisco, and Paris, and received simultane-
ously in the LLS.A, France, West Germany, parts of Ca-
nada and Korea.

First of all, there was the difference in time. There is a six-
hour time difference between New York and Paris. [t wag
impossible for it to be prime time in both countries, sg |
chose a cold winter Sunday. Noon in New York (Sunday,
January 1, 1984) would be freezing cold, so most peaple
would still be at home (with a hangover). Twelve naon in
New York is 600 pm. in Paris. | figured that even the
worst philanderer would take his dinner at home on New
Year's Day. In Karea, this unfortunately turned out ta be
2:00 am. on January 2.

A second difficulty was the difference in general know-
ledge and language. Crwell's 1984 has become so well-
known in English-speaking countries as to be almost stale,
Obviously, it needs no explanation. |n French—speaking
countries, however, it has been out of print since the 507,
and, what is maore, there is only one critical work dealing
with it. Therefore, French TV required a long, long, fif-
teen-minute commentary both prior to and in the middle
of the broadcast, These differences made this difficult
avant-garde art even more difficult;

There is no rewind button on the BETAMAX of fife. An
important even takes place only once. The free deaths
(of Socrates, Christ, Bo Yi and Shu Qi) that became
the foundations for the morality of three civilizations oc-
curred only once. The meetings of person and person, of
person and specific era are often said to take place ‘one
meeting-cne life’, but the bundle of segments of this exist-
ence (if segments can come in bundles) has grown much
thicker because of the satellite; The thinking process
is the jumping of electrical sparks across the synapses be-
tween brain cells arranged in multitayered matrices. Inspi-
ration is a spark shooting off in an unexpected direction
and landing on a peint in some comer of the matrix, The

satellite will accidentally and inevitably produce unex-
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ken deze moeilijke avant-garde kunst nog moeilijker.

Er is geen terugspoelkop op de Betamax'van het leven.
Een belangrijke gebeurtenis vindt maar één keer plaats.
De vrijwillige dood van respectievelijk Socrates, Chris-
tus, Bo Yi en Shu Qi, waarop de ethiek gebaseerd is
van drie beschavingen, heeft maar één keer plaatsgevon-
den. Elke ontmoeting tussen twee mensen, of tussen een
mens en een tijdstip Is uniek—er Is ‘één ontmoeting, één
leven'—maar door de satelliet is de lijnenbundel van dit
bestaan, de breedte van de segmenten, veel dikker ge-
worden. Het denkproces bestaat uit het overspringen van
elektrische vonkjes in de synapsen tussen de hersencellen
die gerangschikt zijn in matrices met talloze lagen. Inspi-
ratie Is een vonk die wegschiet in een onverwachte rich-
ting en ergens in een hoek van de matrix terechtkomt. De
Satelliet zal toevallig en onvermijdelijk onverwachte ont-
moetingen teweegbrengen tussen mensen en de synap-
sen tussen de hersencellen van de mensheid verrijken.
Thoreau, de schrijver van Walden, Life in the Woods en
een negentiende-eeuwse voorloper van de hippies, heeft
eens geschreven: ‘De telefoonmaatschappi] probeert een
telefonische verbinding aan te leggen tussen Malne en
Tennessee. Maar zelfs al zouden ze erin slagen, wat
zouden de mensen dan tegen elkaar te zeggen hebben?
Waarover kunnen ze met elkaar praten?’ Deze, overigens
nogal domme vragen van Thoreau zijn door de geschie-
denls duidelijk beantwoord. Er ontstond een terugkop-
peling (of, om een ouder woord te gebruiken, een dialec-
tiek) van nieuwe contacten die nieuwe onderwerpen
kweekten, en nieuwe onderwerpen die nieuwe contac-
ten kweekten.

Good Morning Mr. Orwell van nieuwjaarsdag 1984 heeft
allerlei soorten terugkoppeling veroorzaakt. Cage en
Beuys zijn vrienden, maar hebben nooit samengewerkt
bij een optreden. Beuys en Ginsberg hebben veel met
elkaar gemeen (actieve betrokkenheid bij de politiek,
heftigheid van optreden, volledig anti-nucleair naturalis-
me, leeftijd en romantiek), maar hebben elkaar nooit ont-
moet. De sterren aan de hemel (Mars, Saturnus, Altair,
Vega enzovoort) ontmoeten elkaar van tijd tot tijd,
maar de aardse sterren slechts zeer zelden. Wanneer ik
erover nadenk welke mysterién de ontmoetingen met
andere mensen vormen in ons vluchtige leven, vind ik het
ongelooflijk jammer dat grote genieén hun beste tijd
voorbi] laten gaan zonder elkaar ooit te ontmoeten. En
zelfs als die ontmoetingen wel hebben plaatsgevonden
(bijvoorbeeld tussen Cage en McLuhan, en Cage en
Buckminster Fuller), is die gebeurtenis niet door een
camera vastgelegd. Wat een verlies voor de geschiedenis

pected meetings of person and person and will errich the
synapses between the brain cells of manking. Thoreau,
the author of Walden, Life in the Woods, and a nineteerith-
century forerunner of the hippies, wrote, 'The telephone
company is trying to connect Maine and Tennessee by
telephone. Even ifit were to succesd, though, what would
the peaple say to each other? What could they possibly
find to talk about? Of course, history eventually answered
Thoreau's questions (silly anes, at that), There develop-
ed a feedback (or, to use an older term, dialectic) of new
contacts breeding new contents and new contents
breeding new contacts.

‘Good Morning, Mr. Orwell' of New Year's Day, 1984,
produced all kinds of feedback. Cage and Beuys are
friends, but they have never performead together, Beuys
and Ginsberg are two artists who have many things in
common (active political involvement, heated perform-
ance, complete anti-nuclear naturalism, similar age,
romanticism), but have never met, The heavenly stars
(Mars, Saturn, Altair, Vega, etc.) meet periodically, but
the earthly ones do so very rarely. When | ponder what
mysteries the encounter with other peaple holds for our
insubstantial lives, | feel it is a terrible shame that great
geniuses may pass their prime without ever meeting, And
even when such encounters have actually taken place (far
example, Cage and MclLuhan; Cage and Buckmin-
ster Fuller) no camera has recorded the event. What a
loss for the history of human civilization! In 1963, French
televisicn recorded a meeting between Edgar Varése
and Marcel Duchamp. Now that bath of these giants
have passed away, | find it a stiring moment na matter
how many times | watch it. The satellite will no doubt
amplify these mysteries of encounters by geometric pro-
gression. If | may relate a personal experience, | was sur-
prised to find a photograph of myself and my respected
friend Beuys at our first encounter (at the "Zerp'
exhibition held at the Galerie Schmela, Dilsseldarf, 1961)
in the catalogue Zero International Antwerpen. Indeed, | had
not even known that such a picture existed.

Thanks to the satellite, the mysteries of encounters with
others (chance meetings) will accumulate in geometric
progression and should become the main nonmateral
product of post-industrial society. God created love to
propagate the human race, but, unawares, man began to
love simply to love, By the same logic, although man talks
to accomplish something, unawares, he soon begins to
talk simply to talk.

It is a small step from love to freedom. To predefine

freedom is a paradox in itself Therefore, we must re-
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van de menselijke beschaving! In 1963 heeft de Franse
televisie een programma gemaakt over een ontmoeting
tussen Edgar Varése en Marcel Duchamp, ennu deze
twee giganten allebei zijn overleden, raak ik er telkens
weer van onder de indruk, hoe vaak ik er ook naar kijk.
De Satelliet zal er ongetwijfeld voor zorgen dat het aantal
van dit soort mysterieuze ontmoetingen sterk toeneemt.
Als ik in dit verband een kleine persoonlijke ervaring mag
noemen: ik was verbaasd toen ik in de catalogus Zero
International Antwerpen een foto aantrof van mijzelf en
mijn geachte vriend Beuys bij onze eerste ontmoeting
(op de ‘Zero’ tentoonstelling in Galerie Schmela, in 1961
in Diisseldorf). Ik wist niet eens dat die foto bestond.
Dank zij de Satelliet zal het aantal mysteri€n van toevallige
ontmoetingen met anderen exponentieel toenemen, en
die zouden het belangrijkste onstoffelijke produkt moe-
ten worden van de post-industriéle samenleving. God
heeft de liefde geschapen om te zorgen dat de mensheid
zich zou voortplanten, maar de mens ging de liefde be-
drijven om de liefde zelf. En de mens praat om iets te be-
reiken, maar begint onbewust al gauw te praten om het
praten zelf.

Het is een kleine stap van liefde naar vrijheid, en het zou
een paradox zijn om vrijheid te definiéren. Daarom moe-
ten we de historische ontwikkeling van de vrijheid nagaan
om die te kunnen begrijpen. De progressieve Amerikaan-
se journalist Theodore White heeft eens geschreven
dat het bijna onmogelijk was om tijdens de Tweede We-
reldoorlog in Ydnan aan de leiders van de Chinese com-
munistische parti] uit te leggen wat het verschil is tussen
vrijheid en hebzucht. Er zijn ongeveer 50 000 Chinese ka-
rakters en daarvan kunnen 2 500 D00 000 woorden van
twee karakters worden gevormd, maar ziyéu, het woord
voor vrijheid, Is pas in de negentiende eeuw ontstaan. En
zoals het moeilijker is om rén (welwillendheid, menselijk-
heid) en I (ceremonie, etiquette) in het Nederlands te
vertalen dan dao (de weg (door het leven, en dergelijke)),
Zo is het ook uiterst moeilijk om vrijheid in het Chinees te
vertalen. Het schijnt dat gongchan, het woord voor com-
munistisch zoals in de Chinese communistische partij, een
leenwoord is it het Japans; misschien is ziyéu op een
soortgelijke manier ontstaan. Zelfs in het illustere en vrije
Griekenland van de Oudheid was er wel een term voor
&en vrij man, waarmee een sociale klasse werd aangeduid,
maar bestond het filosofische begrip vrijheid niet. Het
hartstochtelijke idee van de vrijheid is vermoedelijk ont-
staan tijdens de uiterst onvrije, duistere overheersing van
het middeleeuwse christendom. Bovendien was het tij-
dens de opkomst van het fascisme en het verval van de

trace the development of freedom historically in order g
understand it. The progressive American journalist
Theodore White once wrote how impassible itwas g
explain the difference between liberty and preed to th
leaders of the Chinese Communist Party at Ynan during
the Second World War. There are 2,500,000000 twio-
character permutations and combinations of the 50,000
Chinese characters. Jydu, the two-character word for
freedom, however, did not come inta being until the nine-
teenth century. Just as it is harder to translate rén (benay-
olence, hunanity) and I (ceremony, etiquette) into English
than dio (the way [of life, etc]). it is extremely difficult to
translate liberty and freedom into Chinese. |t seams that
gdngchan, the word communist as in the Chinese Come-
munist Party, is & loanword from lapan; perhaps Ziyéu
originated in a similar fashion, Even in bright and free
ancient Greece, there was the term free mar, referring to
a social class, but there was no philosophical concept of
freedom. The passionate idea of freedom is said 1o have
been born under the most unfree, dark domination, of
medieval Christianity. Mareover, it was amidst the rise of
fascism and the decadence of the Russian Revalution and
after the loss of bourgeais freedom befare and after the
Second World War that man was most strongly and
keenly aware of this passionate idea. The existentialism of
Camus, Sartre, and Berdyaev was once again for-
gotten by West European society from the 1960s on,
when it experienced a return of freedom and prosperity.
In any case, freedom is not a concept inherant in man (itis
found neither in the Koran nor in the Analects of
Confucius) but is an artificial creation like chocolate or
chewing gum.
The 'increase in freedom’ brought about by the satellite
(from a purely existentialist point of view, an 'increase in
freedom’ is paradoxical; freedom is a qualitative idea, not
a guantitative one) may, contrary to expectation, lead to
the ‘winning of the strang’. (Although the imported con-
cepts of freedom and equality may appear to be close
brothers, they are in fact antagonistic strangers,)
Recently, an Eskimo village in the Arctic region of
Canada started establishing contact with civilization. So
far they only have four stores. The first is a general store.
The second is a candy shop. (They had not even tasted
sugar until guite recently.) The third is, of all things, a
video cassette rental shop!!!
Video must have immeasurable magical powers. This
means that the Eskimos' ancient traditional culture is in
danger of being rapidly crushed by the bulldozers of
Hollywood, The satellite’s amplification of the freedom_Df
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Russische revolutie en na het verlies van de burgerlijke
yrijheid in de periode yoor en na de Tweede Wereldoor-
log dat de mens zich het sterkst en duidelijkst bewust was
van dit hartstochtelijke idee. Het existentialisme van
Camus, Sartre en Berdyaev werd door de West-
europese samenleving na de terugkeer van de welvaart en
de vrijheid in de Jaren zestig weer vergeten. Vrijheid is
geen idee dat eigen Is aan de mens (in de Koran en bi]
Confucius komt het niet yoor), maar een kunstmatig
voortbrengsel zoals chocolade of kauwgom.

De ‘grotere vrijheid’ die de Satelliet met zich meebrengt
(vanuit een zuiver existentialistisch standpunt is een ‘gro-
tere vrijheid' een onmogelijkheid omdat vrijheid een
kwalitatief begrip is en geen kwantitatief), zou tegen de
verwachtingen In wel eens kunnen leiden tot een ‘over-
winning van de sterksten’. (De geimporteerde begrippen
vrijheid en gelijkheid lijken misschien nauwe verwanten,
maar zijn in werkelijkheid antagonistische vreemdelin-
gen.)

Een Eskimodorp In het Canadese poolgebled is kort
geleden begonnen zich aan te sluiten bij de beschaving.
Tot nu toe hebben ze vier winkels. De eerste was een
winkel met allerlel huishoudelijke artikelen, kruideniers-
waren en dergelijke. De tweede was een snoepwinkel
(tot voor kort hadden ze nog nooit suiker gegeten). En de
derde is nota bene een winkel die videocassettes ver-
huurt!!!

Video moet enorme magische krachten hebben. Dit
batekent dat de traditionele cultuur van de Eskimo’s
gevaar loopt in fjltempo vernietigd te worden door de
bulldozers van Hollywood. De vergroting van de vrijheid
van de sterken door de Satelliet moet vergezeld gaan van
een bescherming van de cultuur van de zwakken door het
creéren van een gevarieerde software, die de kwalitatie-
ve verschillen van de culturen op bekwame wijze tot ui-
ting brengt. Uit het feit dat de dichters van de beat-gene-
ratie van het Zen-boeddhisme hebben geleerd, Phillip
Glass zich heeft laten inspireren door de Indiase muziek
en Steve Reich door de Ghanese muziek bij het creéren
van originele vormen van laat twintigste-eeuwse kunst,
blijkt dat het geen onmogelijke taak Is.
Een van de grootste genoegens van op reis gaan is het in
Je opnemen van andere culturen, en de Satelliet kan van
elke dag een toeristische excursie maken. Sarutobi Sasu-
ke is dan ook niet alleen de belichaming van de herkomst
van de kosmische esthetica, maar ook van de etnische ro-
mantiek waarmee Satellite art altijd vergezeld gaat.
NaMJUNE PAIK

the strong must be accompanied by the protection of the
culture of the weak or by the creation of a diverse soft-
ware skillfully bringing to life the qualitative differences in
various cultures, As the poets of the beat generation
learned from Zen, Philip Glass obtained hints from the
music of India, and Steve Reich looked to the music of
Ghana in their creation of original forms of late twentieth-
century high art, it is not an impossible task,
As long as the absorption of a different culture makes up
the greater part of the pleasurs of tourism, the satellite
may be able to make every day a sight-seeing trip. 5o,
Sarutobi Sasuke not only embodies the arigins of cos-
mic aesthetics but also the ethnic romanticism that must

always be the companion of satellite art,  NaMJUNE PAK

il
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Waarheid of gevolgen
Amerikaanse televisie- en videokunst

‘We hebben een literatuur zonder gevolgen, die niet alleen probeert
zelf geen consequenties te hebben, maar bovendien erg vesl moeite
doet de [ezers te neutraliseren door bif het beschrijven van voarwer-
pen en situaties alle gevolgen weg te laten’,
Bertold Brecht, 1927
Radio als communicatiemidde!’
Er ging altijd iets bijzonder onbehaaglijks uit van de afle-
veringen van ‘Truth or Consequences’, een van de eerste
Amerikaanse tv-quizzen uit de jaren vijftig, waarin de
flikflooiende presentator Bob Barker mensen wit het stu-
diopubliek voor gek zette wanneer ze een simpele vraag
fout beantwoordden. Misschien kwam dat doordat je het
idee kreeg dat gevolgen altijd ongewenst waren en dat je
ze kon vermijden door steeds de ‘waarheid’ te vertellen.
Gevolgen waren alleen voor sukkels—het scort mensen
dat zo dom was om naar de tv-studio te gaan en ons daar-
door te amuseren, terwijl we zelf natuurlijk slim genoeg
waren om vanaf veilige afstand toe te kijken. Misschien
waren we zelfs wel bang dat het opperviakkige myste-
rie dat de televisie in de beginperiode was, zou worden
doorgeprikt. Dit mysterie was een grote troost voor kin-
deren van alle leeftijden, doordat het ons allemaal doel-
treffend neutraliseerde—precies zoals Brecht had voor-
speld.

De manieren waarop onze geneutraliseerde toestand
in de loop der jaren door de televisie s versterkt, zijn op
zich iterst fascinerend. Ten eerste was er het niet te stui-
ten karakter van de televisie zelf, die als natuurverschijn-
sel tot de klasse behoorde van de rotatie van de aarde. De
televisie had een constante snelheid en ging alsmaar ver-
der, of je keek of niet, terwil je at, sliep, studeerde,
speelde of oplette. De televisie was zich niet van jouw
bestaan bewust, en omgekeerd kreeg je zelf de gelegen-
heid het bestaan van de televisie te vergeten, en daarmee
van alles waaraan je niet herinnerd wilde worden. Ten
tweede was er de even belangrijke illusie van onbeperkte

keuze, die door de televisie werd gewekt. Kies maar
=T A e M

Truth or consequences

American television and video art

"We have an inconsequer

literature, which not only takes

pains 1o have no consequences itself, but goes 1o a great deal
of trouble to neutralize its readars by pic turing all objects znd
situations without their consequences’,

Bertold Brecht, 1927

of Commurication|

o Means

There was always something particularly disturbing about
Truth or Consequences', a prototypical 19505IAme rican
game show hosted by a smarmy announcer named Bob
Barker in which members of the studio audience were
made to look foolish as a consequence for ANSWEriNg a
trivial question incorrectly. Perbaps it was the fact that
one developed the idea that consequences were always
undesireable and that if one could always tell the ‘truth'
one might avaid therm. Consequences were for suckers;
the kind of peaple who actually went to sit in the audience
of TV games shows ta entertain those of us smart enough
to keep our distance, Perhaps what was really feared was
exposing the shallow mystery that was TV in its early
period. This mystery was a great comfort to children of
all ages, as the saying goes, for it effectively neutralized us
allin precisely the manner in which Brecht had predicted
it might.

The ways in which our neutralized status was rein-
forced by television over the years are in themselves
quite fascinating, First there was the unstoppable charac-
ter of television itself, which rated right up there with the
earth’s rotation in terms of patural phenomena Tele-
vision's velocity was constant — it kept its pace whether
you were watching or not, whether you were eating,
sleeping, studying, playing or paying attention. It was obli-
viaus of yau, and you (in return) were offered the opport-
unity to become ohlivious of it and (by extension} any-
thing else you chose to ignore. Equally as impertant was
the TV-bred illusion of endless choice. Change channels
whenever you like, Mever be bored. Live free or die. Bill

Viola's ‘seven-channel childhood' has expanded to 105
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een ander kanaal. Je hoeft je nooit te vervelen. Vrijheid,
blijheid. Bill Viola’s ‘zeven-kanalige' jeugd is in Amerika
uitgebreld tot 105 en groeit nog steeds! Deze keuze-
lllusie werd zo sterk uitgewerkt dat de mensen gingen
denken dat er wezenlijke verschillen bestaan tussen de in
feite identieke programma’s die met elkaar om de winst-
gevende gunst van de kijkers ‘strijden’. Maar wanneer het
kijkerspubliek van vrije individuen eenmaal veroverd was,
zat het natuurlijk in hetzelfde soort gevangenis, waarin de
consumptieverlangens en massa op peil worden gebracht
en het zelfvertrouwen wordt ondermijnd. Tenslotte werd
er eindeloos een wereld getoond die bevolkt werd door
in hun hart goede blanke burgers en waarin machteloze
vrouwen en andere slachtoffers werden geintimideerd,
bedreigd en vaak ook mishandeld door slechte niet-
blanken of leden van etnische minderheden. Kortom, het
probleem van de verderfelijke inhoud. Toen Amerika en
de Amerikaanse televisie in de jaren zeventig een ‘be-
wustwording’ doormaakten, werd dit beeld veranderd en
aangepast, waardoor misschien wel de grootste illusie van
dit medium ontstond—namelijk dat de televisie hervormd
kan worden door een zuiver inhoudelijke verandering.

Als gevolg hiervan onderzochten goed bedoelde orga-
nisaties als de sterk op de voorgrond tredende Action for
Children’s Television (ACT) alle kinderprogramma's
zorgvuldig op geweld en hielden de inhoud en methoden
van op kinderen gerichte tv-reclame nauwlettend In de
gaten. Ze hebben met succes geijverd voor wezenlijke
inhoudelijke veranderingen. Bovendien hebben talloze
vrouwengroepen de seksistische WEeergave van vrouwen
op de televisie aan de kaak gesteld, en volgt bijna elke
etnische minderheid en religieuze groepering de manier
waarop ze op de televisie wordt afgebeeld. Hierdoor
heeft de tv-industrie in snel tempo vorderingen gemaakt
op het gebied van de ontwikkeling van programma’s, het
bewerken van scripts en vooral het van te voren testen
van de reactles van kijkers. Er wordt weinig of niets meer
aan het toeval overgelaten. De aanpak van de commer-
ciéle televisiemaatschappijen komt in feite overeen met
de beproefde methoden van de regering. Er bestaat op
dit moment een rechtstreeks verband tussen de ontwik-
keling van tv-programma’s en de ontwikkeling van poli-
tieke macht: het zijn identieke processen. Verkoop op
basis van illusies is in Amerika heer en meester.

In de context van deze zorgvuldig gecreéerde llusle,
die ontwikkeld en in stand gehouden werd door de
knapste media-specialisten en technieken, heeft de vi-
deokunst zich de afgelopen twintig jaar langzaam ontwik-
keld. Deze gestage ontwikkeling is gemarkeerd door het

and it's still growing! This illusion of choice was so well
developed that it actually promoted the notion that
there was significant difference between the essentially
identical offerings ‘competing' with each other for the
luerative privilege of capturing an audience. Of course.
once captured, you (the audience of free individuals)
were delivered to the same prisons—ane in which your
consumer desires would be rebabiiitated en masse and
your sense of self either perverted ar retarded. Finally
tnere was the seamless representation of a world
papulated by essentially good middle-class white pecple
inwhich powerless women and ather victims were intimi-

g

sted, threatened and often harmed by essentially evil

nan-white ar ethnic types. In other words, the problem of
pernicious content. As America and its television
‘greened’ in the 70s, these representations were modi-
fied and reformed providing perhaps the critical illusion of
the medium: that TV is reformable on the basis of its
content alone.

As a result, well-meaning activist organizations like the
highly visible and powerful Action for Children's Tele-
vision (ACT ) carefully monitored television vislence aimed
at youth marxets, and observed with equal concern the
content and methods of TV advertising directed towards
children. They have lobtied for and brought about signifi-
cant content reform. Numerous women’s groups
manitored and lobbied against the sexist representation
of women on television, and nearly every ethnic minarity
and religious community continually manitors its basic
media portrayal. The result has been a rapid TV industry
sophistication in regard to program development, script
editing, and most of all pre-testing of viewer response.
Little; if anything, is left to chance. In fact, the program-
ming of commercial broadcasting reflects the same
market-tested methods that government itself does. At
this point in time, the linkage between TV program
development and political power development is direct:
the attendant processes are identical, Selling based on il-
lusion reigns supreme in America.

In the context of such finely crafted illusion—one
developed and maintained by America’s most sophisti-
cated media minds and technologies—video art has been
slowly developing for the past twenty years. [ts develop-
mient has been steady, marked by the work of some im-
portant artists whose aesthetic orientation has ranged
widely (from Vite Acconci and Bruce Nauman to
Mam June Paik and Stephen Beck, from Eleanor
Antin and Howard Fried to Mary Lucier and Bill
Vigla) and by many artists whose work in videa resulted
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werk van een aantal belangrilke kunstenaars met een
sterk wisselende esthetische gerichtheid (van Vito
Acconci en Bruce Nauman tot Nam June Palk en
Stephen Beck, en van Eleanor Antin en Howard
Freid tot Mary Lucier en Bill Viola) en door talloze
kunstenaars die met video zijn gaan werken omdat ze
daar behoefte aan kregen vanuit hun vroegere activiteiten
op het gebied van schilderen, beeldhouwen, fotografie,
keramiek, dans, performance en, natuurlijk film. Het zou
onjuist zijn om te beweren dat de televisie van de grote
omroepen—die David Antin de ‘afgrijselijke ouder’ van
de video heeft genoemd—het enige of zelfs maar het be-
langrijkste referentiekader is geweest voor de videokunst
die de afgelopen twintig jaar Is ontstaan. Maar het zou
volledig misleidend en onjuist zijn om de activiteiten van
de Amerikaanse videokunstenaars te willen beschrijven
zonder daarbij aandacht te besteden aan de duldelijke en
soms zelfs doorslaggevende relatie van videokunst met
de programma’s van de commerciéle televisiemaatschap-
pijen. Maar deze relatie heeft minder te maken met kri-
tiek op de Inhoud en vrijblijvendheid van de televisie dan
met de manier waarop de televisie het neutraliserende
effect creéert en versterkt van een universum zonder
consequenties.

De afgelopen tijd is de televisie, die zich steeds verder
ontwikkelt, erin geslaagd haar eigen rijke (of in ieder
geval omvangrijke) verleden van karakters, plots en tri-
vialiteiten opnieuw te gebruiken om een soort parodie
van die eigen geschiedenis te creéren. Met gebruikmaking
van het collectieve geheugen van een generatie die een
grondige televisie-opleiding heeft gehad, heeft de tv een
vernisje van een kritische aanpak aangebracht, in plaats
van de bereidheid en het vermogen te tonen om te veran-
deren. In hetzelfde klimaat publiceren opportunistische
beeldenstormers als de voormalige reclameman Gerry
Mander artikelen waarin ze pleiten voor de afschaffing
van de televisie, waarmee ze de idee van een zinvolle
televisiekritiek belachelijk maken. Ironisch genoeg is het
videowerk van avant-garde kunstenaars de enige zinvolle
kritiek geweest op de vorm en de methoden van de
televisie. Kunstenaars als Nam June Paik en Dara Birn-
baum hebben in plaats van de eenvoudige parodie de
pastiche gebruikt, zoals de literaire criticus Frederick
Jameson heeft opgemerkt, om een grammatica te ont-
wikkelen en te verkennen die geschikt is voor een televi-
sle met consequenties.

Om dit te verduidelijken moeten we allereerst aan-
nemen dat de inhoudelijke kritiek op de commerciéle
televisie juist door de aard van haar bedoelingen een

from a specific need generated by previous work in paint-
ing, sculpture, photography, ceramics, dance, perfor
mance and of course film. It would be untrue to state that
television, or to be precise, hroadcast television—what
David Antin termed video's 'frightful parent—was the
sole or even the prmary referent in the body of wark
that has emerged from the past two decades. But it
would be completely misleading and actually untrue to
attempt to describe the activity of American video art
outside of the clear and—in some instances—critical
relaticnship that video art has had with broadcast com-
mercial television. But this relationship has less to do with
a critique of television content, and its inconseguentiality
than with the manner inwhich television creates and rein-
forces the neutralizing effect of a conseguence-free
UNiverse.,

Recently, broadcast television, in its increasing sophisti-
cation, has managed to re-use its own rich (or at least
dense) history of characters, plot formulag, and triviz to
create what seems a parody of its own past. In fact, using
the collective memory of a generation thoroughly
schooled in television, TV has created a veneer consti-
tuting a meta-critical strategy rather than the indication
of a willingness ar fundamental ability to change. In this
same climate, opportunistic luddites like ex-advertising
executive Gerry Mander publish tracts calling far the
‘elimination’ of television, ridiculing the idea of a meaning-
ful critique of television. Ironically it has been the work of
avant garde artists working in video whose waork has con-
stituted the only meaningful critique of television’s form
and practice. Rather than simple parody, artists like Nam
June Paik and Dara Birnbaum have used what the
literary critic Frederick lameson terms pastiche to
explore and develop a grammar appropriate to & tele-
vision of consequence.

To make this assertion, one must begin by assuming
that the content-based critique of commercial television
is, by the very nature of its intention, a modernist enters
prise, linked to the rejection of 'that whole landscape af
advertising, motels, Hollywood B movies', and other
aspects of culture that Jameson describes as ‘Readers
Digest culture’. According to Jameson, pastiche, as ap-
posed to parady, is blank, humorless and based wholly en
the primary post-modernist assumption that ‘stylistic
innovation is no longer possible .., all that is left is to
speak through the masks and with the voices of the styles
in the imaginary museum’Z The results of this kind of
thinking, whether they be the film noir appropriations of
Betty Gordon or Vivian Dick, the stylistic appro-
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modernistische onderneming is, die te maken heeft met
een afwijzing van ‘het hele scala van reclame, motels,
B-films wuit Hollywood‘ en andere aspecten van wat
Jameson de ‘Reader’s Digest cultuur’ noemt. Volgens
Jameson is de pastiche, in tegenstelling tot de parodie,
blanco, humerloos en volledig gebaseerd op de post-
modernistische veronderstelling dat ‘er geen stilistische
vernieuwing meer mogelijk is . .. er kan alleen nog ge-
sproken worden door de maskers en met de stemmen
van de stijlen in het denkbeeldige museum’.? Bij de resul-
taten van deze manier van denken, of dat nu de film noir
benadering is van Betty Gordon of Vivian Dick, de
stilistische benadering van David Salle of Robert
Longo’s schilderkunst, de grootschalige overname van
fotografische beelden door Sherrie Levine of het
videowerk van Birnbaum, Paik en anderen, is het dui-
delijk dat het werk niet alleen rechtstreeks als kunst
functioneert maar ook indirect als kritiek op de stijl en het
karakter van de vormen waarop het is gebaseerd.

Toen Nam June Paik in 1965 een magneet tegen een
gezicht op een televisiescherm hield en zo een fysische
verandering aanbracht in de elektronenstroom die tot die
tijd een herkenbaar beeld had gevormd, zodat het nieu-
we beeld op-een surrealistische strip ging lijken, herken-
den we daarin eindelijk een gebaar dat recht leek te doen
aan het gezicht van mensen als Richard Nixon en
Marshall McLuhan. Dit eenvoudige gebaar, dat welis-
waar ten opzichte van het ontstaan van die beelden (en
wat er aan ten grondslag lag) duidelijk achteraf kwam,
deed niettemin meer dan die beelden van hun fatsoenlijk-
heid beroven. De vervorming ervan was een belangrijke
en in zekere zin uiterst bevrijdende toepassing van het
idee van de macht van beelden in de media.

Paiks latere aanval op het idee van de ‘werkelijke tijd’
in zijn eerste videobanden waarin hij met beelden mani-
puleert, kan ook tot deze nieuwe post-pop benadering
worden gerekend. In “Variations on George Ball on
Meet the Press’ (1967), een opname uit het Johnson-
tijdperk van de onderminister van buitenlandse zaken
George Ball (die kort daaryoor ontslag had genomen
omdat hij morele bezwaren zou hebben tegen de corlog
in Vietnam), beweegt het beeld van de pratende Ball
aanvankelijk met de ‘normale’ snelheid en later met wis-
selende intervallen doordat Paik met zijn handen de
spoelen vasthoudt. Het videowerk dat hierdoor ontstaat,
is een duidelijfk voorbeeld van het soort pastiche dat
Jameson later beschreef—in dit geval niet in relatie tot
het gesprokene, maar tot de weergave daarvan, die een
onmisbaar onderdeel vormt van de grammatica van de te-

priations of David Salle or Robert Longo's painting,
the wholesale appropriation of phetographic images by
Sherrie Levine or the video warks of Birnbaum and
Paik and others, what is clearly communicated is wark
which functions both directly as art and indirectly as a cr-
tique of the style, manner and nature of the forms on
which itis based.

When in 1965 Mam June Paik took a magnet to the
face of a television image and physically twisted the flow
of electrons that had previously formed recognizable
imagery of the screen so that the resulting image had the
tortured look of comic book surrealist imagery, we finally
recognized a gesture that seemed to do justice to the
face of a Richard Nixon or Marshall McLuhan. The
simple gesturs, though demonstrably after the fact in
relation to the production of those images (and by ex-
tension their power sources) robbed these jmages of
rrare than their propriety. The distortion of their images
constituted a primary and, in & way, profoundly liberating
appropriation of the notion of media-image power.

Paik’s subsequent attack on the notion of ‘real-time’ in
his earliest videotape manipulation pieces can also be
seen as an extensian of this emerging post-Pop sensibility.
I *Variations on George Ball on Meet the Press’ (1967)
an off-screen recording of lohnson-gra, Under-Secretary
of State George Ball (who had recently resigned his
post in ostensibly moral opposition to the Viet Nam
War), the image of Ball speaking moves first at the
pace of real-time, and then in intervals determined by
Paik's manual manipulations of the recording reels. The
resulting tape work serves as a clear example of the kind
of pastiche that Jamesan later defined—in this case not
in relation to speech itself; but to the representation of
speech that constitutes such an integral part of the tele-
wision grammar—1 V time itself.

The overt satirical device of taking the poweriful and
making them look foolish is not in itself navel, ner in this
case the really significant operating level of this work and
others like it from the same period. Rather it is the
double assertion of the value of the insertion of the hand
of the artist into the process of media—which at this
point in time was indeed novel and significant—and
the relative nature of truth as communicated through this
mediurm.

An earlier piece "Varations on Johnny Carson vs.
Charlette Moorman' (1966) provides a link between
the magnetic distortions, and the Ball piece. In this wark,
a simple off-screen tape of Paik's collaboratar, Char-

lotte Moorman, conversing with and later performing a
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levisie, en de tv-tijd zelf.

De openlijke satirische aanpak om een machtig man
voor gek te zetten is natuurlijk niet nieuw, maar dat is ook
niet waar het werkelijk om gaat bij dit werk en bij andere
werken uit dezelfde periode. De tweeledige betekenis
bestaat uit de ingreep door de hand van de kunstenaar in
het proces van de media—wat in die tijd iets nieuws en
belangrilks was—en het betrekkelijke karakter van de
waarheid die via dit medium wordt verspreid.

Een eerder werk, 'Variations on Johnny Carson vs.
Charlotte Moorman' (1966), vormt een overgang tus-
sen de magnetische vervormingen en ‘Variations on
George Ball’, Het onderwerp van dit werk is een een-
voudige opname van Paiks medewerkster Charlotte
Moorman, die een gesprek voert met Johnny Carson
en een stuk van John Cage voor hem uitvoert. Het is de
band zelf die het onderwerp is, en niet de inhoud van de
opnieuw opgenomen discussie en het optreden. Door
een draad die onder stroom stond, over de band te
leggen heeft Paik een smalle strook van de band uitge-
wist. Hierdoor wordt de opname van Carson en Moor-
man telkens even onderbroken. De intervallen tussen de
onderbrekingen worden korter naarmate de spoel ver-
der is afgespeeld, en uiteindelijk is er helemaal geen beeld
meer. Dit heeft natuurlijk weer een komisch effect, maar
toch is het meer verontrustend dan grappig. Aanvankelijk
heeft de kijker het idee dat er een of andere willekeurige
storing Is, maar dan begint hij te begrijpen dat er een
regelmaat zit in de onderbrekingen, waardoor de bete-
kenis van het werk verschuift van de inhoud van de opna-
me naar een implicite kritiek op de weergegeven werke-
lijkheid. Ironisch genoeg—want dit soort pastiche hoeft
ook op dit niveau niet zonder betekenis te zijn—laat de
band ons zien hoe Carson zijn bekende gerol met zijn
ogen opvoert terwijl Moorman een uitleg geeft over
avant-garde muziek en later het stuk van Cage uitvoert,
Het gebruik van het werk van Cage als matrix en de
‘kritiek’ van Carson, die blijkt uit zijn gebaren en zijn
neerbuigende houding tegenover Moorman, geven ex-
tra kracht aan Paiks meta-kritiek.

Net als andere kunstenaars uit die tijd (eind zestiger,
begin zeventiger jaren) probeerde Paik manieren te
vinden om aspecten van onze cultuur en de interpretatie
ervan te veranderen door ze over te nemen en door alge-
meen aanvaarde verschijnselen als kunstwerken te recon-
strueren. Dit was ook al het doel geweest van de Pop art,
maar had tot de bevrijdende werking van het politiseren
van de kunstwereld in deze tijd onbereikbaar geleken.
Waiks werken rechtstreeks te

lohn Cage piece for lohnny Carson, is the subject of
the work. This is to say, the tape itself is the subject,
rather than the content of the re-recorded discussion
and perfarmance. Paik placed a live wire across the tape
erasing a thin line of material directly below the wirs i1
seif. The resulting tape features the Carson-Moorman
interaction periodically interrupted by a momentary
erasure. The regular period of the interruption becomes
shorter as the reel plays towards its core, ending in pure
uninterrupted static. Again, the comic effect is there, but
I's not as funny as it is disturbing. The sense of some jn-
tervening random event interfering with our vision of this
representation gives way to a recognition of the pattern
of the interruption which in turn shifts the work's signifi-
cance to the implied critique of the reality represented
rather than the content itselfl |ranically—for pastiche of
this sort need be empty on this level—the tape features
Carson doing his patented eyes-rolled-up double takes
as Moorman first explains avant garde music, and later
as she performs the Cage piece, The use of the Cage
wark as a matrix, and the Carsan ‘critique’ implied by his
gestures and patronizing attitude towards Moorman,
only fortifies the power of Paik's meta-critique.

Like other artists of this era (late sixties, early seven-
ties) Paik sought to buid a strategy through which
aspects of culture as well as understanding of culture itself
might be transformed by the act of appropriation and by
the will to reconstruct commonly accepted phenomena
asworks of art. As an early goal of Pop Art, this objective
seemed unattainable before the liberating effect of the
politicization of the art world during this time. Thaugh
Paik's works were seemingly dealing directly with tele-
vision, they dealt more directly with the ideology of tele-
vision, the structure of its controlling components, and in
true Fluxus spirit, with intellectualized violence and
applied chaos, As Paik's work has developed, his con-
centration on the broader cultural and ideclogical
critique has become more focused as well,

For a brief though influential period, Paik focused en
the invention of hardware, an essentially sculptural activi-
ty linking the lessons of electronic music compaosition and
his guerilla robotics in a focused attempt to re-invent the
grammar of television from with the TV apparatus. [f the
early manipulated tapes demonstrated a resigned aware-
ness of the artists' post-facto position in relation to tele-
vision as both a technology and a universal model of
society, the invention af video image manipulating devices
constituted a metaphorical and practical attempt to
position the artist within. From the crudely manipulated
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maken hadden met televisie, hadden ze in feite nog direc-
ter te maken met de ideclogie van de televisie; de struc-
tuur van de machtscomponenten ervan en, geheel aanslui-
tend bij Fluxus met geintellectualiseerd geweld en toe-
gepaste chaos. Naarmate Paiks werk zich ontwikkelde,
heeft hij ook meer aandacht gekregen voor de bredere
culturele en ideologische kritiek.

Tijdens een korte, maar invloedrijke periode concen-
treerde Paik zich op het uitvinden van hardware—in
feite een vorm van beeldhouwkunst, die verband legde
tussen de lessen in het componeren van elektronische
muziek en zijn robot-guerrilla, in een geconcentreerde
poging om vanuit de tv-apparatuur een nieuwe gram-
matica uit te vinden voor de televisie, Terwil hij zich in
zijn eerste videokunstwerken neerlegde bij de post-
factum positie van de kunstenaar ten opzichte van de
televisie als technologie en als universeel model van de
maatschappij, vormde het uitvinden van apparaten om het
videobeeld te manipuleren een metafarische en prakti-
sche poging om de kunstenaar midden in het gebeuren te
plaatsen. Na de grof gemanipuleerde of ‘bewerkte’ tele-
visletoestellen op zijn baanbrekende tentoonstelling in
1963 in Wuppertal, kwam Paik op hetidee om zijn eigen
intrede verder ‘stroomopwaarts’ te verplaatsen naar de
bron van de elektronische stroom. Het bekende (maar
vaak verkeerd begrepen) produkt van zijn samenwerking
met de ingenieur Shuya Abe, de zogenaamde Paik-
Abe Videosynthesizer, was een apparaat waarmee de
kunstenaar het videobeeld van een band of een live-
opname op allerlei manieren kon kleuren, vervormen en
bewerken (vergeleken bij de huidige technische moge-
lijkheden stelt het overigens niet veel voor). De visueel
karakteristieke beelden die de synthesizer produceerde,
gaven de kunstenaar een eigen stijl en stelden hem in staat
een nieuwe positie in te nemen ten opzichte van de ge-
wone televisiebeelden. In de in die tijd gangbare termino-
logie van McLuhan waren Palks beelden koel en boden
minder informatie dan de normale televisietaal van her-
kenbare beelden. Ze waren dus eerder een poging tot
een pastiche dan tot een parodie, en gebruikten lege vor-
men voor een heel ander doel.

Aan de uitvinding van deze synthesizer lag niet alleen
het eenvoudige verlangen ten grondslag om een video-
equivalent te creéren van de psychedelische ‘poster-
fotografie’ van het eind van de jaren zestig. Hoewel zijn
vier uur durende uitzending in 1967 van Beatles-muziek
en willekeurig voortgebrachte synthesizer-beelden, die
geproduceerd werden door iedereen die op die avond
toevallig in de studic’s van WGEBH in Boston kwam, een

or ‘prepared’ television sets in his ground breaking 1963
Wuppertal exhibition, Paik developed the idea of moving
his point of entry further 'pstrean’, into the source of
the electronic flow itself. His well-known (but widely mis-
understood) seulptural collaboration with the engineer
Shuya Abe, known as the Paik-Abe Videosynthesizer,
was a device that allowed the artist to re-scan, dis-
tort, colonze, and in other ways (that seems positively
tame by 1984 technical standards) process the video
image produced by a live or tape source. The visually
distinctive imagery that the synthesizer produced pro-
vided the artist with a signature style, and allowed him to
occupy a novel position relative to straight television
imagery. Paik's images were, in the Mcluhanesque
terms of the time, cool, less resolved, less represen-
tational of the normal television language of recognizable
signs, In short, they indicated an attempt to generate
pastiche rather than parody. To reinvest emptied, well
understood forms, and refill them for distinctly different
purpses.

Underlying the invention of the synthesizer was some-
thing besides the simple desire to create a video equiva-
ent of the psychedelic 'posterized’ photography of the
late sixties. Though his 1967 four-hour broadcast of
Beatle music and randomly generated synthesizer
imagery produced by anyone who happened by the
waH Boston studios that evening did constitute a
landmark of stoned television, it was not the point of the
exercise, A more subtle critique of the development of
television as the invention of late 20th-century capitalism
was also implied. The direction and progress of tele-
vision's irvention was brought into relief by Paik's comic
intervention in that process,

The playwright Bertold Brecht noted that ... These
people wha have a high opinion of radic have it because
they see in it something for which ‘something’ can be in-
vented. They would see themselves justified, he con-
tinued, ‘at the moment when ‘something' was discovered
for the sake of which radio would have to be invented if it
did not already exist'? Leaping over the predictions of
cultural enrichment for the masses predicted by tele-
vision's early defenders. Paik offers his television-art
product a5 & response to the clear fact that the television
product and indeed the television grammar itself deve-
loped with no sigrificant artist’s participation. This is
stated by Paik's invention as well as the wark of the
Vasulkas and others in clear counterdistinction to the
development of film's grammar which was forged by ar-

tistic genius,
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hoogtepunt vormde van ‘stoned television' maken, was
het daar niet in de eerste plaats om begonnen. Het was
ook bedoeld als een subtiele vorm van kritiek op de tele-
visie als de uitvinding van het laat-twintigste-eeuwse kapi-
talisme. De richting waarin de televisie zich ontwikkelt,
werd door Paiks komische tussenkomst in de juiste ver-
houdingen geplaatst.

De toneelschrijver Bertold Brecht heeft geschreven:
‘De mensen die een hoge dunk hebben van radio, denken
dat er ‘iets' voor kan worden uitgevonden. Ze zullen zich
gerechtvaardigd voelen zodra er ‘iets’ wordt ontdekt
waarvoor de radio zou moeten worden uitgevonden als
hij nog niet bestond’.> Aanvankelijk werd er door verde-
digers van de televisie voorspeld dat die een culturele
verrijking van het volk zou bewerkstelligen, maar Paiks
televisiekunst is een reactie op het duidelijke gegeven dat
het televisieprodukt en de hele televisiegrammatica zijn
ontwikkeld zonder noemenswaardige inbreng van kun-
stenaars, Hierop wordt de aandacht gevestigd door
Paiks uvitvinding en het werk van de Vasulkas en ande-
ren, en dit ligt duidelijk heel anders bij de ontwikkeling
van de grammatica van de film, die wel door artisticke
genleén is gemaakt.

Maar misschien nog belangrijker dan Paiks reactle op
Brechts analyse van de verdachte rechtvaardiging van de
uitvinding van de radio, is Paiks voortdurende bezorgd-
heid over de andere hoofdgedachte van Brechits artikel,
Brecht schrijft: ‘Door voortdurend en onophoudelijk
voorstellen te doen voor een beter gebruik van dit appa-
raat In het belang van de gemeenschap moeten we de
maatschappelifke basis van het apparaat vernietigen en
het gebruik ervan In het belang van een kleine minderheid
aan de kaak stellen’.* Brecht valt het implicite gegeven
aan van uitzendingen in één richting als model van maat-
schappelijke controle. Hij lijkt te vragen wiens belang het
égnrichtingsverkeer van de uitzendingen dient en waar-
om deze uitvinding die vorm heeft aangenomen. Ook
Paik stelt deze vragen over de televisie als uitvinding, ter-
Wijl hij in zijn werk tegelijk het culturele karakter van tele-
visie onderzoekt.

Net als Brecht streeft Paik In zijn werk naar conse-
quenties, wat metaforisch wordt uitgedrukt als participa-
tie. Participation TV was dan ook de ondertitel van Paiks
synthe_sl;er-tentoonstelltng in 1965 in de Bonino Gallery.
De synthesizer gaf niet alleen de kunstenaar een plaats
binnen het produktieproces (of eigenlijk binnen de ver-
vorming ervan), maar stelde het produktieproces ook
OPEN yoor manipulatie door het publiek. Vergeleken met
de meeste kinetische kunst ging Paik verder dan de in

But perhaps more important than Paikm
Brecht’s analysis of the rational supparting radio's sus-
pect invention, is Paik’s overriding concern for the other
thrust of Brecht's essay, Brecht asserts that... ‘By
continueus, unceasing proposals for better employment
of the apparatus in the interest of the community we
must destroy the social basis of that apparatus and quest-
ion their use in the interest of the faw’* Brechl quest-
ions the implicit order of one-way broadeast as model of
societal control, In whose interest, one molies from
Brecht's statement, does the one-way nature of broad-
cast (television) exist, and for what reasons did the jnven-
tion take that form. Paik gquestions this nature of tele-
vision the invention, as surely as they explore the nature
of television the cultural form,

Like Brecht, Paik's work aspires towards conse-

quence embodied metaphorically as participation 'Par-

tcipation TV was the subtitle of the exhibition of Paik’s
1965 synthesizer exhibition in the Bonino Gallery, Not
anly positioning the artist inside the production process
(or more correctly the distortion of deconstruction pro-
cess) the synthesizer opened the production process to
public manipulation. Compared to most kinetic sculpture
Faik's went further than any of the essentally inconse-
quential playthings offered up by the makers of mechani-
cal art purporting to hail or eulogize the end of the
mechanical age. Paik's art, to paraphrase the artist, was
not 'Cybernetic art, but art for cybernetic times', it was
kitsch in the true meaning of the word. Another of Paik’s
early participation pieces featured a device that trans-
formed the viewers voice into a burst of video color on
the screen. In this work, talking back to your television set
was transformed from an act of alienation or slight crazi-
ness, to a real metaphorical act. Giving the functionally
muUte, passive viewer/ receiver a voice was not merely
playfil, it was the creation of an act of cansequence, in
which the ephemeral nature of the act reinforced the real
condition of the viewer and framed his or her awareness
of that condition as a work ofart,

Paik's broadeast works, and live broadeast perform-
ance pieces, represent the extent of his development in
this direction. Starting with ‘The Selling of New York' and
"Walting for Commercial, both 1972, Paik began to
create broadeast tapes, fUlly aware of the context for the
waorks. That is to say, Paik was fully aware of the general
broadeast condition and the viewer's relation to tele-
vision viewing as a physical phenomenon and sociok
ogical situation, Though these tapes were produced to
be aired on roncommercial, public television (ostensibly
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wezen vrijblijvende speeltjes van de makers van mechani-
sche kunst die het einde van het mechanische tijdperk
willen begroeten of toejuichen. Paiks kunst was, in zijn
eigen woorden, ‘geen cybernetische kunst, maar kunst
voor het cybernetische tijdperk’. Het was kitsch in de
ware zin van het woord. Bij een van Paiks eerste partici-
patie-kunstwerken werd de stem van de kijkers door een
apparaat omgezet in een uitbarsting van videokleuren op
het beeldscherm. In dit werk werd het praten tegen
je tv-toeste| van een actlviteit van vervreemding of lichte
krankzinnigheid veranderd in een echte, metaforische
handeling. Het idee om de functioneel passieve kijker/
ontvanger zonder stem nu ook een stem te geven was
niet alleen speelse inval, maar betekende ook dat er een
handeling met consequenties werd gecregerd, waarbi]
het vluchtige karakter van die handeling de werkelijke
toestand van de kijker onderstreepte en de bewustwor-
ding daarvan tot een kunstwerk maakte.

Uit Paiks televisiewerken en live vitgezonden televi-
sieperformances blijkt hoe ver hij zich in deze richting
ontwikkelde. Te beginnen met The Selling of New York en
Waiting for Commercial, beide uit 1972, begon hij video-
werken te maken, waarbij hij zich volledig bewust was
van de context bij de uitzending ervan. Dat wil zeggen,
Paik was zich volledig bewust van de algemene televisie-
situatie en de relatie tussen de kijker en het televisie
kijlkcen als fysisch verschijnsel en als sociologische situatie.
Hoewel hij deze banden maakte om ze te laten uitzenden
op de niet-commerciéle televisie (die geacht werd in stijl
en bedoelingen te verschillen van die van de commerciéle
collega’s), was het onmiddellijk duidelijk dat Paik in zijn
benadering van de vorm geen verschil maakte tussen deze
twee soorten televisie. In Selling maakte Faik reclame-
spots die moesten worden ingevoegd in het nachtpro-
gramma van WNET-TV in Mew York. De kern van het
werk, die verscholen is onder een nogal vlakke pa-
rodie van New York’s onafgebroken poging om zichzelf
aan te prijzen als de belangrijkste mediamarkt in de Ver-
enigde Staten, is de aanblik van ‘normale’ mensen die hun
dagelijkse leven leiden zonder zich bewust te zijn van het
onafgebroken geluid van de televisietoestellen in hun om-
geving, De satirische weergave van deze black-out, die
verwant is aan de neiging van de televisie om zichzelf te
parodiéren en zo kritiek onschadelijk te maken, wordt nu
en dan afgewisseld door commercials voor Amerikaanse
produkten (zoals Pepsi), die door de Japanse televisie zijn
uitgezonden voor de belangrijkste industrigle markt van
Azié. Net als Brechts marxistische monologen die mid-
denin een onderhoudend toneelstuk worden afgestoken,

differing in style and intention from their commercial

cousins), it was immediately clear that Paik projected no

differentiation between the broadcast types in his

approach to the form. In ‘Selling', Paik ereated spots to

be inserted into the late-night programming schedule of
Mew Yark's WNET-1v. The core of the work, operating

below the rather flat parody of New Yark's ongoing ef-

fort to sell itself as the major media market in the US, is

the view of normal’ people, going about with their every-

day lives oblivious of the constant droning of the tele-
vision sets in their midst. Inserted as punctuation intc
these black-gut skits, with origins in broadcast's own
penchant for defusing self-parody, are off-the-air com-
mercials for American praducts (i.e. Pepsi) produced and

aired on lapanese TV for the major industrial market in
Asia, Like Brecht's Marxist monologues, deliverad in the
middle of the dramatic entertainment, these commiercials
are used not so much to sella product or ideclogical shift
as to warn the viewer and wake the sleeper. What Paik

refuses ta do is idealize the conceptual process of view-
ing orassigna passive role to the spectator. Inthese sarly
broadcast works Paik asserts, through the use of ironic

juxtaposition, the necessity of an active, non-neutral
position for the viewer and the artist.

In 1975, in a remote ‘live-on-tape’ broadcast emanating
from Paik’s studio, the artist had the rare opportunity to
produce a work in the context of a highly rated, late-night
netwaork ‘talk” program, the now defunct Tom Snyder
‘Tamarrow’ show. In many ways, this program allowed
Paik to create hiss most successful two-way piece
Speaking with the host in a mock videg-phone set-up,
Paik led Snyder on a short tour of his studic; a tour
which constituted a small retrospective of his career, Sel-
ling ali the while, Paik ended the tour at his interactive
video sculpture known as the TV Chair. On the monitor lo-
cated below the transparent seat of the chair was a silent
tape of Snyder, recorded off the air on the previous
evening. Maintaining his palite banter all the while, Paik
then sets himself atop of Snyder's silent/ talking face, Like
the simple gesture of erasing the Carson tape, this action
confirmed the emergence of a new role for artists re-
lative to mass media. A role characterized by the willing-
ness and capability to appropriate and transform media
power. MNeedless to say, Snyder was not amused.

In his Mew Year's Day 1984 broadcast work Good
Morring, Mr. Grwell, Paik produced and aired a work that
earlier tapes like the 1973 Global Groove, served as
studies for, This lentertainment’ also took as its form the
broadeast varisty-talk show. This program, a live simul-
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dienen deze commercials niet zo zeer om een produkt of
een ideologie te verkopen, maar om de kijker te waar-
schuwen en slapers wakker te schudden. Paik weigert
het conceptuele proces van het kijken te idealiseren of de
kijker een passieve rol te geven. In deze eerste televisie-
werken komt Paik door het ironisch naast elkaar zetten
van beelden op voor de noodzaak van een actieve en niet
neutrale positie van de kijker en de kunstenaar.

In 1975 had Paik in een ‘live opgenomen’ uitzending
vanuit zijn werkruimte de bijna unieke gelegenheid om
een kunstwerk te produceren in de context van een hoog
gewaardeerde nachtelijke talk-show—de nu niet meer
bestaande ‘Tomorrow’ show van Tom Snyder. In veel
opzichten heeft dit programma Paik In staat gesteld om
zljn meest succesvolle tweerichtingswerk te creéren,
Terwi]l hi] zogenaamd een gesprek voerde met de gast-
heer, gaf Paik Snyder een korte rondleiding door
zijn werkruimte, die een klein overzicht gaf van zijn ont-
wikkeling. Onafgebroken doorpratend eindigde Paik de
rondleiding bij zijn ‘interactieve’ video-sculptuur die hij de
TV Chair noemt. Op het beeldscherm onder de doorzich-
tige zitting van de stoel draaide een bandopname zonder
geluld, waarop Snyder te zlen was tijdens de uitzending
van de vorige avond. Zonder zijn vriendelijke gebabbel
een moment te onderbreken ging Paik toen op Snyders
zonder geluld pratende gezicht zitten. Net als het een-
voudige gebaar van het uitwissen van de opname van
Carson, bevestigde deze handeling het onstaan van een
nieuwe rol voor kunstenaars ten opzichte van de massa-
media. Een rol die wordt gekenmerkt door de bereidheid
en het vermogen zich de macht van de media toe te eige-
nen en die te veranderen. Snyder vond het natuurlijk
helemaal niet leuk,

Paiks televisiewerk Good Morning Mr. Orwell, dat op
nieuwjaarsdag 1984 Is uitgezonden, was een uitwerking
van eerdere banden zoals Global Groove uit 1973. Dit
‘amusementsprogramma’ had eveneens de vorm van een
gevarieerde talk-show. Het programma, waarin een live
verbinding tot stand werd gebracht tussen WNET in New
York en het Centre Pompidou in Parijs, bestond uit een
wisselwerking intercontinentale performances, niet zo
succesvolle parodieén van videotelefonie, wat nieuwe
muziek en wat gesprekken. Hoewel er technische pro-
blemen waren, toonde het werk een sterk gevoel voor de
consequenties van het gebeuren en een diepgaand inzicht
in het tweerichtingskarakter van de televisiecontext,

Dara Birnbaums werk heeft zich Op een totaal ande-
re, maar wel volledig gelijk gestemde manier ontwikkeld.
'Wﬂm een hoofdzakelijk

cast between WHNET in Mew Ymm
Center in Paris, featured real-time Intercontinental in-
teractive performance works, not so successul parodies
of videc telephony, some new music, and some talk.
Thaugh flawed by technical problems, the work demon-
strated a strong sense of consequence and a profound
understanding of the nature of its 2-way TV context,
Dara Birnbaum's wark has developed in a wholly dif-
ferent, though completely sympathetic manner. Unlike
Paik whe emerged from an essentially musical context
into the visual arts, Birnbaum came to videa from a
background in architecture and painting, Her video work
represents the generation of artists whose exposure to

Paik and the other early seventies videomakers and

orists (in her case, Dan Graham was an impor-
tant influence) allowed for the creation of quite powerful
and ariginal video works based on assumptions about
Lelevision that did not exist in 1563,

This is not to intimate that Birnbaum's work is aca-
deric or secondhand, Indeed, Birnbaum has wrestlad
with the complexities of contemporary psychoanalytic film
and television theory, with Lacan and Freud on the ane
hand and Mulvey and Heath on the other, and has
emerged from the struggle with a work that is both thea-
retically sound while joyous and accessible at the same
time. Like Paik’s, Birnbaum's video is both about con-
sequence, truth, and the spiritual values that link them.
Also like Paik, Birnbaum makes use of clearly under-
stood cultural artifacts and popular forms to communi-
cate with an audience she pesitions and charges in a
manner that denies them a passive or neutral point of
view,

Prior to the Faust series which | will not discuss here as
itis stillin prograss, Birnbaum's work divides essentially
inta single-channel tapes and multiple-channel installation
warks. This division, which mirrars the exhibition oppoer-
tunities developed by video artists during the seventies,
allows for several things to take place. First, within the
conventions of the single-channel tapes, the literal ap-
propriation of the television program is given promi-
nence. Within this context, Birnbaum chose to com-
bine an exploration of the codes and grammar of com-
mercial television with the praduction of a new cultural
form, the music video, Also addressed, as a subtext in
effect, are issues relating to concerns regarding the
representation of women. But, at the risk of unintentio-
nally denigrating Birnbaum’s feminist politics, these con-
cems seerm subsumed by primary concerns for the
operation of the medium within a broader cultural
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muzikale achtergrond in de visuele kunst belandde, kwam
Birnbaum vanuit de architectuur en de schilderkunst bij
video terecht. Haar videowerk vertegenwoordigt de ge-
neratie van kunstenaars die door de invloed van Paik en
andere videomakers en theoretici uit het begin van de ja-
ren zeventig (in haar geval vooral ook door Dan Gra-
ham) in staat Is gesteld om krachtige en originele video-
werken te maken op basis van veronderstellingen over
televisie die in 1963 nog niet bestonden.

Dit wil niet zeggen dat Birnbaums werk academisch
of tweederangs is. Integendeel, Birnbaum heeft ge-
worsteld met de problemen van de moderne psychoana-
Iytische film- en televisietheorie, met Lacan en Freud
aan de ene kant en Mulvey en Heath aan de andere
kant, en is uit die worsteling te voorschijn gekomen met
werk dat theoretisch goed onderlegd is en toch ook toe-
gankelilk en aantrekkelijk. Netals Paiks videowerk heeft
ook dat van Birnbaum te maken met waarheid, conse-
quenties en de geestelijke waarden die die twee met el-
kaar verbinden. En net als Paik maakt ook Birnbaum
gebruik van goed begrepen culturele artefacten en popu-
laire vormen om te communiceren met een publiek dat ze
in een positie plaatst waarin het geen passief of neutraal
standpunt kan innemen.

Tot aan de Faust-serie, die Ik hier niet zal bespreken
omdat zij nog niet afgelopen is, valt Birnbaums werk in
wezen uiteen in op zich zelf staande banden en installaties
waarin meer banden zijn opgenomen. Dit onderscheid Is
een gevolg van de tentoonstellingsmogelijkheden die in
de loop van de jaren zeventig door videokunstenaars zijn
ontwikkeld, en heeft een directe invloed op wat er kan
gebeuren. Binnen de conventies en mogelijkheden van de
enkelvoudige band gaat het vooral om het letterlijke
gebruik van het televisieprogramma. Binnen deze context
combineert Birnbaum een onderzoek van de codes en
grammatica van de commerciéle televisie met het ontwik-
kelen van een nieuwe culturele vorm, de muziekvideo.
Daarnaast besteedt ze ook aandacht aan kwesties als de
manier waarop vrouwen gewoonlijk worden afgebeeld.
Maar zonder denigrerend te willen spreken over Birn-
baums feminisme, lijken deze kwestles toch onderge-
schikt aan haar bezorgdheid over het functioneren van
het medium binnen een ruimere culturele context.

Daarna heeft Birnbaum haar onderzoek uitgebreid
door haar materiaal opnieuw te bewerken en aan te pas-
sen aan de specifieke omstandigheden van een bepaalde
rulmtelijke opstelling. Bij deze installaties is ze erin ge-
slaagd de begrippen die ze in de losse videobanden had
geintroduceerd, ruimtelijk uit te werken.

situiation,

Secondarily, Birnbaum has expanded her investi-
gatian by re-editing her matenal to conform with sculp-
turally-based site specific installation environments. In
these works she has been able to create spatial exten-
sions of the concepts that were introduced in the single-
channe! tapes.

The first works were, in her own words, ‘an attempt to

deal with some of the basic dichotomies intrinsic to the

medum'® In the work 'Technology/ Transformation,
1978, Birnbaum focuses on the dual nature of Wonder
Women's transformation from regular (powerless)
woman to Wonder (super powered) Woman in a pyro-
technic display straight out of the vocabulary of the
vaudeville magician. This action, repeated dozens of
times, is depleted of its magical impact, ‘and made as
banal and commonplace as the concept of magically em-
powering the ‘regular-woman’ Beyond the repeated
pyrotechnic transformation itself, Wonder Waoman con-
fronts her image in-a hall of mirrors, and againin repeated
action, finds it only possible to break through her image
oy cutting her mirrer image's throat, symbalically sacri-
ficing her intelligence and voice in the process. This text,
created entirely through the use of video quotations, is

then inserted into an alien sound track; one composed of

off-air synch sound and a syntho-pop disco song which
derives its energy from a rhythmic repetition of the
wonderous secret desires that the idea of a ‘wonder’
waorman might generate in a ‘regular’ man. This seemingly
perverse notion of the moral wonders of which our
specially empowered hergine is visibly capable, should
establish a sort of running self-parody but in fact it does
not. The lyrics ‘This is your Wonder Woman talkin' to
you! Said | want to take you down/ Show you all the
powers | possessfand n-o-u-u-u-u-u/ (Shake thy wonder
maker)/ Make sweet music to you' are sung/ spoken in a
breathless stage seduction manner as a kind of footnote
to the previous disco video transformation sequences.
The implied faotnote reads, there is no transformation,
there is only one possible 'power you might possess, and
it has nothing to do with change af your passive condition.

Tao reduce this to a simplified formula, Birnbaurm pre-
sents an action (transformation from powerless to em-
powered, helpless to saviour) and suggests its conse-
quence (intensified object of desire; po change in status,
voice, or sensibility.) Compared to the standard TV for-
mula based on the illusion of empowerment in which the
action (transformation) transpires without cansequence,
Birnbaum’s Wonder Woman, though comic as a result

B1




HetLumineuze Beeld - Waarheid of gevalgen

De eerste werken waren, in haar eigen woorden, ‘een
poging een aantal van de fundamentele dichotomieén te
behandelen die eigen zijn aan dit medium’.% In Technology/
Transformation uit 1978 concentreert Birnbaum zich op
het tweeledige karakter van de omvorming van Wonder
Woman, van een gewone (machteloze) vrouw tot de
supervrouw Wonder Woman, in een vuurwerk dat
rechtstreeks afkomstig lijkt uit het vocabulaire van de
vaudeville-tovenaar. Doordat deze gebeurtenis tientallen
malen herhaald wordt, wordt zij beroofd van haar magi-
sche werking en wordt zij even banaal en gewoon als het
idee dat de ‘gewone vrouw' magische krachten zou krij-
gen. Naast de veelvuldige herhaling van het vuurwerk van
de verandering, wordt Wonder Woman ook meer dan
eens in een splegelzaal met haar eigen beeld geconfron-
teerd, dat ze alleen kan doorbreken door haar spiegel-
beeld de keel af te snijden, wat haar symbolisch haar in-
telligentie en haar stem kost. Dit verhaal, dat volledig is
opgebouwd uit videocitaten, is bovendien gedompeld In
een vreemde sound-track, die is samengesteld uit ge-
synchroniseerde geluiden en een syntho-pop disco song
die zijn kracht ontleent aan een ritmische herhaling van de
heerlijke geheime verlangens die het idee van een ‘won-
der'-vrouw kan opwekken in een ‘gewone’ man. Deze
schijnbaar perverse opvatting van de morele wonderen
waartoe onze heldin met haar speciale vermogens zicht-
baar in staat is, zou een soort doorlopende paradie van
haarzelf moeten zijn, maar is dat niet. De tekst ‘This is
your Wonder Woman talkin’ to you/ Said | want to
take you down/Show you all the powers | possess/and
0-0-U-u-u-u-/ (Shake thy wonder maker)/ Make sweet
music to you’ wordt met een hijgende, verleidelijke to-
neelstem gezongen/gesproken als een soort voetnoot bij
de voorafgaande disco- en videovoorstellingen van de
verandering tot supervrouw. Er wordt duidelijk mee be-
doeld dat zo'n verandering onmogelijk is: er is maar één
‘macht’ die e kunt bezitten, en die heeft niets te maken
et een verandering van je passieve toestand,

In een simpele formule samengevat komt het erop neer
dat Birnbaum een gebeurtenis toont (de verandering
van machteloos tot machtig, van hulpeloze tot redder in
de nood) en de consequenties ervan laat zien (grotere
begeerlijkheid, maar geen verandering in status, stem of
gevoeligheid). Vergeleken met de gebruikelijke tv-for-
mule die gebaseerd is op de illusie van het verkrijgen van
speciale machten en waarbij de gebeurtenis (de verande-
ring) geen gevolgen heeft, maakt Birnbaums Wonder
Woman ondanks het komische resultaat van de voortdu-
rende herhaling van de videobeelden en het spottende

of the repetition of her video-edited actions and disco
ridicule, seems far more plausible—almaost realistic. The
effect is reminiscent of the repetition of the Kennedy
assassination in the Ant Farm T.R. Uthco co-production
The Eternal frame (1975) inwhich a series of re-stagings of
the Zapruder film at first seemed to parody the g
document, but finally reveal the nature of media-mythe-
logy as a funcion of enforced redundancy, Numbing, de-

Serl

itizing, trivializing

> use of repetition in video edition,

as in klaus vam Bruch's propeliertape (1979) or earler

(and perhaps in its best utilization) in Paik's Guadalcanal
Requiern (1977) underscores the way in which far more
subtle repetition works to neutralize the viewsr and
render him passive, even as he perceives his liberation’,
Birnbaum's next tape, Kiss the Girs: Make Them Cry
(1979}, is a far more sophisticated examination of Lele-
wision grammar, The work focuses almaost exclusively on
the body gestures of a Hollywood celebrity whose femi-
nine. giggle and throw of the head is set against a fast
zoom, and the hint of seductive private communication to
the home viewer is cut into a synthe-pop disco rumber In
this work. the repeated body gesture and unspoken
language, which waorks into the rhythmic nature of the
song, giving it {the music) the leading role, also allows us
to focus on the exquisite qualities of the gesture, empty-
ing it of its ariginal intent (a standard silly hello on a daily
game show) and allowing it to be filed with the intent
gleaned from the song's lyrics, This is not, as some have
suggested, an extension of the notion of found art in
which the artist's will, invested in a camman artifact, ob-
ject, or situation, critically alters the meaning of the origi-
nal, In this case, appropriated material is consciously strip-
ped of its references to its original setting, so that it can
be reinvested with meaning which draws specific at-
tention to the nature of the original surrounding context.
That reinvestment results in more than a representation
of the orginal in a new context, it results in new
understanding of the ariginal from within a novel critical
framewark:

In an impaortant, and relatively early essay on the relation-
ship between video art and broadcast television (Video:
The Distinctive Features of the Medium 1975), the poet and
crtic David Antin discussed what he termed tele-
vision's 'money metric’, or the way in which the TV hour
was methedically, and unwaveringly divided up into seg-
ments based on the prmary need to accommodate com-
mercials, but as importantly, to provide a structure
1o the velocity of television time which must function ir-

respective of the dramatic value of the material being
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discoliedje een veel aannemelijkere en bijna realistische
indruk. Het effect doet denken aan de herhaling van de
moord op Kennedy in de Ant Farm T.R.Uthco co-
produktie The Eternal Frame (1975), waarin een reeks
herhalingen van de film van Zapruder aanvankelijk een
parodie lijkt van de grimmige beelden, maar tenslotte laat
zien welke rol opgedrongen overdaad speeltin de media-
mythologie. Het afstompende en triviaal makende ge-
bruik van herhalingen in videokunst, zoals in Propeller-
tape (1979) van Klaus vom Bruch of eerder al (en mis-
schien wel optimaal toegepast) in Guadalcanal Requiem
(1977) van Paik, onderstreept de manier waarop veel
subtielere herhalingen de kijker neutraliseren en passief
maken, terwi]l hij denkt dat hij ‘vrij’ Is.

Birnbaums volgende band, Kiss the Girls: Make Them
Cry (1979), Is een veel verfijnder onderzoek van de gram-
matica van de televisie. Het werk concentreert zich bijna
volledig op de lichaamsbewegingen van een bercemde
filmster uit Hollywood, waarbij haar vrouwelijke lachje en
hoofdbeweging worden gecombineerd met snel inzoo-
men en een hint van een verleidelijke privé-boodschap
aan de kijker thuis is verwerkt in een synthopop disco-
nummer. In dit werk geeft de herhaling van het gebaar en
de onultgesproken woorden, die In het ritmische karak-
ter van de song zijn ingepast en de muziek daardoor een
leidende rol geven, ons ook de gelegenheid goed te kij-
ken naar de verfijnde eigenschappen van het gebaar, en
het zo te ontdoen van de oorspronkelijke bedceling (een
gewone, onnozele begroeting in een tv-show) en het de
betekenis te laten krijgen die past bij de tekst van de song.
Dit is echter niet, zoals sommige mensen hebben veron-
dersteld, een uitbreiding van het idee van gevonden
kunst, waarbij de wil van de kunstenaar de betekenis van
een gewoon artefact of voorwerp, of een gewone situatie
doorslaggevend verandert. In dit geval wordt het overge-
nomen materiaal bewust ontdaan van de band met de
corspronkelijke situatie, zodat er een nieuwe betekenis
aan kan worden gegeven, die op een speciale manier de
aandacht vestigt op de aarde van de oorspronkelijke con-
text. Het resultaat hiervan is meer dan een beeld van het
origineel in een nieuwe context: er ontstaat een nieuw
Inzicht in het origineel vanuit een ander kritisch kader.

In een belangrijk en betrekkelijk vroeg essay over de
relatie tussen videokunst en televisie (Video: the Distinctive
Features of the Medium, 1975) bespreekt de dichter en
criticus David Antin de ‘financiéle metriek’ van de tele-
visle, ofwel de manier waarop de uitzendtijd systematisch
en onherroepelijk in stukken wordt verdeeld die nodig
zijn om de commercials te kunnen plaatsen, maar ook om

aired in order to maintain a captive audience for the sel-
ling process. Birnbaum explores just those linguistic sub-
teties created by the 'money metric', re-applying the
close-up, the fast-cut, and other devices that both propel
television while supplying virtually hypnotc (llusions of
novelty and significance to pacify a marginally attentive
mass audience, In the installation work P.M. Magazine
(1582), arguable her most finely tuned completed work
to date, the referent is the most prominent broadeast
format of the sewenties, the feature magazine show.
These shows are essentially ‘life-style’ digests, and like
their print magazine counterparts, they deliver continual
reports on the condition of upper-middle class leisure
life and hints at how to get there or appear to be there. In
Jamescon's warld view, this is the stuff that pastiche
thrives on, the meat and potatoes of post-medernism,
America atits high-tech kitsch zenith.

Using an electronically altered soundtrack centered en
the Doors' classic LA Woman, Birnbaum constructs a
fast paced, image-text-music montage which runs slightly
out of sync within a three-part billboard framework, The
images, taken from the P.M. Magozine introduction mon-
tage (which ironically is itself an unconscious hommage to
the kind of editing Paik pioneered in the early seventies)
as well as from an cut-of-date (but essentially timeless)
commercial for Wang office automation hardware, and
a German translation of the Doors’ lyrics (the piece was
originally commissioned for Documenta 7) combine with
the driving soundtrack to produce a far more disquieting
waork than any of Birnbaum's single-channel works seem
capable of. Its effectiveness quite cleary results from the
radical reconstruction of a novel environment built with
utterly familiar elements. In coptrast to Kojok/ Wang
(1580), ope of Birnbaum's Pop-Pop video tapes in
which the same office miracle (the emanation of a rain-
bow from the keyboard of an office machine following the
gentle touch of an ethereal office worker) is intercut with
a cycle of viclence and recrimination from a seventies
detective show (Kgjak} and 2 set of color bars with a
tuning tone, P.M. Magazine places the Wang woman in a
context in which there are no visual contradictions, All is
upbeat, modern, pleasant and Ieisure bound. At least, it
appears that way. The Doors track consists of an edit of
LA Woman which emphasizes the loneliness and alie-
nation of the post-modern condition. ‘MNever saw a
woman So all alone/ So all ‘alone/ alone alone alone’
emanates from three sets of speakers, which, as stated.
above, play slightly out of syne to underscore the singu-
larity (aloneness) of each of the three channels playing in
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het tempo van de televisie een bepaalde structuur te ge-
ven waardoor de aandacht van het publiek wordt vastge-
houden ten behoeve van het hele verkoopproces, wat
voor materiaal er op dat moment ook wordt uitgezon-
den. En het zijn juist deze subtiele linguistische nuances
die door de ‘financiéle metriek” worden gecreéerd, die
Birnbaum onderzoekt door nieuwe toepassingen te
geven aan de close-up, de snelle cut en andere methoden
die de televisie vaart geven en een bijna hypnotische illu-
sie van nieuwheid en belangrijkheid creéeren om een
nauwelijks geinteresseerd massaal publiek onder de duim
te houden. In haar samengestelde videowerk P.M. Maga-
zine (1982), dat wellicht het meest verfijnde en samen-
hangende werk s dat ze tot nu toe heeft voltooid, gaat ze
uit van de meest op de voorgrond tredende televisievorm
van de jaren zeventig, de informatief-onderhoudende
show. Deze shows weerspiegelen in de eerste plaats een
‘levensstijl’ en geven net als de overeenkomstige tijd-
schriften een onafgebroken beschrijving van het makke-
lijke leventje van de gegoede burgerij en bovendien tips
hoe je dat kunt bereiken of althans de indruk kunt wek-
ken dat je het hebt bereikt. Volgens Jameson is dit de
ideale voedingsbodem voor de pastiche, het tafeltje-
dekje van het post-modernisme, Amerika op zijn techno-
logische kitsch-hoogtepunt.

Met behulp van een elektronisch veranderde sound-
track op basis van het klassieke nummer L.A. Woman van
The Doors, maakt Birnbaum een montage van beeld,
tekst en muziek met een hoog tempo, waarbij de delen
net niet helemaal synchroon lopen binnen een drievoudig
kader van een aanplakbord. De beelden van de inleiden-
de montage van P.M. Magazine (die zelf grappig genoeg
een onbewuste hommage is aan het soort videowerk
waarmee Paik in het begin van de jaren zeventig ex-
perimenteerde} en van een oude (maar in wezen tijdloze)
reclamespot voor geautomatiseerde kantoormachines
van Wang, en de Duitse vertaling van de tekst van The
Doors (het werk is corspronkelijk gemaakt voor de
Documenta 7) vormen samen met de stuwende sound-
track een vee| verontrustender geheel dan Birnbaum
met haar werken met één kanaal kon berelken. Deze
doeltreffendheid is duidelijk het gevolg van de ingrijpen-
de reconstructie van een nieuwe omgeving, die is opge-
bouwd uit volmaakt vertrouwde elementen. In tegenstel-
ling tot Kojak/ Wang (1980), een van Birnbaums pop-
pop videobanden waarbij hetzelfde kantoorwonder (een
regenboog die oprist uit het toetsenbord van een kan-
toormachine na een zachte aanraking door een hemelse
Wk&n door een cyclus van

apparent concert. All of the elements of this work sup-
port the confrontation of appearance and affect. The
video and sound are displayed an maonitars set into bill-
board-size blowups of stills from the tapes maounted on

metal strut frames reminiscent of trade show displays,

This display condition emphasizes the uncomfortable
nature of the exhibition environment (the art gallery)
adding yet another level of dissonance to the wark, It is
finally this active dissonance which activates the viewer of
the wark, and charges the viewer in a manner that nles
OUt passive response—without resorting to overt melg-
dramatic manipulation of the audience.

In effect. what Birnbaum creates, based in part on her
own sensibiiities and in part on understandings of the
American television culture that she shares with many
artists of her generation, is the model for a new game
show, One in which truth and consequence are not

mutually exclusive concepts. Davio Ross

1 Breche, Sertold, ‘Radic 35 4 Mears of Communication’, Screen, Vol 70,

Mo 3704 Winter 1

G900, Socety far Fducation in Film znd Teleyvsian,
London, p. 25 2 Jamesan. Frederick, “Post-medarnism: and Consumer
Society’, The Ant-Aesthetic, Hal Foster, ec., Bay Press Port Townsend,
Washington 1983, p. 117 3 Brecht, opot, p. 27 4 Ioid, p. 27 5 Birnbaum,

Dara; &0 "B Artitw

s Conceptss Images, Stedalik Museum, Amsterdam,

(Catalogue supplement), 1982, p. 35
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gewelden beschuldigingen uit de detective-serie Kojak en
cen reeks gekleurde balken met een afstemtoon, plaatst
P.M. Magazine de Wang-dame In een context zonder
visuele tegenstellingen. Alles is modern, plezierig en com-
fortabel, of maakt in ieder geval die indruk. De track van
The Doors bestaat uit een bewerking van L.A. Woman,
dat de nadruk legt op de eenzaamheid en vervreemding
van het post-moderne bestaan. ‘Never saw a woman So
all alone/ So all alone/alone alone alone’ klinkt er uit de
drie luidsprekers-sets, die zoals gezegd niet helemaal
synchroen klinken, om het op zichzelf staan (het alleen
zljn} van elk van de drie kanalen die samen lijken te spe-
len, te onderstrepen. Alle elementen van het werk onder-
steunen de confrontatie van schijn en gevoelswaarde. De
videobeelden en het geluid worden afgespeeld op moni-
toren die zijn gemonteerd in tot affiches vergrote beelden
uit de banden, op metalen standaards die doen denken
aan vakbeurzen, Hierdoor wordt de nadruk gelegd op het
problematische karakter van de omgeving waarin het
werk wordt vertoond (het museumn), en wordt er nog een
niveau van dissonantie aan het werk toegevoegd. Het is
uiteindelijk ook deze sterke dissonantie die de kijker acti-
veert en een passieve reactie onmogelijk maakt, zonder
dat het publiek al te melodramatisch wordt gemanipu-
leerd.

Wat Birnbaum hier creéert, gedeeltelijk op basis van
haar eigen gevoelens en gedeeltelijk op basis van inzich-
ten in de Amerikaanse televisiecultuur die ze met veel
kunstenaars van haar generatie deelt, is in feite een model
yoor een nleuw soort show, waarin de waarheid en de
consequenties elkaar niet uitsluiten. DaviD ROsS

1 Brecht, Bertold, ‘Radlo as a Means of Communlication’, Screen, Yol
20, No. 3/4, Winter 1979/80, Society for Education in Film and Televi-
sion, Londen, blz. 25 2 |Jameson, Frederick, ‘Post-modernlsm and
Consumer Society', The Anti-Aesthetic, Hal Foster, ed., Bay Press, Port
Townsend, Washington, 1983, blz. 112 3 Brecht, zie noot 1, blz. 27
4'Ibid, blz. 27 5 Birnbaum, Dara, '60°'80 attitudes/ concepts! images,
Stedelijk Museurn, Amsterdam, (catalogus-supplement), 1982, blz. 35.
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J.E. TREFOIS

Van videokunst tot video

Videokunst bestaat nu meer dan twintig jaar (langer nog,
als men teruggaat tot de TV-de-Collages van Wolf
Vostell, aan het einde van de jaren vijftig).

Ze is inmiddels een volwassen kunst geworden dus, en de
weg dle ze in een kwart eeuw heeft afgelegd, heeft heel
uiteenlopende gevolgen gehad.

Het is belangrijk te weten dat video uit de beeldende
kunst ontstaan is; de videokunst zal de schaarse musea en
galeries die daadwerkelijk bijgedragen hebben tot haar
ontstaan en haar ontwikkeling, altijd schuldplichtig blii-
ven.

Inderdaad, een van de paradoxen in de geschiedenis van
dit medium is dat het noch door de televisie, noch door
de film onthaald werd, hoewel ze door een aantal voor de
hand liggende technische en formele kenmerken met
elkaar verbonden zijn. Het zou interessant zijn na te gaan
hoe het komt dat die weigerachtige houding tijdens de
|aren zestig en zeventlg ononderbroken volgehouden Is.
Natuurlijk waren er uitzonderingen, zoals Jean-Chris-
tophe Averty en José Montes Baquer, die getracht
hebben gebruik te maken van de rijke mogelijkheden die
de elektronische taal bood, of zoals Ge rry Schum,
wiens pionierswerk kunstenaars vaak de toegang tot de
TV-studio heeft yerschaft.

Hoewel de videokunst in Duitsland ontstaan is, rond
Paik, Vostell en de Fluxus-beweging, vond ze in die tijd
in Europa haast geen weerklank. In de VS daarentegen
werd ze erkend met de vestiging van Paik In New York
en met diens kennismaking met de technologische ont-
wikkeling van de lichte video, die gesymboliseerd werd
door de legendarische ‘portapak’ van een grote Japanse
firma, De schitterende prestaties van die eerste vernieu-
wende generatle videokunstenaars (Pailk, Emshwiller,
De Vasulkas, Campus, enz...) moeten vanuit twee
hoeken bekeken worden: ten eerste hebben zlj de speci-
fieke mogelijkheden van de videotaal blootgelegd, en ten
tweede hebben ze modellen gezocht ter vervanging van
de televisie, die de wereld van de media toen haar absolu-
te heerschappij oplegde.

From video art to video

Video art has entered its twentieth year of existence {al-

thaugh, if we had it going back to Walf Vastell’s Ty-

de-Callages of the late fifties, it could be considered even
older than that),

Yideo art has come of age, to put it another way, and the
gradual development it has gone through in the caurse of
these 25 years abounds with changes and trends of all
kinds.

What we must bear in mind, however, is the fact that
video saw the light in the cradle of visual arts and that it
15 foreverindebted to the few museums and rare galleries
wha courageously helped creating and developing it.

One of the histaric paradoxes about videa is, of course,
the poor welcome it was given by television and cinema,
despite a number of obvious technical and formal links
between the three disciplines. |t would be interesting,
therefore, Lo try and find out why both disciplines stub-
bornly kept rejecting video all through the sixties and the
seventies. There have been the usual exceptions, of
course, such as lean-Christophe Averty and José
Mantes Baquer, who tried to exploit the possibilities
of the electronic language, or Gerry Schum, whose pi-
oneer experiments opened the doors of television to
rmany an artist.

Equally important to remember is the fact that, although
video did originate in Germany around people like Paik,
Vostell and Fluxus, it received very little response in
Europe at the time, Only upon Paik’s arrival in the
States and after a first brush with the technological pro-
gress in the light video sector (symbolized by the legen-
dary ‘portapak’ of a well-known Japanese firm) would it
experience some recogrition.

The brilliant wark of this first novatory generation can be
seen as twofold in fact: on the one hand the specific
aspects of video as a medium were being explorad, next
to which there was the quest for models that could pro-
vide alternatives for the TV-system which, a5 a commuri-
cation medium, still imposed its universal hegemany at
the time Emswhiller’s famous figure cutouts in ‘Cross-
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E)e_l.)e—roe_mﬁg'.:z'- in omtreklijn van Emshwiller in

Crossings and Meetings, en de 'Blue-key'-effecten van

Peter Campus in Three Transitions, allebei technieken

die nu reeds tot de klassieke televisuele syntaxis behoren,

waren in die tijd wereldschokkend. Het medium televisie

kende zijn eigen formele mogelijkheden niet. En, qua

ontwerp is Global Groove van Mam June Paik, het
eeuwige manifest van de videokunst, nog altijd een even

gewaagd televisieprogramma.

Het is wel merkwaardig dat, buiten de weinige hierboven
aangehaalde voorbeelden, de echte elektronische creatie
niet ontwikkeld werd door de machtige televisiestations
van de Jaren zeventig, maar wel door enkele sterke
persoonlijkheden, die vaak in vrij amateuristische omstan-
digheden moesten werken.

Nu is de situatle evenwel veranderd. Vaak onbewust
heeft de videokunst overwinningen behaald. De elektro-
nische trucages hebben de televisieprogramma’s over-
spoeld, wat het journaal en de aftitelingen voldoende
bewijzen: dagelijks wordt daarin gebruik gemaakt van
technieken, in hun meest vervlakte vorm, die men vroe-
ger in galeries kon gaan bekijken. De clip—en zijn
commerciéle kracht—heeft daarin een heel belangrijke
rol gespeeld. Het gebruiken van de formele mogelijkhe-
den van de elektronica is niet langer het voorrecht van en-
kele geisoleerde, geniale figuren.

De technologische ontwikkeling heeft video tot een
steeds betrouwbaarder medium gemaakt. Het video-
beeld kan vandaag de dag de vergelijking doorstaan
met het 16 mm-beeld van de film. Zo heeft het jonge
medium zich weten te bevrijden uit het getto waarin de
flmmensen het gevangen hielden.

Grote cineasten, met de meest uiteenlopende ideeén en
vaardigheden, hebben ofwel (Coppola, George Lucas,
Walt Disney-studio . . .) videotechnieken In hun werk
geintegreerd, ofwel hun films geheel of gedeeltelijk op
video gebaseerd (Tati, Godard, Antonioni, Wen-
ders, . . .). Film en video groeien naar elkaar toe. Maar,
parallel aan die technologische bevestiging van de elek-
tronica en die jonge belangstelling van de film voor
video, geven vele recente videocreaties tegelijkertijd blijk
van een gebrek aan inhoud. De systematische exploitatie
van de specifieke mogelijkheden van de elektronische
taal schijnt haar eindpunt bereikt te hebben. Met de
relatieve teloorgang van de mythe van de televisie, neemt
ook de drang om kritiek uit te oefenen af. De televisie Is
immers niet heelhuids aan alle kritieken ontkomen en

functioneert niet langer als absolute, massificerende
macht,

ings and Meetings' as well as Peter Campus’ blua-key
effects in '"Three Transitions', which by now have been in-
tegrated into classic televisual syntaxis, were 100% revo-
lutionary when they were first created, The TV-systams
totally ignored the formal possibilities of the very me-
diurn they themselves were using. MNext to which, as far
as the conception of TV programmies is concerned, Nam
June Paik’'s ‘Global Groove'—that eternal manifesto of
video art—was and still is a daring example,

Worth remembening is also the fact that—apart from the
above-mentioned examples—real electronic creation did
not develop in the mighty and rich televisions of the 70s,
but around strong personalities who often worked in
conditions that resembled those of a tinker more than
they did those of a craftsman.

Things have changed dramatically since. Video art has
won battles, often without knowing it |ts trick effects
have invaded TV programmes (take the news or credit
titles for exarnple). Technical effects that used to be ex-
hibited only in art galleries are now used in their most banal
farm on daily television, The clip—and its commercial
mpact—have played a decisive part in this evelution
Resorting to the formal possibilities of electronics is no
longer the privilege of a number of independent, isolated
and bright peaple.

Mow that it has reached high levels of technological per-
fection video has become a more and maore reliable me-
dium. Today's video images indeed compare more than
favourably with those of a 16 mm camera. The medium
has finally escaped the ghetto into which the cinema
people had put it.

Various directors have either integrated video tech-
niques into their works (Coppola, Gearge Lucas, the
Walt Disney studios etc.) or made films, or at least part
of them, on video (Tati, Godard, Antonioni, Wen-
ders etc) Thus drawing cinema and video closer to-
gether.

Parallel to this technological confirmation of electronics
and the renewed interest of cinema in video a crisls of
content can be perceived in several recent video works.
The systematic exploratien of the possibilities of the
electronic language seem to have reached a dead end.
Even the urge to contest the televisual model seems to
have grown less strong with the decline of the TV myth in
general, The [atter having indeed suffered a few good
blows and no longer functioning as the absolute model of
hegemaonic, mass-making leadership.

The relation visual arts/ video has changed toa, with vi-
deo—carried on the minimalist and conceptual currents
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Ook de verhouding tussen de beeldende kunst en de
videokunst Is gewljzigd. De éde Documenta van Kassel in
1977 betekende voor de videokunst, die gedragen werd
door de minimalistische en conceptuele stromingen van
de jaren zeventig, de bevestiging van haar bestaan. De
plaats die de videokunst nu inneemt binnen de beeldende
kunst, is heel wat complexer, en misschien minder gunstig
daar ze nauwelijks in de handel te brengen is. De jongste
figuratieve tendensen in de schilderkunst van de jaren
tachtig schijnen een nieuwe videogeneratie weinig rujmte
te laten—met noemenswaardige uitzonderingen als
Tony Oursler en Max Almy in de VS.
Het panorama van de huidige videokunst ondergaat een
hele verandering. De nieuwe generatie kunstenaars, die
onafhankelijker staan tegenover de beeldende kunst en
minder belang hechten aan vormvernieuwing, stellen
hogere eisen aan de inhoud. Langzamerhand laat de
videokunst het laboratorium en haar vroegere narcisti-
sche bekommernissen achter zich en richt ze zich op de
buitenwereld. Ze neemt zichzelf steeds minder vaak tot
onderwerp en/of voorwerp van haar creaties. Vandaar
dat die jonge generatie onvermijdelijk zowel de verhaal-
problematiek, als de vragen omtrent de documentaire
traditie voor haar rekening zal nemen. Voor hen is video
niet zozeer een autonoom medium, als wel een techniek
die gegxploiteerd wordt om zijn flexibiliteit en zijn lage
kostprijs in verhouding tot de film en/of de televisie. Er
zijn zelfs auteurs die filmische en elektronische beelden
mengen.
Tegenwoordig wordt die methode op grote schaal door
Jonge kunstenaars in de Bondsrepubliek beproefd, en
ook, in mindere mate, in Franssprekend Belgié, De
belangstelling—hoe gering ook—die de televisie in die
twee landen voor de videocreatie (ZDF en RTB F) heeft
betoond, heeft die opleving ongetwijfeld bevorderd.
Werken als Das Frauenzimmer van Claudia von Aleman
en Der Riese van Michael Klier tonen dat duidelijk aan.
Het medium video s nu zijn tijld van complexen en
naiveteit ontgroeid en hesft zijn natuurlijke verwantschap
met de televisie en de film hervonden. Is die verzoening
dan geen teken van volwassenheid?
Drie Belgische produkties geven de hierboven geschetste
evolutie in verschillende mate weer.

City of Angels (1983, 18') van Abramovi¢ en Ulay
werd gerealiseerd In s

rking met de Belgische TV.
Er wordt geen enkele elektronisch effect gebruikt, noch
en_l_g ‘nouvelle Image’; deze creatie roept daarentegen, in
haar schitterende eenvoud, beelden en stemmingen op
die heel dicht de jongste verwezenlijkingen van de film

of the 70s- ~reaching its consecration at the 6th Kassel
Docurmenta of 1977,

Today the situation of video within the visual arts has

become more complex and less favourable, perhaps be-
cause it is a rather difficult medium to trade. The new

figurative painting styles of

: 8Os seem to leave little
room for a new wvideo generation to bloom; A:tho-_-gh
there are important exceptions, of course, such as Tany

Qurslerand Max Almy in the States,
The videa panorama is continuously changing. The new
creators, wha are less marked by the visual arts than their

elders and less interested in formal research, ask ambi-

Marie Andre, uit/frem Galerie de Portraits, 13581

tious questions about subjects and contents, which were

often absent from the earlier works. Video is slowly leav-

Ing its laboratory confinement as well as its narcissistic
preaccupations to take a closer look at the cutside
world. It rarely makes itselfinto the subject and/ar object
of its creations these days, \What the young gereration
does pay considerable attention to, though, are the pro-
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benaderen,
Galerie de Portraits (1982, 457), is het debuut van een

jonge Belglsche artieste, Marie André, zonder beeldend
verleden. Marie André ontwikkelt hier het portretgenre
in de videokunst, maar verwerpt de conventionele vor-
men van de korte spot. Galerie de Portraits is een intimisti-
sche benaderingspoging van vijf vrouwelijke personages.
Paysage imaginaire (1983, 30) van Nicole Widart. In
dit debuut, geproduceerd door een regionale zender,
waagt deze Belgische cineaste zich aan de staking van de
staalarbeiders in Wallonié. De benadering van Nicole
Widart staat even ver van het militante discours, als van

Micole Widart, uit/from Paysage imaginaire, 1283

de journalistieke reportage, en brengt een heel persoon-
lijke kijk op een gebeuren van de buitenwereld, zonder
moraliserend te willen zijn.

Deze drie, onderling heel verschillende creaties, ope-
nen, feder in hun eigen opzicht, nisuwe perspectieven
voor de videokunst, J.P. TREFOIS

blerms of story-telling and narration, as well as those of
the documentary tradition. To them, video is less a
medium in itself and more a technical means that is used
for its adaptability and cheapness, compared to cinema-
tographic and/ or televisual industry. Some authors even
mix filmed and electronic images.

This is done by several young creators in Western Ger-
many as well as in the French-speaking part of Belgium,
e interest (however limited and frail it may have been)
the television channels of both countmes (ZDF and
RTBF) have shown in video creation has no doubt fa-
voured this renewal, Much applauded works such as
Claudia won Aleman's 'Das Frauenzimmer and
Michael Klier's 'Der Riese’ are good examples of this
evolution,

Video has retrieved its natural links with cinema and tele-
vision, without complexes or ignorance this time. To be
able 1o establish a paraliel such as this one must indeed
have come of Hg('_‘.

Each of the three productions presented in this retro-
spective llustrates the above-traced evolution in its own
way,

City of Angels (1983, 18) by Abramovic and Ulay
was made with the help of the RTBF, No electronic ef-
fects or ‘nouvelles images' are used. Striking, however,
are its impeccable images, the grandiose simplicity of
which endow it with an atmosphere similar to that of
top-level cinema.

Galerie de Portraits (1982, 457 by Marie André, First
work by a young Belgian artist with no background in
the visual arts, [Marie André develops the porfrait
genre in video, yet does not give in to the conventional
forms of the short spot. Hers is an intimistic attempt at
miaking a study of 5 types of women.

Paysage imaginaire (1983, 307 by MNicole Widart.
Another first creation by a Belgian woman director, pro-
duced by a local TV station. This video tackles a tough
subject: that of the steel workers' strike in Wallonia
Nicole Widart's approach to the matteris polesapart
fram both the militant one or that of a TV decumentary.
She simply takes a personal look at facts that are hap-
pening in the outside world and carefully avoids all didac-
tic, moralizing comments in doing so.

Three totally different videos with cne thing in com-
man: each in their own way suggests new raads far con-

temparary video creation to take. JP. TREFOIS
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Dea Madre
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MARINA ABRAMOVIG/ULAY

Terradegli Dea Madre, 1954
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The Luminous Imags

Art Vital

ne fixed living-place
pe rmanent movement
direct contact

local relation
self-selection

passing limitaticns
taking risks

mobile energy 1976

Dit schrijven Marina Abramevié/Ulay in het jaar dat ze be-
slulten gezamenlijk performances uit te voeren. Ze wonen en
reizen in een bestelwagen. Hun performances bewegen zich
aanvankelijlc rand de fysieke grenzen van uitputting en pijn. Hun
wilskracht maakt grensoverschrijdingen mogelijk. Door de aan-
wezigheid van het publiek bij de performances komt er een gro-
te energie vrl|, die als een dialoog tussen de voorstellenden en
de beschouwer gezien kan worden, Deze energie is een directe
ervaring en wordt in hun latere werken gesublimeerd. Want we
zien in hun werk de concentratie op fysieke inspanning langzaam
verschuiven naar mentale inspanningen, zoals in de perfor-
mance-serie ‘Mightsea Crossing’, waar zij 30 dagen bewegings-

loos tegenover elkaar aan tafel plaats nemen.

Mightsea Crossing

Ina given space.

Presence.

Belng present,

Over long stretches of time,

Till presence rises and falls, from
Material to immaterial, from
Form to fermless, fram
Instrumental to mental, from

Time to timeless. 1981

Door ontmoetingen op hun vele reizen in Australlé, India, en
Azig voelen zij verwantschap tussen hun eigen geestelijke
wereld en die van ceroude culturen. Dit leidt tot een reeks van
nieuwe werken, waarin zij elementen uit die culturen ver-
mengen met elementen uit hun eigen cultuur, hun interesse en
georiénteerdheid is multi-cultureel. Dit werd bijzender duldelijk
in hun werk ‘Nightsea Crossing/Canjunction’, waar zij vier da-
gen lang met een Australlsche Aborigine en een Tibetaanse
Lama aan een ronde, gouden tafel zitten. De uitstraling van de
vier personen en de wisselwerking daartussen vormen hier de
inhoud van het optreden. Passleve actie, actieve rust.

Sinds het maken van hun videawerk ‘City of Angels' In 1983,
het eerste van een reeks videowerken die gemaakt zullen

worden over 5 continenten, zijn Ulay/Marina Abramovic
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Art Vital

o fxed living-olace
parmanent movement
direct contact

lacal relation

selfsalect

That is what Mz

Abra

tavic/fUlzy wrate when they

decided to start parior d travel in a

ming together, They five

wan. At first their performances focussed on the physical limits of

exhaustion and pain: Thair wilpower enabled them 1o cross har-

2 gt these performances re-

23ses greal energy, which functions as a dialogue between those
performing and those watching, This energy is 2 direct experien-

ce and i5 sublimated in their later works. For in their work we

hawe seen their concentration on phy

ical exartion shift slowly
Towards mental exerticn. as in the series of perfarmances called
Mgl

sides of a table for 30 days.

& Crossing. o which they sat matior

5 On Opposite

Nightsea Crossing
Ira girven space.
Fresance.

Being present,

Over long stretchas of time,

5 anc fallz. fram

Tl pressnce
Materal to mmaterizl, from
Farm to formless, from
Instrumental to mental, from

Time 1o imeless 1981

Through the new contacts they have made during their numeraus
Travels in Australla, India and Asia they have come 1o sense
the similarities between their own mental world ang that of
ancient cultures. The result is a seres of new warks in which
they blend slements from those cultures with elements from
their own: their interest and orentation is multi-cuftural, This
showed particularly clearly in their wark ‘Nightsea Crossing!
Conjuriction’, in which they sat at a golden table for four
days, with an Australian Abanginal and 3 Tibetan Lama. The
substance of the performance was formed by the emanations
fram the participants’ sersonalities and thair interaction;

Since their video work 'City of Angels', made in 1983 as the first
In a series of video works that will be made across the five
continents, LlaysMarina Abramovié are no longer physically

presentin their videotzpes.
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f_ysiek nlet meer aanwezig in het eindresultaat.
In “Terra degli dea madre’ 1964, dat is opgenomen op Sicl

wordt de plaats van de vrouw en de man in de oude Siciliaanse

cultuur verbeeld. Deze culturele man/vrouw positie, zoals aan-
wezlig op het eiland Sicilig ziet men ook in alle andere landen
ten noorden van de Middellandse Zee. De interesse voor de
vrouwelijke/mannelijke relatie en haar cultureel dialectlsche
verschijningsvormen is een elementair gegeven dat door het
hele oeuvre van Marina Abramovié en Ulay heenloopt.

In deze video-installatie lijken zij opnieuw een synthese tot
stand te brengen tussen wezenlijke elementen uit hun perfor-
mances—uitstraling van intensitelt, wisselwerking tussen ver-
schillende culturen, opwekken van energle—en de intrinsieke
elgenschappen van video—een beeld dat gevormd wordt door
een constante energlestroom van lichtpunten, een beeld dat
door zijn klein formaat een intiem contact met de kijker moge-

[ijke maakt. DarINEMIGNOT

ra degl Dea Madre', recarded in Siclly, depicts the place

ofwaoman and man inancent Siclian culure. The culzural position

af man/warnzn, as seen on the Isle of Sicly s also present in all

other ¢ tries MNorthoof the Med nean, Interest in the

female and male role and its cultural—dialectic forms of ans

pearance & a basic feature |n the ent aguvre of Marina

Abramovic and Ulay.

In this nstallation they appear once more o have created 3

ertal elements of their parforman

< of the funds

ermission of intensity, the rocal ct of different cultures
the unleashing of energy—aznd the intrinsic properties of video.

ream of lght-dots, an

an image which s farmed By a o

s intirmate

imags which by wirtue ol s small format faciliz

ith the viewer. DORIMNE MIGNOT

MARINA ABRAMOVIC/ULAY

Terradegli Dea Madre, 1584
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VIT0 ACCONC

Body Capsule, 1984

¥ita Acconci, schetsvoor/sketeh for Body Capsule, 1984
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| 1IT0 ACCONCI

Body Capsule, 1554

HetLumineuze Baeld

Een capsule-achtige unit, in de gewone varm van een hoofd A capale-like unit, in the general shape of a head (top of

(bovenkant oren). De capsule kan in elke willekeurige ruimte  <he heac, sars). The capsule can be placed inany rosm, whers jo
geplaatst worden, waar ze als meubel kan dienen. can be used as furmiture,
De basisvorm van het hoofd is 244 cm hoog, 366 cm The basic head-shape is B feet high, 12 feet lorg. and 3

lang en 91.5 cm diep. Aan de voorzijde wordt de linker- feet deep, with a halfhead adjunct adding 3 feet of depth

en aan de achterzijde de rechterhelft van het gezicht met  onsachfzce opposile £Far. SPACE

91.5 cm verlengd. Cut it the faces of the eapsuie are erclosures in the shape

In de gezichten van de capsule zijn aan de buitenkant ruimtes o human figures, The enclosures prow

uitgesneden in de vorm van een zittende menselijke figuur.  seats or pecple: 2 parson can iz him a seated 3 :

Deze nissen bieden een zitplaats aan het publiek: een perscon  cut-oul figura. In the czntral head-shape, ther

* are two seats

past In een zittende uitgesneden figuur. In de centrale hoofd-  (two figures) facing each other, but blocked off fram each other

vorm bevinden zich nog twee zitplaatsen (twee figuren) die van-  anc entered from opposice sdes (The cut-outs might be joined
s ol ane persor—sit ting inside the figure \L

of the parson who has e_ : e

red the figure from: the other side.) In each of the ks
T
re) faces outward e = —

he

uit tegenover liggende kanten zijn te bereiken en tegenover  at the fest 5o

elkaar geplaatst zijn. (De uitgesneden vormen zouden bi] de  on one side —mignt be tauching the ta

voeten verbonden kunnen worden, zodat de tenen van de per- =

soon die aan de ene kant in de figuur zit, de tenen van de per-  aduncts, 2 seat(afl

soan die aan de andere kant is binnengekomen, zouden kunnen e rapsule, the exterar surfaces are shiny T
raken). white {possibly frosted white plexiglas) nside the enclosures,
Het éne gezicht van de capsule is van buiten glimmend wit ind seal-tacks are shiny black (again, some black plastic). TLan  VIEW
{mogelijk gematteerd wit plexiglas); de zitplaatsen en leuningen O the apposite face of the cassule, thase surfaces are revarsed, O = Ferion Le7rin(
In de binnenruimten zijn glimmend zwart (een of ander zwart  black autside and white inside. In esch frontal enclosure, facing = o o LD = }recu Camera 07 MOMNITOR
plastic). In het gezicht aan de andere kant van de capsule zijn  out the sices and tap are mirrored: in each side srofile enclo- Scace ' / ‘= o ’
de kleuren tegenovergesteld: zwart van buiten en wit van bin-  sure, facing the ather, the lront and side and top are mirrored.
nen. In beide frontale nissen zijn aan de boven- en zijkanten Inside each enclosure, television equipment is embedded with Zar. JPAcE

spiegels bevestigd; in de en-profil nissen binnen, zijn de top, de in the mirrored walls. Inside one frontal endlosure, ther

2 vidao

The space for seating needs to Se only 2 feet deep, But there has to be room for video equipment, installed
within the wall, next to the side-profile figure. So I've allowed for an extra 2 feet of space, to housa video

the space might not have Lo be so doop, The televisions should be, probably, 13" (though 19"

voar- en zijkanten met splegels bedekt, meritar at one side af the head, 3 wideo camera 2t the otherside,

In de spiegelwanden van iedere nis is TV apparatuur inge-  anda TV set overhazd;inside the other frontal enclosure, there's equiprment -

televisions might possibly £it),

bouwd. In de frontale nis bevindt zich aan de ene kant van het 4 video camers atone side ofthe head, a TV set at the other side,

hoofd een monitor, aan de andere kant een camera en er boven  and & video monitor overhead. Inside one side-profie encio- ar
b ;i Vite Acconcl, schetsvoor/sketch for Body Capsule, 1784
een TV. In de andere frontale nis bevindt zich een camera aan sure, there's a video monitor at the si

2 of the head, a TV

de ene en een TV aan de andere kant van het hoofd, en  setoverhead, and avideo camera in front; inside the other side-

een monitor erboven. In de en-profil nis bevindt zich een mani- profile enclosure. there's 2 TV set at the side of the head, avideo
tor naast, een TV boven en een camera v6or het hoofd. In de  camera overhaad, anc avideo monitar in front.

andere en-profil nis staat een TV naast, een camera véér en een Sitting on the seat. in any one of the enclosures, activates a
monltor boven het hoofd. mechanism that turns on the TV set {regular programming, image

Door plaats te nemen in welke nis dan ook, treedt er  andsound)inone of the other enclesurss, ‘When a person sits in-

een mechaniek in werking dat de TV in een van de andere  side ane enclesure, the image of that person (either the top of Tha TV ssts are installed in the wall so that
only the screen shows outside, L.ik:

ruimten aanzet (het gewone programma, beeld en geluid).  the head, or the side of the face, or the front of the face), as well

Wanneer lemand In een van de ruimten zit, wordt zijn afbeel-  a: the voice (ifhefshe chooses ta speak), is transferred by mears

ding (de bovenkant van zijn hoofd, de voor- of zijkant van zijn  ofthe video camera onto 2 video monitor in another anclostre. The TV cameras ate installed in the wall sa
gezicht) en zijn stem (als hij/zij tenminste verkiest te spreken) Cutside the capsule, slong the edge an each side, there's 3 El'alf Sy thaacl s iihindEan T et
1kel

viade camera naar een monitor In een andere nis overgebracht. bench between the ears; This seating area is,in effect, 'aut of the
Buiten de capsule, bevindt zich aan iedare zijkant tussen de  picture’ (there's no video camera o manitar here}—though the i
oren een bank. Deze zitgelegenheid is werkelijl ‘buiten het interior surfaces ofthe ears might be mirrared, and there might

beeld (geen camera of monitor), hoewel de binnenkant van de  be a window-like cut-out at the back of sach bench that opens

oren misschien spiegels bevatten en er |n de rug van ledere bank  onto the sack of the head of sach figurein side-prafile.
£en raamachtige opening is die uitkijkr op de achterkant van het VITO ACCONCI
haofd van de en-profil figuur binnen. ViTo Acconel
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MAX ALMY

Work Station, 1954

Max Almy, schetsvoor/sketch for Work Station, 19454
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MAX ALMY

Work Station, 1564

Max Almy, uit/fram Work Station, 1584

HetLumineuze Beeld

The Luminous Im

opnemingsvermogen van de kijker, tot stand gebracht door een
nauwgezet gebruik van video, computer en bijzondere geluids-
effecten. Deze korte videotapes zijn gemaakt om op £én enkele
manltor getoond te worden, een kader waarin de afwisseling
van beelden zorgvuldig is samengesteld om zo een specifiek
verhalend thema uit te beelden.
Video-installaties stellen me In staat uit de context van de enkele
manitor te treden, in ruimte en tjd en zo de veelheid van ele-
menten uit te breiden in een driedimensionale omgeving. Video
blijfft het belangrijkste informatieve en conceptuele element,
maar er komen toestellen, voorwerpen, licht, geluid en muzlek
bij. Deze toegevoegde elementen worden zo georkestreerd dat
ze een dwingend, dramatisch schouwspel vormen.
In "Work Station’ laat |k een schouwspel zlen, dat de com-
plete psychologie van de gezamenlijke werkervaring onder-
zoekt,

Werk als het politiek en economisch gezien passende opiaat van de

praduktieve massa. De Corporatie als de ondersteunende en be-

schermende schoot voor de arbelder, maar ook als gevaarli|k en ver-

stikkend voor zijn geest en individuall Idealistische =

theorle die zijn menselijk gezicht in de dageli|kse praktijk verliest.
Dit zijn enkele van de conflictueuze aspecten van de werkerva-
ring, aspecten die tegelijkertijd verleidelik en onaanlokkelijk
zijn, die het leven ondersteunen en het ontkennen. Het zijn
omstandigheden waar we allemaal binnen de stedelijke omge-

vlng mee te maken hebben. Max ALMY

In mijn meest recente videotapes komt in tosnemende mate:
een veelheid van beelden voor. Werken die ves| vergen van het

My most recent yideotapes have been invalved with an jn-
creasing multiplicity of imagary A visuzl and neral Assadls ac-
complished through elatorate use of videa, compiuter and audic
specil effects, These short video works were designed for pre-
sentation on a sirgle monitor, -2 framewsrk wishin which the
warety of elements were carefully archestrated o portray a
specific narrative theme,

Video irstallaticn provides e the opporiunty To reach out
eyond the context of the single monitor, it saace ang time,
expanding the multiplicity of elements into a threedimensional
emviranment. Video s retained a5 the major informational ard
concestual elemeant but accompanied by sets, props, lighting,
sound ard musical score. These additional elements are arches-
trated to create a compeling dramatic spectacle.

With the “Wark Station' installation, | am preducing 3 spectale
which explores the complex psychalogy of the corparata work
exparience:

o as the pali

and eeonomically expedient opats of the pro-
dustive masses, [he Cameralivn as sustaining and orotective wormb
for the worker. that is ali dangerous and suffacating for his spirit and
Incaicuality. Idealistic ~anagarment theory that loses ils hurmanity whas
putinte dady practice,

These are a few of the conflicting 2spects of the work experence

% are simultanecusly seduclive and repellent, life sustaining and
life: demying, They are conditions that affect us all within the con-

temgorary Lrban envirenment. MAX ALMy
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Dara Bienbaum, wit/from Damnation of Faust: Evocation, 1933

The Luminous fmage

DARA BIRNBAUM

Damnation of Faust, 1984

Dara Birnbaum is voornamelijk bekend om haar manipulatie
van beelden uit de massacultuur, zoals die op de commereiéle
televisie worden uitgezonden. In haar meest recente werk ge-
bruikt ze voor het eerst originele beelden. Haar eerste stap in
die richting was Fire uit 1982 en in 1983 voltoocide ze Damnation
of Foust: Evocation. Evocation vormt de praloog van een werk dat
vijf delen gaat omvatten. Door het incorporeren van technieken
die zinspelen op de formele vitgangspunten van negentiende-
eeuwse Japanse Ukiyo-e prenten, bouwt zi| in Evocation voort
op haar schilder- en architectuuropleiding.

De nieuwe mogelijkheden van de videotechnologie hebben
Birnbaum ertoe gebracht meer beelden in één beeldkader te
plaatsen, zoals ook In de symboolrijke Uklyo-e prenten gebeurt.
De beeldtaal van deze Japanse houtsneden was erg populair bij
de gewone [apanners, Dit gevoel voor populaire, toegankelijke
beeldtaal, waarin een betekenis zit opgesloten, bracht Birn-
baum tot de Japanse vormen.

Hoewel veel mensen Evocation zien als een radicale breuk
met haar eerdere videowerk, Is er toch sprake van continuiteit.
De door een karaktergenerator gemazkte woorden van Kojak/
Wang en PM Magazine zijn verdwenen en vervangen door beel-
den uit boeken, pagina's valgeplakt met woorden. Evenals in
haar eerdera werk spelen de partituur en de herhaling van beel-
den een belangrijke rol in Evacation. Gebruikt ze aanvankelijk
populaire liedjes em de populaire beeldtaal van de televisie te
deconstrueren, nu gebruikt ze het ritme en de timing die ze
in haar vroegere werk ontwikkeld heeft om een ritueel gevoel
op te roepen. Door te spelen met straatliedjes en de ‘rites de
passage’ van de adolescent, brengt Evocation een gevoel van ver-
vreemding over, van de moeilijkheden van een individu om in
gen groep een eigen plaats te vinden. De verwijzing naar de-
Faust-legende moet niet te letterlijk opgevat worden. Het is de

Knowen primacily far her manisulation of mass cuural imagery
from commercial television, Dara Birnbaum has begun using

orginal imagery in her most recent works. Her fiest verture with

non-recycled images was Fire in 1982 and later in 1983 she cam-

pleted o of Faust: atiohi. The prologue of what is

conceives 1o be a five-part work, Evocation builds on Birn-
baurn’s early tezinieg in panting and architeciura by incorporat-
ing technicues alluding to the formal cevices of ninesesnth
century fapanese Ukiyo-a prints,

Birnbaum is compelled by new video technology's ability 10

pizce multiple images into a single picture frame, a5 do the rich

symbolic surfaces of Lkiyo-g orints, The lapanese imagery in
these woad-binck 2rints was very popular with the general lapa-
nase public, 16 was this sense of 2 popular, accessibls imagery,
packed with meaning, that first drew har to the lapanese forms.
While: many people responded o Evocation as @ radical
departure from her previous video tapes. there are many
elerments of continuity. Gone are the character-gensrated words
el Kijok! Warg are BV Magazine, replaced by images from books,
pages packed with words. As in her earlier wark the musical
score and recetition of imagery plays an important part in Evacd:
tion. Rather than using popular songs for her deconstruction of
popular television imagery, Birnbaum builds on the rhythmic
pacing and timing sne developed earfier to evoke a sense of rit-
udl i her latest work. Playing with street chants and adeo-
lescent rites of passage, Evocation comveys 3 sense of alienation,
oithe difficufty of an indwidual fitting inte & group. The allusion to
the Faust legend is not to be taken ton literalfy, but 7 is the source
of what she nopes tc‘.. develop in the completed work lust as
Faust msked 4 pact with the devil 2t a crucial juncture of bstary,
Birnbaum is willing to take smilar risks with the exploding

technology of videa and those whe control i
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bron van wat ze in het volledige werk hoopt te ontwikkelen.
Zoals Faust een verbond met de duivel riskeerde op een cru-
ciaal moment, zo is Birnbaum bereid eenzelfde risico te ne-
men met de zich explosief ontwikkelende videotechnologie en

hen die deze beheersen.'

Het tafereel

Het tafereel op de speelplaats moet uit een dubieus standpunt
bekeken worden. Zij (Faust) wordt daar getoond op hetzelfde
moment dat ze binnen zit en naar buiten kijkt: het feit dat ze ge-
scheiden is van de schommels is een statement op zich. De meis-
|es zijn veertien en tien jaar. Hun aanwezigheid, zoals die op de
speelplaats tot uitdrukking komt, beperkt zich tot passlef zitten
wachten op een bankje, en als ze uiteindelijk omhoog gaan
komt hun virtuositeit van de schommels. Het is een code als al
die andere codes waarmee we vertrouwd geraakt zijn: ‘rap’,
‘scratch’ en 'break-dancing'. De schommels gaan hoog de lucht
in. De vrouwen schommelen samen: vrouw tegencover vrouw.
De jongens hebben een eigen manier van schommelen. Een
korte vorm. De meisjes gaan zo hoog mogelijk en maken ver-
volgens verbazingwekkende draajen en spiralen in de lucht. Ze
zijn erg sensueel om te zien. Als het kieine Jongetje aan het be-
gin zegt: ‘Hé Georgeann, zal ik je opzetten?', is ‘opzetten’ de
straatcode voor ‘amhoog duwen' en ‘emhoog helpen'. Ge-
woonlijk zetten de meisjes elkaar op. Yoor mij is 'He, zal ik je
opzetten' een metafoor voor ‘antstijgen aan de stad, de proble-

men en het straatleven!?

De installatie

Dieper doordringend in de microkosmos van de speelplaats-
scéne ult Damnation of Faust, gaat de huidige installatie voorna-
melijk over beweging als vorm van communicatie, zoals die uit
de schommelscénes naar voren komt. Het belangrijkste formele
motief van de installatie is de waaier. De waaler, een centraal
thema in Japanse prenten, wordt hier zowel gebruikt als beeld
voor een brug zonder pijlers als voor een object dat evenveel
verbergt als onthult (weer verwijzend naar het dilemma en de
tweeslachtigheid van de positie van Faust). Er ontstaat een
contrast tussen de statlsche constructie van de waaler en
de bewegingsmomenten die inherent zijn aan de segmenten ult
de videoband.

De beelden van de proloog worden in deze tentoonstelling
gepresenteerd als de eerste ‘schets’ van een serie installaties die
voortyloeit ult het eenkanalige videowerk Damnation of Faust.
De presentatie in het Stedelijk Museum is een premiére. Het
oorspronkelijfke concept voor de Damnation of Faust is in
1982 antstaan toen Birnbaum, die haar werk voor het serst |n
het Stedelijk toonde in het kadar van de tentoonstelling '60'60
attitudes/ cbn;é;ﬁts'f'imp;ges, haar werkzaamheden onderbrak om

The Scene

‘The whele scene in the playground s meant 1o be seep

from z questionable point of view. She (Faust) is shown there at

the same time that she's inside looking out her separation fram

Lhe swings again is its own statement. The girls are fourteen and
ten; their personal stalement, their sense of being as expressed
in that playground, is that they are either passively wating on the

bench or finally when they get up their virtuosity comes from the

swings. |Us ke zll the icioms we've become familizrwith like 'rap’

The swings go all the way up'in

the zir. The women go on the swings together, woman to

; the guys of swinging, & shart farm.

give the swings their full length and then do these

amazing twists and spirzls in the air, They are very sensual to

watch, When the little guy at the beginning says 'Hey Georgeann,

I'll take you up¥ "Take you up',it's street cade for ‘push you up’

znd ‘get you up there' Lisually the gidls take each ether up. Far

me, ‘Hey, take you u a grest metaphor far getting up shove

the city, the problems and the street life

The Installation

Entering mto a microcesm of the playaround scere from the
Domnatien of Faost, the current video installation concentrates on
gesiure as communication as revesled through the swinging
sequences. The focus of the installation's farmal matifis 'the fan',
Accentral device in Japanese prints, the fanis used here, inpart, to
vorvay a bridge-witnout-supperts and as an object which con-
ceals as much as it reveals (again referring to the dilemma and
ambiguity of Faust's position). A contrast forms between the
static construction of the fan and the moments of pestur-
ing inherent within the videotaped segments.

Imagery from the prolague is presented in this exhibition as
the first ‘sketch’ taward a series of instzllations evelved from the
single channel wvideowork, Camnobon of Foust, The Stedslijk
Museurn constitutes & oremiere. The ariginal concept for the
Diarnnation of Faust developed in 1982 when Birnbaum, present-
Ing e the first time az the Stedelijk Museurn within the group ex-
fibition ‘6080 athitudes/ concepts{images, taak @ break from her
awn work and vertured next door Into the Van Gogh Mu-
seum—thereby discovering his extraordinary collection of

Japanese prints. Dars BIRMNEAUM

1At Papers, Allanta) Geargia, Vol. 8, Mo, 2, March-Aprl 1984, pp- 24
‘Bara Birnbaum: An interview’, Introcuction, Michasl W. Perri, Edi-

tord thid, g2
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een kijkje te nemen in het belendende Van Goghmuseum, en

daar de buitengewone collectie Japanse prenten ontdekte,

DARABIRNBAUM

L Wal B, Mo 2 March-Apnl 1584, pp 20, Dara Bira-

erri, Edar 2 thid, p.2

DARA BIRNBAUM

Damnation of Faust, 1584

Dara Birnbaum, uit/from Damnation of Faust: Evocation, 1583
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_ MIGHEL CARDENA

Reconstructie van 5 doelpuntenvan Oranje
gemaaktdoorJohan Cruyfi, 1954
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Je moet er ooit naast hebben gelopen, om de kracht van
Cruyffs accelleratie op haar waarde te schatten. Je staat
een moment aan de grond genageld, je verbaasde blik naar de
gebeurtenis toe. Dan pas ga je er achter aan. Zo'n demarrage
maakt geluid en dat maakt het zo fascinerend, Uit de porlén van
Cruyff stroomt zweet, wat een zacht, watervalachtlg gedreun
veroorzaakt. Op zichzelf is dat niet zo bijzonder, het komt ook
uit jou. Het feit dat het uit de grote Johan Cruyff komt be-
zorgt je rillingen. Uit zijn mond stoot hij een vreemde, bijna ast-
matische ademn. Het lijlkit wel, alsof hij tijdens een dribbel ergens
bang voor is.

De voeten van Cruyff hebben afgezet voor de eerste, beslis-
sende meters. Een kluitje vliegt omhoog. De leren noppen (af-
gesleten, Cruyff draagt bij veorkeur korte nopjes, daarom zie
je hem nog wel eens vitglijden) boren zich dieper de grond In.
Met een schichtige hand geeft hij een tegenstander een veeg
over het shirt, De bal sist al een eindje verder over het gras. Bo-
vendien doet de snelheid, waarmee Cruyff zijn lichaam ver-
plaatst, de lucht verplaatsen zodat Je geruls van wind krijgt.

Al deze dingen hoor je, boven de orkaan van geluid van
de 90.000 man op de tribunes uvit. Johan Cruyff is op
weg naar een van zijn 5 mooiste oranje-doelpunten.

Yan op een afstand heeft ledereen wel eens een actie van Jahan
Cruyff gezien. Maar wat is er werkelijk aan de hand daar bene-
den, wanneer hij op het punt staat te scaren tegen Brazilié?
Michel Cardena verschool zich met zijn apparatuur in de
hoop krijt van de penaltystip, dat leek hem leuk. Echt, als ik mij
niet vergis moet hij daar ergens liggen. Hi| zoemt in op een vouw
van het broekje, dat straks de score opent. Uiteindelijk is het
één schot, dat de beslissing brangt, maar in de 5 seconden eraan
voorafgaand gebeuren er verbluffende dingen natuurlijk.

Maakt het plotselinge besef van een doelkans een voorhoede-
speler zo begerig, dat je het op zijn gezicht duidelijk kunt waar-
nemen! Sommigen lachen gemeen, anderen laten misschien
geen gevoelens blilken. Kun je aan bepaalde bewegingen van
Cruyff merken dat eriets op til is?

MNeg voordat het doelpunt er s, dringt de kunstenaar doorin het
innerlijk van de scarer en daarmee tot In de kern van het aan-
staande doelpuntje zelf. De camera registreert, wat nog geen
publiek aoit heeft gezien. Wat deed Cruyffs linkerhand trou-
wens yreemd op driekwart van de pirouette nd het doelpunt.
Wat viel Robby Rensenbrink op, nadat hij de bal diep heeft
gespeeld op Ruud Krol: de lichtmast of is hij alleen bang dat
Kral de bal niet voor krijgt met zijn linkerbeen? Stond die span-
ning op Rensenbrinks gezicht geschreven? Yaarom voelde
Rep onmiddellijk na de pass aan het kopje van zijn kuitbeen?

Cruyff getackeld door Luis Perreira
Boze, snelle letters, botte en hartstochtelijke namen. U hebt er

ou need to have min beside him to gam a proper appre-
ciztion of the farce of Cruyif's acceleration You're rooted to

the spot for 3 minuts, sta

18I0 amazement at what's happaning,

Dnly then da you set off in purstit Such a teke-off makes 2

Linakes it 50 fascinating. Sweat streams out of
2. producing a soft gushing sound like a waterfall,

This is nothing specel n iseli—t comes

ut of you as well—but

the fact that + comes out of the bl anan Cruyff gves ¥OuUa

charge, Cu

his rrauth spurt strarge, almast asthmatic breaths,
It's as if he's afraid ol something during the drbble.

His feet have movec off for the first decisive metres. A bit

of turf fies up. The leather spikes (worn dowr, Cruyff fvers

shorl spikes which 15 why vou scmetimes see him slip) bore

dasper

o the greund. With a skittish hand be gives an o

neEnt a

averthe grass, Moreovar, the speed with which Cray T propels

his displac

0 you get arush of wind

Al these things yvou bear above the tornado of sound from the

S0,000 spect;

ators at the stand. Johan Cruyff s on his way to
his five best far the Dutch tear goals,

has seer him o sction from a diszar But wh.

Every

really going on down there when he's on the point of soo

against Brazil!

Michel Cardena was lurking with his camera in the pile
of chalk-at the peralty spot. He thought that was a nice
idea and really,  I'm not mistaken, ke must oe lying some-
where there He zooms in an a folg in the shorts that are
s000 T open the score.

UItimately it's a single shot that seltles the issue, Sut astaunding
things Take place in the five seconds before it, of course. Does
the sudden realization that there's a goal apening make 2 stnker
50 eager that you can cleady see iLin his face! Some give 2 mean
chuckle. Cthers concezl their feelings perhaps. San you tell fram
certain of Truyffs movements that something's up! Even be-
fore the goal has been scored the artist penetraies 1o the
heart of the scorer and thus to the aub of the coming goal

itsalf. The camera registers what ne spectatar has ever seen

And actually what 2 funny thing Cruyfi's left hand did three-

quarters afthe way through the piroustie after the goal

What struck Robby Rensenbrink after he'd played the ball
deep to Ruud Krcl: the lamp post. or was he just frightened
that Kral wouldr't send the ball forward with his left l2gt Was
shat tension written on his face? Whydid Rep feel the end of his

shin bone immediataly after the pass!

Cruyff tackled by Luis Perreira
Cuick angry letters; dull and impassioned names, You've no idea
what's betind Rule 10 in the offical rule-book: A goal is scored as

soen as the ball has passed whally ang entirely irto the gaal area.
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Michel Cardena, schetsvoar/sketchfor Reconstructie vanvijidoelpunten van Oranje gemaakt door Johan Cruyff, 1584

The Luminaus Image

geen idee van, wat er allemaal schuil gaat achter regel 10 van de
officiéle reglementen: Een doelpunt wordt verkregen, zodra de
bal geheel en al door het doelvlak is gegaan, mits hij niet door
een speler van de aanvallende partij is gawarpen of gedragen of
opzettelijk met de hand of arm Is geslagen behalve door de
doelverdediger, wanneer hij zich in zijn eigen strafschopgebied
bevindt.

Cardena gaat niet in op de mogelijkheid van een toeschouwer,
die het veld opkomt en scoort. De rest laat hij zien. Hij vergroot
het deelpunt, door semmige, nooit vertoonde, stukken grasmat
van het Westfalenstadion te vergroten. Wij zijn op ontdekkings-
reis in het landschap van de doelpunten,

De vijf mooiste oranje-doelpunten van Johan Cruyff, het ge-
helm van het onzichtbare, het stralen van de bal als hij recht op
een doelpaal afgaat, de verpletterende kracht van de vier cor-
nerviaggetjes als zij werkelijk willen—daar gaat het over.

JAN MULDER

provided it is not thrown or carned ar deliberately fit with the
hand orarm by a player of the attacking side, apart from the gl
keeperwhen he is in his own penalty ares,

Cardenz is not concerned with the possibility of 2 spec-
tator who comes up the field and scares, He shows the
rest. He enlarges the goal by enlarging some never-presented

bits of the turfof Westphali

Stadium We're ona jourmey of ex-
ploration in the landscape of the gaals.
lohan Cruyff's fve best Dutch poals, the sscret of the

imvisible, the radiance of the ball as it flies =1

ght for the

goalpost, the shattenng force of th

: four corner flags when theay

really want—that's what it's about, Jam MULTER

MIGHEL CARDENA

Reconstructie van 5 doclpuntenvan Oranje
gemaaktdoor Johan Cruyff, 1784
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BRUVEND

Video: paintings and sculptures, |904

Erian Eno, Video: paintings and sculptures

e
Mijn eigen videawerk begon nogal vreemd. Ik kwarn thuis met

mijn eerste videocamera en omdat ik geen statief had legde [k

: iy first video camers; and facking a tripod on which to mount i
hem plat op de vensterbank. Ik draaide ook het beeldscharm sen RGN

e 2id it onits side on the windewsill | also turred the screen side-

My own work inwiden bagan razher addly. Having Grought home
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kwartslag zodat het beeld er goed op zou komen. Wat ik op het
verticale beeldscherm te zlen kreeg was een beeld van de daken
van Manhattan met langzaam veranderende wolkenpatronen, |k
werd diep getroffen door de schoonheid van het beeld. Op de
televisle had ik nog nooit iets gezlen dat me zo interesseerde.
Ik stelde de camera wat bij, waardoor de compositie anders in
beeld lkwam, wijzigde de kleuren en begon op te nemen. Ik
filmde twee uur lang en draaide de band 's avonds nog eens af;
Ik had het gevoel dat 1k op een nleuwe manier naar de televisie
keek—misschien zoals je zou kunnen kijken naar een langzaam
veranderend schilderij. Het werk dat ik daarna maakte kwam
hieruit voort. |k noemde het *videaschilderijen’ omdat dit soort
beelden geen dramatische veranderingen vercnderstelden of
een lopend verhaal, of zelfs een begrensde duur, maar in de
‘werkelijke tijd' bestonden (als een schilderij) en nietin ‘verhaal-
tijd' zoals een film. In de jaren daarna heb ik ongeveer B0 van dit
soort stukken gemaakt en getoond,

Maarmate het werk vorderde raakte ik er meer van overtuigd
dat het basismateriaal van de videokunstenaar niet bestaat uit
verhalen of begrippen en zelfs niet vit beelden. Het bestaat ult
licht. Door het manipuleren van licht kan de videokunstenaar
verhalen vertellen, begrippen tonen en beelden oproepen. Maar
hij kan ook gewaon met licht spelen, De videotechniek bledt de
kunstenaar de meest veelzijdige lichtbeheersingsapparatuur die
aoit ontwikkeld is,

Yorig jaar ben ik begonnen aan een paar nieuwe stukken
waarin het beelscherm andere opperviakken verlicht, In de con-
structies dle Ik heb getoond in het Boston Institute of Contem-
porary Arts waren de monitors opgesteld met het beeld naar
boven, terwl]l er op het beeldscherm structuren gebouwd wa-
ren die door de monitors werden verlicht. Om redenen van
consequentie noem |k deze werken 'videosculpturen’.

In al mijn werk tot nu toe wordt het beeldscherm op
een enigszins ongewone manier gebruikt. Helaas zijn monitors
nlet op dit soort experimenten gebouwd. Ze zijn moellik te
hanteren en zeer wisselend van kwaliteit. Daarom heb ik mijn
werk vrijwel alleen getoond op plaatsen als galeries en musea,
waar faciliteiten aanwezig zijn. De huidige trend van de techni-
sche ontwikkeling geeft aanleiding tot optimistische toekomst-
verwachtingen. |k denk dat er beeldschermen op de market zul-
len komen die platter, lichter, mosier van vorm en in het al-
gemeen van betere kwaliteit zijn.

Mensen zullen in hun huis niet meer én televisietoestel heb-
ben, maar een aantal, die als schilderijen aan de muur hangen.
Dit veronderstelt ook een verandering in het kijkgedrag. Tele-
visie wordt zo zeer geidentificeerd met een bepaald soort aan-
dacht (jij zit stil, het beeld beweegt) dat het wel even zal duren
voordat men eraan gewend is dat het beeld stilstaat terwijf men
zelf beweegt. BRiAN ENO, juni 1984

ways to accommaodate the image. What | saw en the vertical
screen was a view of Manhattan rooftops with siowly changing

cloud patterns. | was taken aback by the peauty of the image. |

hag nevar bef hing an television wiich interested
me 5o much. | made some adjustments to the camera, framing
the compasition differently and altering colours, and then began
recarding. | filmed for two hours ang ran the tape again in the

evening: | fait

was watching television in 2 new way—
perbaps as ane might ook at 2 slowly changing pairting. The

wiork | made subsequently proceeded from this idea of video-

[painting—being a type ofimage that did not presuppo

tic charges, narrative sequences or even

real time (like 2 cainting) rather than in ‘story time! like a maovie:
Cwer the next few years | completed and exhibited about 80
pleces in this maode.

As the works developed | became more certain that the

primary matenzl of the video zrtist is nat staries, It is not con-
c2zts, |tis not even images. It s light, By manipulating light the
video arlist can tell stories, display concepls and penerate

imag

. Bt be can also simaly play with light. Video technology

preseris the artist with the most versatile light—controlling

machinery ever dey:

Last year | Gegan working on some new pieces where
the manitar was Seing usec as 2 projeclor of light onto
other surfaces, Im the constructions | showed &t the Boston In-
stitute of Contemporary Arts, the montors were mounted face
up, with light receiving structures built onto the screen. In the'in-
terests of consistency, | call these pieces video-seulptures’,

Al of my work to date uses the teevision menitcr in some-
what unfamiliar ways. Unfortunately, the physical construction of
menitors does not encourage this kind of experimentation—
they are cumiersome and of highly variable quality. For this
rezson | have largely restrcted the showing of my work to con-
trellable locations such as galleries and museumns. However, the
current trend of technical development makes me aptimistic for
the future. | expect flatter, lighter, shapelier and generally bet-
ter quality screens, | expect to see houses having not one
television but several, wall-meunted like pictures, This also pre-
SUDPOSEs d change in viewing behaviour. Telavision is sa much
identified with a particular type of atiention (you sit still, it
moves) that it might take a [tle while to accept the netion that it

sits still while you move, BRIAN END, june 1584
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KEES DE GROOT

Mauhro's wijk, 1584
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Keesde Graat, aantekeningen/notes, /.6 19684

The Luminousimage

De werken van Kees de Groot zi|n vooral improvisaties. Aan
de hand van thema's componeert hij op een losse, spontane wij-
ze zljn muzikaal-visuele videowerken. Hij maakt daarvoor ge-
bruik van compacte eenheden geluid en beeld, twee compo-
nenten die deze kunstenaar zelden loskoppelt. Eerder is het zo
dat hij de beelden uitzoekt op hun muzikale waarde. Het onge-
kunsteld karakter van dit werk wordt door die natuurlljke bin-
ding van geluid en beeld versterkr.

De fragmenten waarvan Kees de Groot zich bedient zijn ge-
woonlljk van tweeérlei aard: enerzijds zijn het registraties van
wat zich voordoet in de directe omgeving van de kunstenaar en
betreft het passieve, ontvangen beelden, anderzijds toont De
Groot actleve, eigen opnamen. Zelf is hij daarin de hoofdper-
soon. Onder de eerstgenoemde motieven treft men zonder an-
derscheid voorwerpen aan uit de huiselijke amgeving of geno-
teerde televisicopnamen. De Groot pikt ze min of meer
toevallig op vit de ardeloze stroom beelden waarop een ieder
dagelijks stuit. Zo pikten de Dadaisten destijds weggeworpen
papiertjes of restanten van een verpakking op. De Groot heeft
een collage-achtige manier van werken waarbij hij de 'gevon-
den' beelden naar zijn hand zet—door ze te vertragen, te ver-
kleuren, te vervagen en te abstraheren.

Wat in de eigen opnamen vooral opvalt is Kees de Groots
veelzijdig kunstenaarsschap. Als schilder is hij herkenbaar zowel
in de compaositle van de beelden, in kleurgebrulk en geschilder-
de decorstukken, als ook lijfelijk in een schildersactie. Als be-
trokken acteur verleent hij aan theatrale handelingen een quasi
rituele lading. Maar in de eerste plaats is deze kunstenaar de ma-
ker van zijn eigen muziek. De middelen waarvan hij gebruik
maake zijn onbeperkt, hi] bedient zich van zijn stem, de drum, de
synthesizer en van alle mogelijke voorwerpen waaruit hij zijn
geluidsmuziek samenstelt. Aan leder tastbaar ding kleeft geluid,
voor Kees de Groot heeft muziek geen abstracte, maar een
bijna-materiéle rulmtelijke betekenis.

In deze onorthodoxe opvattingen schuilt als vanzelf een ont-
vankelijkheld voor de invloed van andere culturen. Zo draagt
zijn gezang in Audio-Mutant oosterse trekken en verwijzen ge-
heimzinnige lettertekens naar een vergeten beschaving.

In Buro-ridders en After the Bible echter wordt De Groaots affini-
telt met historische momenten uit de westerse beschaving toe-
nemend manifest. De Middeleeuwen, de Romeinse tijd en de
opkomst van het Christendom zijn enkele van de mijlpalen fangs
de wegen van onze beschaving.

Kees de Groots elgen wortels liggen in dat deel van ons land,
waarin de mysterieuze hunebedbouwers hun magistrale sporen
hebben nagelaten. Het is niet verwonderlijk dat dit arfgoed een
anweerstaanbare aantrekkingskracht heeft op deze kunstenaar.
Kees de Groot hanteert zijn talrijke Interesses zo gemalkkelijk
&n onnadrukkelijk dat hij veeleer ‘work in progress' lijkt te to-

Kees de Groot's musical wideo warks are primarity impro-
visations. He composes them in a free and spontanecus manner
arcund themes, making use af compact units af sound and image.
These two components are rarely taken i isalation, the images

more oiten bein

2d for their musical value, This natural
Iinkage of sound and image enhances the unforced character af
his work.

The fragments Kees de Groot uses are generally of two kinds:

on the one hand there are passive registrations of what is Ening

on in his immediate vicinity, on the atherac

e shots of his own

nowhick e himselfis the prat

list. Among the former objects

from the domestic ervirarerent and shats noted on television are

to be found on an equal footing. De Groot picks them up

more or less at rancom out of the chaotic stream of im-

1o pick up discarded scraps of paper or remans of pack-

ets, He has a collage-like way of working whereby he ma-

nipulates the found' images by slowing them up, reducing their

colours, Blurring them and abstracting them, In his own shots itis
the versatility of his artistry that strikes ona The painter car he
recognized in the compesition of the images, the use of colour
anl painted bits of decor, 2s well as in the physical act of painting,

while the committed actar imbues thedtrical actions with quasi

ritudl cvertones. But first and foremost this artist is the maker of
his own rmusic. He sets no limit on the means he uses for this,
compiling his electronic music from his own voice, a drum, the
synthesizer and all imaginzble objects. Every tangible thing has its
own sound and music 1o Kees de Groot is not something ab-
stract, but something almost physical and spatial,

These uncrthodox ideas obviously imply an openness to the in-
fluence of ather culiures, Thus his singing In ‘Audio-Mutant' has
arental traits, while enigmatical characters point 1o a forgotten
civilization. In Burg-ridders and After the Bible, on the other hand, his
affinity with historic moments in Western civilization becomes in-
creasingly apparent, The Middle Ages, the Roman period and the
rse of Christendom are some of the milestones along the
path of cur culture, Kees de Grool's own roots lie in
thal part of this country in which the mysterous buiders

of megalithic tormbs have left their magisterial traces and il is

not surpnsing that this hertage exerts an irresistible pull on him

He handles his manifold interests so easily and unassurmingly that
he saems ta be showing ‘wark in progress’ rather than a finished
product and there do sometimes exist several versions of 2 sin-
gle work: Yet these videa works are in na way arbitrary, for the
associations are krit irta a taut texture by & daminant rhythm, a
compelling, sametimes stupefying rhythm, which appeals to a
sart of prmitive physical feeling, Both the tempo and the motifs
are of a calm, human dimension, but the rhythmic musical orches-

tration goes far beyond such dimensions.  TINEKE REYMBERS
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nen dan een afgerond produkt. Van één werk bestaan soms ook
meer versies. Toch zijn deze videowerken volstrekt niet wille-
keurig. Een allesbeheersend ritme bindt de associatles samen tot
een strak stramien. Hetis een dwingend, soms bedwelmend rit-
me, appelerend aan een fysiek soort cergevoel. Tempo zowel
als motieven zijn van een kalme, menselijke maat, de ritmisch-
muzikale bewerking daarentegen overschrijdt die dimensies

VErre. TINEKE REYMDERS

HEES DE GROOT

Mauvhro'swijk, 1954

Het front van Mauhro is de horizon waarachter zich de mensell|-
ke beschaving weerspiegelt. Hetis de vertaling van het abstracte
gevoel, ontstaan uit reglstratie, onderzoek en ervaring. Onder-
zoek naar de ontwlkkeling van de beschaving naar geloof en
onderdrukking, De drang naar behoud en overleving, de on-
stuitbare groel van materie en evolutie. Het vertalen van dit
besef, van een abstract besef, in de taal van beeld en geluid, is de
eerste stap naar het verwijden van Mauhro’s horizon,

KEEs pE GRooT

116

Maubro's front s the herizan bebind which human civilization is
reflected. It is a translation of abstract emotion, procuced
by registration. nvestigation and experience, Invastigation of the
development of civilization, of faith and oppression, The com-
pulsion to preserve and survive, the unstoppable growth of
matenal and evelution. The translation of this realization, an
abstract realization, inte the language of image and sound is the
first szep lowards the elimination of Mauhra's horizan:

KEES BE GROOT

The Luminous Imags

Keesde Groot, wit/from Afterthe bible, 1964
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¥AN HOOVER

Walkinginany direction... 1934

MNan Haover, Walking inany direction ... 1984
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De stilte van de waarheid
Motities bij de videotapes van Nan Hoover

De videotapes van Man Hoover hebben geen handeling, ze
zijn volledig abstract. Toch gebeurt er veel, op een onopvallen-
de maar indringende manier, en daar ontlenen ze hun inhoud
aan, De bewegingen zijn heel alledaags en toch moellijk te her-
kennen. De fragmentarische presentatie ervan heeft niets mys-
tieks—het waardevrile maakt de eenvoudigste beweging van
hand of lichaam tot een zintulglijke ervaring voor de kijker.

De vertrouwde context wordt op twee manleren losgelaten.

Daardoar Is de kijker gespitst op de kleinste verandering, Deze
manier van kijken staat haaks op onze gewone wijze van abser-
veren van de omgeving en vooral op onze manier van televisie
kijken, We worden niet overspoeld door een hectische opeen-
volging van beelden, we worden alleen maar geconfronteerd
met onszelf en onze zintuiglijke waarnemingen.
Maar niet alleen Hoovers werkwijze maakt haar tapes zo
poétisch. We worden aangezet tot een heel andere manier van
kijken, zodat we kunnen reageren op deze verborgen, expres-
sieve kracht, van subtiele, geluidloze beelden.

De werken zijn artificieel en echt tegelijkertijd, maar we
kijken ernaar alsof we naar de natuur kijken. Licht en schaduw
maken vertrouwde beelden tot abstracties. Door de abstractie
van de beweging en de visuele vertekening van het concrate,
antstaan er op het scherm simpele, autonome, puur beeldende
vormen, die tegelijkert/d de sequentie hebben van televisie-
beelden.

Nan Hoover slaagt er niet alleen in de mogelijkheden van
het medium te benutten, zij slaagt er ook in andere kunstvor-
men dle zich vanouds met het platte vlak bezighouden—teken-
en schilderkunst—te vernieuwen. Haar tapes kunnen inderdaad
gezien worden als de realisatie van de onderliggende conceptan
van het cubisme, het orphisme, het futurisme en zelfs van de
‘colourfleld-painting'. We ervaren de ruimte heel anders, doar
haar precieze, meditatieve manier van kijken, maar ook door
het omzetten van het drie-dimensionele in nasst elkaar geplaat-
ste vlakken, die door het verstrijken van de tijd tot nleuwe beel-
den worden.

Het werk van Man Hoover Is niet spectaculalr, niet ma-
dieus. De intensiteit ervan komt voort uit een speciaal soort
stilte, die nist leeg is, maar ook niet gespannen. Het is een stilte
die blijk geeft van een geyoelsmatige precisie en dus van een
innerijke geloofwaardigheid.

JORN MeRKERT DAAD catalogus, 1981

The silence of truth

Motes on Man Hoover's videotapes

Man Hoover's videctapes are deyvoid of action lhey a

£

weholly But =l tnare 15 alway

3 |t going on, in 1 very

¢ and 1

guist vet penstrating sort o7 wa

their ‘content’, The

ings on” are guite ardinary n thermaelves,

and et han le mastof the time. But the fr

Iy recogni

EMIErTa-

ry way inwhich they take their cou

0es Nat have a rystifying

effect — the de

hedness from any goal or purpose makes the

sirmglest moverment of the nand or body Into a s Y BxXperion-

a2 for the viewar

This double dissaciation from s

miliar comtext actually sh

ers the viewer's perce; of the slightest ch

callzd radiczl, in t

may indeed oe

aur erdinary way of seeing the worls

NMoodad with informa-

images in particular, For nare we are

tion, we are not overwnaimed by a hectic succe: 1of impact-

making i

res, we are simply confronted, as individuals, with

ourselves and our sensory perceptions, BUt it is nol on ¥ Man

Hoowver's working method that makes herwark so pastic. We

are persuaded 10 adopt a completely different way of seeing, so

that we

n respond Lo this hidden expressive force, whichi is

oir @ soundless, delicate v ahric.

| at the

What happens in the wdeotases is artificial and

same time, BUT the way we look at it 15 as (fwe are looking at

ol shade make all the diff

FENCE

nature. Ligh ritially familiar
s1gts dissclve into abstractions, and are thus rendered immate-

ral In the ‘zhstraction’ of movement and the visual dissection of

concrete—ie. matenal—world, simple, autonomaus, purely

‘plastic’ forms are generated on the sc 0, while at the same

tirme relazing 1o the sequentiality of leeting and repetitive tele-
visionimages,

Nan Hoover succesds not enly In expleiting the possibilities
of video to the full she alsa succeeds in establishing & viable
relationship with the innovation of those ather—classical—
madia i art which deal with the 13t plane: drawing and painting:

hese tapes may indeed also be seen as the ‘realization’ of the
cancesls underlying Cubism. Drprism, Futunsm—ans  even
Calourfiele painting! For the concantrated, meditative way of
sesing (which we had almest fargotten), coupled weth the trans-
lation af three-dimensionality into the juxtapasition of planes
developing into new images in the dimensian of time—changes
CUr perception of space,

The waork of Nan Hoover is unprepossessing, unspectacdlar,

un-trency. The ntensity of this waork Herves from a special kind

of silence, which is neither tease nor vail itis the king of silerce
that allaws for sensitive precision, and thus for inner varacity.

JERNMERKERT, DAAG catalagus, 1981

Trie Luminaus image

MVHOOVER

Walkinginanydireetion ... 1984

een zaal betreden, grote schaduwen van je eigen bewegingen
op de muur werpen . . . In welke richting je ook loopt, de ruimte
beweegt met e mee ... een camera volgt je passen in de licht-

patronen op de vloer. Nan HooveR, 1984

Entering 4 rocr, casting large shadows of your movements on

the wall . . walking in any direction the space maves with you .

a carmera watches youwalk through light patterns onthe floor.
MNARNHOSVER, 1984
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Michael Klier, uit/from Der Riese, 1354

MIGHARL KLIER

Der Riese, 1503
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Het Lumineuze Beeld

Op veel gebieden worden tegenwoordig videacamera's ingezet
voor bewaking en controle. Als een onzichtbaar net dat over
ons leven wordt gespannen verbreiden zi| zich over straten,
vllegvelden, tunnels, stations, banken, gevangenissen, psychiatri-
sche inrichtingen en andere plaatsen, waarvan vele verborgen
blijven, Zij geven gestalte aan het heimelijke observatorium van
een lichtschuwe kunst van licht en zichtbaarheid.

Aanleiding tot dit project zijn de meest viteenlopende video-
beelden van bewakingscamera's. Zo zijn er in het centrum van
Hamburg 3000 op afstand bediende camera's, wier taak het is
om op het verkeer toe te zien, maar waarvan de gebruiksmoge-
lijkheden veel verder reiken. Deze camera's registreren op za-
kelijke en schijnbaar technisch neutrale wijze gebeurtenissen op
straten en pleinen, slaan mensen gade en kunnen hen onge-
merkt volgen tot in intleme situaties. Beelden van nachtelijke
viiegvelden, van stedelijke buitenwijken, van bewegingen van
mensen, bewegingen van hun ogen (bijvoorbeeld geregistreerd
door de camera die het blikveld test) werken in deze collage als
documenten over een andere planeet. Huiveringwekkende sce-
nes zoals die ontstaan ult een science fiction-nachtmerrie,

Het gaat Michael Klier er niet om alle situaties van bewaking
en controle te registeren en maatschappij-kritisch te interprete-
ren, maar hij haalt in zijn werk het moment naar boven, waarop
het banale, alledaagse in het functioneren van deze systemen
omslaat naar het fantastische nachtmerrie-achtige. Deze beel-
den laten zlen dat Orwells visioen van 1984 allang waarheid
geworden is. Op dit moment zijn aan deze vorm van bewaking
en de schaduw ervan, het voyeurisme, geen grenzen gesteld,

Bi] de videobeelden gaat het om opnamen van steden, randge-
bieden, architectonische monsters met soms een restje natuur
die als elektronisch beeld werken als een citaat uit de verte. Het
gadeslaan, zien, zonder gezien te worden, beperkt zich echter
niet meer tot de buitenwereld. Het dringt naar binnen. ok het
innerlijk van de mens moet getemd worden. Dat begint bij de
vele camera’s die de mensen gedurende hun werk in het oog
houden en loopt door tot in het gedragsonderzoek waar
gebruik wordt gemaakt van camera's bij preeven met mensen
en dieren, Deze camera’s zijn op een bepaalde manier obsceen,
omdat zij de mens in het nauw drijven, hem van zijn waarde kun-
nen ontbloten.

Dit allesomvattende: het omringende en het innerijk maakt de
spanning en bedreiging van deze materialen uit: de wereld
wordt tot labyrinth.

Hier verschijnen kanten van het leven die als elektronische an-
stoffelijke beeldschema's waarschuwen dat het leven op vele
plaatsen al helemaal niet meer voorkomt.

MICHAEL KLIER en BRIGITTE KRAMER

Videa cameras are installed in many areas nowadays for surveil-
lznce and control. Like an invistble net stretched over aur lrves

they are spreading over s

ets, dirports, tunne's, stations, banks,

prisons, psychiztrc institutions and ather claces, rmany of them

remaini

idden, They represent the secret anservatary of an

art offight and visibllity that shuns the light,

This project is based on the most ©

mages fram sur-

veillance cameras. Forinstance, in Hamburg thers are

00 re-

mote control cameras for the purpose of menitering the trafic,

twally allow of much wider possibilities. In an imeartal

ensinly technically neutrsl way they record ewents [=he}

streets and squares, They watch people and car follow them un-
|

naticed into intir

tuations. [n this collage pictures of airports

by night, of city suburbs, of mavements of pecpie af maove

of their eves (registered, for example, by the camera thas

tasts th Iments about zn-

ald of vision) nave the effect af d

other planet, barnble scenes lice those creared by

fiction nigntmare

| lizr is not concemead with re ering all the situa-

tiens of surveillance and cortrol and giving 4 sacizlly critical inter-
pretaticr of them, What he brings up in his work s the moment
at which the banal and ordiary in the functioning of these sys-
tems urns inte the fantastic, nightrmansh image. Thesa images
show that Crwell's vision of 1984 has long since come ta pass
Today na limits are set an this forrm of surveillznce and its shady
sitle, voyaurism.

In the video images we have shots of streets, border areas, archi-
teclural mensters, sometimes with a remnant of nasure, which as
zn electronic image have the effect of a quotation from afar, But
the watching, the seeing without being szen, is na langerconfinad
ta the oulside world. i s penetrating inwards. Feople's inner
lives must be domesticated too, This starts with the numerous
camerss that keep an eye on people while they are at work anc
runs through to the behavioural research that makes use of
Cameras in tesis on people and animals. These camaras are ob-
scene in 3 way, because they attack people ana can rab them of
their dignity.

Itis this all-embracingness- —outside and inside—that constitutes
the tension and threat of these materials: the warld becarnes a
labyrinth. Here appear asoecls of life which, as electronic, im-
material sequences of images, warn us that in many places life al-
ready nollonger exists.

MICHAEL KLIER and BRIGIT TE KRAMER

The Luminous
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MIGHAEL KLIER

DerRiesa, 1503

Michael Klier, uit/from Der Riese, 1984

é
S

AT

55

e e




Het Lumineuze Beeld

Kanaal 1: Grand Canyon helicopterviucht
Kanaal 2; Rit op de Echo CIiff, Arizona
Kanaal 3: Taos lergang, luchtspiegeling

Kanaal 4: Teton zonsondergang

Vele sculpturale werken uit de oudhefd—Stonshenge, Pyrami-
den, Peruaanse Nazca-tekens—bezitten in hun grootschaligheid
en nauwkeurig gecomponearde vorm een andere, religleuze en
reflexieve dimensie. Sculptuur weerspiegelt natuur, terwijl ze

het stempel, het bewustzijn van de maker in zich draagt.

‘Berg-buik,

Mijn buik is een vulkaan

12.7 en 28 cm-beelden dansen in fem,
Ze zingen over mijn geschiedenis.”

Shigeko

Herbert Read schreef in 1964 ‘dat de sculptuur vanaf haar
ontstaan in prehistorische tijden door de eeuwen heen tot
relatlef recente tijden als een kunst van de salide vorm, van de
massa werd gezien en dat haar kunstwaarde werd gerelateerd
aan haar afmetingen'. Het binnendringen van video In het gebied
van de sculptuur zal de oude vooroordelen, als zou video
‘fragiel', ‘oppervlakkig', ‘tijdgebonden’ en ‘vluchtlg’ zijn, ophef-
fen.

Men vraagt zich af waarom ik bergen maak. Waarom beklim ik
een berg! Niet omdat die berg er is, een kolonialistisch, imperia-
listisch denkbeeld, maar om waar te nemen, om te zien, De ber-
gen verschaffen in hun bijna onbegri|pelijke massaliteit en volu-
mineusheid een visuele storm van complexe waarnemingen.
...ik ben zo spel mogelijk gereden, sneller dan de lichaams-
snelheid, Ik reed op de hoofdweg in Arizona, die de Echo CIiff
wordt genoemd, van het noorden naar het zuiden van de Grand
Canyon, door het Navajo reservaat, mijn camera met beide han-
den vasthoudend, de wind sloeg de microfoon uit het raam van
de auto. .. het geluid echoot sneller dan men denken kan, het
klinkt als Indiaanse kinderen die paardrijden, als het trommelen
voor de regendans ceremonie.

‘0 ji ya', een kleine vallei met ongeveer duizend rotsen, is de
naam van het dorp van mijn voorouders, Ik werd geboren in het
land van de sneeuw, in een bergdorp in Japan. Mijn grootvader
Was een Sumie-schilder. Hij schilderde zijn hele leven lang
bergen. Als student beklom ik de Japanse Alpen, Wekenlang
bivakkeerda ik s winters op de helling van de berg Fuji. Sneeuw
in de bergen s als video en sculptuur, Licht, snelheid, de
vergankelijke kwaliteit van het elektron geplaatst tegenaver een
bewegingloze, tijdloze massa,

Miln bergen existeren in gefragi de en zich uitbreiden-
de tijd en ruimte. Mijn verdwijnpunt is omgekeerd, ligt achter
‘hetbrein van de kijker. Gebroken door spiegels en hoeken ver-

Channel 1: Grand Canyan helicapter tri

Channal 2: D Echo Ciiff, Anzona
Channel 3: Togs sunset, rmimge

Channel 4: Tetorrs

SET

Many great ancient sculptural works—Stonehenge, the Pyra-

mids, Peru's Nazca Lines—bear within their grand scale and

precisely composed form another, refigious and reflax

2 di-
mensicn, Sculpiure mirrors nature while Lontairing the imprint,

the consciousness of its maker,

Moumtain-wambs

My wornb iz

Sanchand Tl-inch imops aTage are o

Trigy sing o my

Shigeko

Herbert Read wrote in 1964 that, 'From its inception in pre-
historic times down through the ages. and until comparatively

recently, sculpture was oo

cenved as an art of solid farm, of IMZEs,
and its virtues were related to spabial occupancy’, Mideo's in-

cursion into sculptural territory will negate the lorg-held pre-

Judices cerceming vidso that suggest that video is 'fragile!,
‘superficial ‘temporzl’, and ‘fnszant’

Feozle wonder why | am rraking mountains. “Why do | climb the
mountain? Mot ‘Because it is there! 2 calenialist/imperialist

nation, but, 1o perceive: to see. The mountains provide a wisual

starm of perceptual complexity ina setting of almost ircompre-
hensible mass and volume. ., drove as fast as possible, faster than
body speed, drove on the highway in Arizona called the Echo-
Clift, from the norh grand canyan 1o the south Grand Canyon
through MNavajo reservation, grabbed my camers with both
hands; the wing was hitting <he rricroshone out of the window
ofthecar . the sound echas faster than mental spead, it sounds
like the |ncian kids are riding the harse drumrning for the rain-
dance ceremany,

Qjiyal asmall wvalley of 3 thousand rocks. is the narme of my an-
cesior's village, | was born in the snaow Lountry, in'a mountain vil-
lage in lapan, My grandfather was a Sumiz painter. He soent
s eatire life painting only mountains. As a student. | climbed in
the Japanese Alps. | camped for weeks o the slope of Mt Fup
during the winter snows. Show in the mountains is like videa and
sculpture, Lightness, speed, the ephemeral quality of the electron
Setapainst an unmaving; tirmeless mass.

My mountaing exist in fractured and distended time and space.
My vanishing point is reversed, locsted behing your brain, Then,
distarted by mirrars and angles, it vanishes in many points at
ance. Lines of perspective streteh on and on, crossing at staep
angles. sharp like cold, thin mountain i [ime flys and sits

still, na contradiction.

he Lumineus Image

sHIGEKD KUBOTA

Three Mountains, 1974679

Shigeko Kubota, Three Mountains, © $T0-79
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dwijnt het tegelijkertijd in vele punten. Perspectivische lijnen
verspreiden zich eindeloos, kruisen steile hoeken die zo snij-
dend scherp zijn als de koude, dunne berglucht. De tijd vliegt
en staat stil, zonder tegenstrijdigheid.
Buckminster Fuller ... verklaart dat mensen, die van Azig naar
Europa trokken, tegen de wind in gingen en machines, ideeén en oos-

- Leld

terse &n ontwik in over Ing met de strijd te-

gen de natuur; dat, aan de andere kant, mensen, die van Azié naar
Amerika trokken, met de wind mee gingen, een zell opzerten en
Ideeén en oosterse fllosofieén ontwikkelden, in overesnstemming
met de acceptatie van de natuur . . . Dle twee tendensen ontmoetten
elkaar in Amerika, brachten een beweging op gang, niet gebonden
aan het verleden, tradities of wat danook.  John Cage, Silence, 1558,

SHIGEXO KUBOTA

Buckminstar F - - ewnlaing that men | g Asi to £ to
Eurcpe went against the wind and developed machines, ideas and ach

dental philosophies in accors with a strogale agai

he

ather hand. men le3 313 Ametice want with the wind put

up  sail, and developed ideas and arieqdal philo VES INaccard with zn

acceptance of mature: Thare fwo tenden;

metin Amearica, preducing

& moveme: tor the air, not bound ta the past. traditcns, orwhat

John Cage: Sience, 1958 SHIGEKD KUBOTA

SHIGER0 KUBOTA

Three Mountains, 1574-79

The Luminous Image

Shigeko Kubota, schetsveor/sketch for Three Mountains, 1976.74
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Thierry Kunczel, Storyboard van/of Nostos i1, 1ag4
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De brandende herinne ring

Beelden kunnen n brand staan. Al In Mostalgio van Hollis
Framptan worden er foto's, stuk voor stuk, voor het camera-
objectief verbrand. Sporen van een leven die telkens weer met
&en yoice-over worden opgepakt, nadat de foto zalf al is verdwe-
nen. In Nostos Il brande het beeld in zljn diepste wezen,
de terugkeer van de terugkeer der nostalgie, op het ondraag-
lijke af. Zes jaar geleden begon Thierry Kuntze| in Nostos | te
werken aan de sporen die de herinnering achterlaat, uitwist en
weer terugvindt. De opwinding en smart van een actleve herin-
nering. Nu laat hij ons zien hoe een herinnering In brand staat.
Dat is het unieke effect van zijn installatie. Het waarachtige en
geestslopende baeld waordt opgebouwd in tijd, terwiil het in zijn
dichtheid toch zijn viuchtigheid behoudt,

Nostos |l vertelt een verhaal, Maar het enige thema van dat
verhaal is de tijd. Vier delen, vier tijden,

ﬂtlid‘ De vrouw, de anbekende

vier aspecten of functies
\ rookt een sigaret: de achte

The burning memory

There are images that bum, Already in Hollis Frampton's
Mostalgio ane sees photos consumed one by one in front of the
lens, traces af 2 life recaptured invoice-over sach time after the
pnota fas already disappearad, In Nostos f the image bums in its
wery essence, the returm of the return of nostalgia, up to the in:
supportable, Six vears aga in Nostos | Thierry Kunteel began his
work an the traces that memory leaves behind, wiges cut and
TECapTures again, the agitation and pain of a memory at work
MNow: he: snows us a memary burns. This is the unique ef-
fect of his installation. The mental irmage. the true image that
consumes the Sody, builds itself up there in time, yet still retains
s instartaneity.

Mostas |l tells 2 story. But the only subject of that story is
tme. Four parts, four times, four aspects or functions of time.
The wornan, the unknown, smiokes 2 cigarette; the purs time that

Passes, Time consumed. Mare and more photos are accurmulated,
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The Luminaus mage

THIERRY KUNTZEL

L1984

MNostos

ME verstrijkt en verbruikt wordt. Foto's stapelen zich op,
hopen zich op, verdwijnen en keren weer terug: de tijd van de
herinnering, het terugrospen in de herinnering van de tijd die
verdaan is. Bladzijden van een boek worden onophoudelijk
omgeslagen, de tijd werdt doorgebladerd, de tijd vervoegd met
de cultuur en de ledigheid. De onbekende goolt brieven in het
vuur, in de open haard die als ‘leitmotiy’ dient voor de vier
delen: door die handeling heen die het heden en verleden met
alkaar verbindt, zoals In de tijd van de foto's en het boek,
komen we opniguw-—maar op een andere manier— terecht in
de verbruikte tijd.

Hoe wordt dit verhaal over de tijd een schouwspel van onze
geestesactiviteit! Hoe komt de toeschouwer ertoe het functio-
neren van zijn elgen geest te beleven, terwijl hij buiten zichzelf
geprojecteerd wordt!

Het begint met het 'vertragen' van de ontregelde paluche®,
waardoor het zwart-wit beeld tot materialiteit wordt. Het
vertraagde licht geeft aan elke beweging (van de camera, van
het lichaam van de actrice, van de voorwerpen), spookachtige
contouren. Deze witte materie verdubbelt al de elementen van
de voorstelling en verbindt ze onderling: ze legt de nadruk op
wat men ziet, tegellkertijd maakt ze het onwerkelljk, terwijl
men aan die onwerkelijkheid eens te meer geloof gaat hechten.
Strikt genomen s er binnen het kader nooit een echt beeld,
maar een verdichting van het beeld. leder niveau heeft zijn eigen
tljd in zich, die niet werkelijk overeenkomt met de tijdsduur,
maar eerder met de mixage van de lagen materie. Dat is zo bij
de serie foto's die elkaar opvolgen, opgestapeld worden en ook
in elkaar overvioeien. Soms wordt het duizelingwekkend wan-
neer die versmelting verder gaat tegen de achterémnd van
een raamkoszijn dat uit een ander beeld lijkt te komen maar toch
tot hetzelfde behoort, Dat beweeglijke, fluctuerende, terugwij-
kende maar duidelijk aanwezig kader stelt de open ruimte
voor, het materiéle, psychische scherm waarop alle beelden zich
neerlaten en van waaruit ze weer tevoorschijn komen.

Het licht is ondoorzichtig en het straalt ook. De sigarettenrook
en het vuur in de open haard worden bijvoorbeeld binnen het
kader groter, overwoekeren het en verdwijnen in het niet,
terwil ze de tijd omsmeden tot een materialiteit waarvan de
energie tae- en weer afneemt, van een teveel aan wit tot een
zwart dat alles opslokt. Die tijd met zi|n sporen, zijn lagen, zijn
indrukken, is vol van intensitelt, Maar deze dichtheid (bunde-
ling), deze intensiteit, deze tijd die maar niet voorbijgaat en dle
maar van verm blifft veranderen, dat alles heeft de kracht
en de glans van het kortstondige in zich. Of beter gezegd,
uitgaande van het kortstondige wordt een ongrijpbare, niet te
bepalen tijd gecregerd. Megen schermen: hier of daar, hier en
daar komt het beeld op zoals herinneringen opdoemen uit het

geheugen, soms logischerwijze, soms onverwachts. Erzijn 1, 2,

piled up, disappear, returr: the time of memary, the anamnesis of
time lost. Pages of a boak eming incessantly: time leafed
through, the conjugated time of culture and idieness. The un-
known throws letters into the firz, Into the fireplace, the image
which serves &5 the Leitmoti of the four parts: through this ac-
ticn which unites present and past, as in the time of the
photos and the book we again enter; n a different way,
the time consumed.

How does this story of time become a spectacle of our

mental activity! Haw does the spectator, projected outsids him-

self, come to exp & the functioning of his own mind

First of all there Is the ‘drag’ of the paluche® brought out

ofadjusiment, which gives the black and white image & material of

its awn sl

ggish light tracing round each movement {of the

camers, of the 2 he objects manipulated) con-
tours of a ghostly character, This whita material duplicates all the
elemants in the representation and binds them together it ac-
centuates what one sees, but at the same time it makes it unreal,
while making cne belisve all the more in that very unrsali-
7y Strictly speaking, there is never an image in the frame
but layers of images, each level with its own imernal time,

which does nol correspend exactly with its daration, but rather

nce af

with the mixing of the layers of material. In the sea
chatos, for axample. which are substitutes for ane ancther.
There are marrents when Lhis reaches the point of vertigo, when
this fusion takes place aganst 2 window frame which appears to

came from another image, but is nonetheless part of the same

one: this mobile, fluctuating, fugitive, but nonetheless presant
frarmewark is the cpen space, the materal and psychic screen
ani which all the images deposit themselves and from which they
HQ[':I‘.E

The light is sluggish, but it also irradiates. The smoke of the
cigareite, the flarnes in the fireplace, for example, grow inside the
frarre, imvade It and die there, making time into a material of
wihich the energy rises and fals from tao much white teo s
wvanishing inta the black. This time of traces, of layers, of impres-
sions, & full of intensiies:

Aut these layers, these intansities. this time that will not pass ar
finish its transformations, all tais has the violence and brilliance of
a snapshot, O rather, starting with the snapshit, an elisive and
indefinable time s created. MNine scenes the image appears here
ar there, here and <here, just 22 the reminiscence anses in the
remory, logically ar, equally. arbitrarly. There are 1.2,3.4.56/
& or 9 images, always mare or less different and playing on those
degrees of diffierence (with the sals exception of the shat
of the fireplace), which supplement each other, cross each other,
react 1o each other, spin around on this screen of steeens, A
block of images which fill it completely {sometimes: the fireplace

apain), because emptiness regulates their circulation, The blackis
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3, 4,5 6,7, 8 of 9 beelden, altijd min of meer verschillend en
Inspelend op die verschillen (op een uitzondering na: het beeld
van de open haard). Ze vullen elkaar aan, doorkruisen elkaar,
reageren op elkaar en maken elkaar del op dit scherm der
schermen. Een ‘blok” van beelden dat alles vult (soms weer de
open haard), omdat de leegte de circulatie ervan regelt. Het
zwart Is van wezenlijk belang, de zwarten die ruimschoots
gespaard blijven en van waaruit het beeld iets meer of lets
minder, maar altijd onverwacht, kan ontstaan, Het monteren van
de negen banden vereist zozeer geduld, kunde en onverbidde-
lljkheid dat de psychische tijd zich op een explosieve manler in
de ruimte vestigt, Dat gebeurt In alle buitensporigheld en wille-
keur van haar vasthoudendheid.

Nostos Il wordt daardoor een van de meest directe uitingen van
het 'magische blok’, door middel van welk begrip Freud het
psychische mechanisme pacgde voor te stellen.

Thierry Kuntzel vroeg zich een paar jaar geleden af of het
‘filmmechanisme’ het ‘magische blok’ zou zijn dat Freud er niet
in heeft kunnen ontdekken (het filmmechanisme: ‘het cnbe-
wuste' van film, de ontheemde film, de gecondenseerde film, de
geanalyseerde film, de film van de film, ‘de andere film').
Vanaf zijn eerste band (de werktitel van Nostos | is lang
Wunderblock geweest) heeft Kuntzel zijn uiterste best gedaan
een zichtbare vorm te geven aan de vraag, hoe video een
nieuwe bestemming geeft aan de beeldenproducerende machi-
ne en de cinema veryolmaakt, Maar hij heeft nag niet eerder zijn
doel zo valledig bereikt als nu in deze installatie.

Dat is de reden waarom de cinema erop terug kan vallen. De
l2atste tijd van Nostos Il: de cinema als herinnering en citaat. En,
met een ongelooflijke heftigheld: het oproepen van de verbeel-
ding. Bij het begin en aan het eind zijn wat muziek en een stem
voldoende (en bij het beeld van het leldmotief enkele korte, ha-
ger wordende tonen). Wie de film niet herkend heeft, krijgt er,
volgens mij, een verwarde, maar zeer levendige indruk van ‘déja
vu' door, en hij gaat In é&n keer, als had een hypnotische schok
hem in beweging gezet, een ruimte uit het verleden binnen: Het
fantasma waarop de grote Amerikaanse films gebaseerd zijn. De
toeschouwer die Letter of an unknown woman kent, beleeft hier
lets zeer schrijnends: Hij zal zich huiverend herinneren dat In die
film (met Vertigo de wreedste in de Amerikaanse filmgeschie-
denis) een stervende vrouw—de onbekende—cen onmetelijk
lange brief schrifft waarult de hele film voortvloeit. Een brief,
geadresseerd aan de man die haar niet wist te beminnen en die
haar tenslotte niet kon herkennen, omdat hij in haar nooit |ets
anders had gezien dan een ‘beeld’, RAYMOND BELLOUR

*een nieuwe Franse camera

fndamental, blacks largely presarved, from which the image can
be Bom, a bit mare. & bit less, always dnexpectedly, Thus <he

mantage of the nine lapes is the patient, skillag and implacable

cperation wharsby the explosion of psychic tirme installs rtselfin

&0 all the excess and arbitrariness of its rsistence

53

This miakes iNostos £ of the most dirsct expressions of the

'magic block’, posited by Freud in his alternpt 10 represant the
4

psychic mechanism. A few vears ago Thierry Kuntzel asked

himself whethar the 'film mechanism' (the ‘unconsciaus of film,
the displzced, rondensed analysed flm, the flm of the fim the
ather film} rmight not be this magie Block which Freud was nat

able to discover init? From his first lape onwards (‘the working

title of Nestos | was "Wunderblock' fo ang bme') Kuntzel has
thrown all his energy inta making visible this question via which
the videa flm gves a new turn to the desting of the mage
machice and cornpletes the cinerra film, Ryt he has navar
guite hit the mark until now, in this installation, That i why
the cinera filr czn draw on it

The last zime in Mostos I the cirerra film as memary znd

quotalion And with unoelievable violence: the call of the fiction.

m, a bit of

All that is needed is, 2t the beginning and end of the i
music and a voice (ang an the letmgtiy image a few short rising

scales). Anyone wha has not recognized the filrm will, | think, get

from this z confused, but very vivid imprassion of ddi w. Asifata

hypnotic click, he will all at erice entar a space from the past: the
fantasy on which the American feature film is based. The spec-
tator familiar with Letter fram an Unkaown VWaman will experience
something more piercing: he will remermber with a shudder that
in that film (along with Vertizo perhiaps the cruslies: ever made in
America) a dying worman—the unknown—is WwWriting an inimen-
sely lang letter out of which the film flows. & letter addressed to
aman wno could not love her and wha could sven ang up by not
recognizing her, because he had never seer her as anything butan

Image, RAYMOND BELLOUR

* & new Franch camearg

The Luminous Image

THIERRY KUNTZEL

Mostos |1, 19684

Thierry Kuntzel, it/ from Nostos 11, 1284

133




Het Lumineuze Beeld

The Luminous |mage ‘

MARIE-J0 LAFONTAINE

Alascincodelatarde, 1984

Over de onmogelijkheden van het communiceren. About the impassibilities of cammunization

e -
arle-Jo Lafontaing, uit/from Alascincode latarde, | 234
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Le flamenco
La corrida.
Danse sacrée, hautaine et FgmUreyse,
Le premieracte estun praces Les corps portent surle desir Pattirance,
I devsdieme estia sentence 18 pravaEation < dam
etraisisme acte et lexécution Leflamenco est une ode 3 lavie, 2 lamour,
MAHIE I][I LAF"NTAINE e et #lamor,
Alascincode latarde, 1254 A o
Saeic Les corps se repoussent et s'attirent
dermier ey sacrificial

5 me se toucnent pas
ol lz mert & toujours raison,

s se: fréilent, comme des dangers,
dans faréne il y a toujours m

s toucher serait mortel
c'est un lew pa chainens les

derniéres passio

Cansle flamerco,

zmbiguité est telle, qu'alle

dégage une force de fascination presgue malsaine.

elatarde, 1964
Marie-|o Lafontaine, uit/from Alas cincodela tard e, 1784

Marie-|o Lafontaine, uit/fram Alas cincod

137
136
&iﬁ;{ R




Het Lumineuze Beeld

Ohio at Giverny, gemaakt voaor de in 1983 in New York
le, is het bekendste werk van vi-

gehouden Whitney Big
deo kunstenares Mary Lucier. Het werk Ohio at Giverny,
dat bestaat uit zeven beeldschermen van verschillend formaat,
die in een boog in een holle muur staan opgesteld, toont twee
gesynchroniseerde kanalen met kleuren videoband, waarin
beelden van Luciers geboorteplaats in Ohio en de tuinen van
Claude Monet in Giverny naast elkaar worden gezet. Het ver-
haal, dat wordt verteld door middel van poétisch verviachten
beelden en geluiden, is de weergave van een rels van het een-
voudige Amerikaanse land in het midden-Westen naar de be-
trekkelijke verfijning van het Europese landschap, Yoor Mary
Lucier is deze reis zowel een persoonlike als een culturele
Odyssee. Het werk, dat is gebaseerd op herinneringen uit de
jeugd van de kunstenares, is meer dan een autoblografie.
Het wordt een verkenning van de schakels tussen het in-
dividuele en het collectieve, het verleden en het heden, herin-
nering en ervaring.

Ohio at Giverny is opgedragen aan Luclers oom, William C.
Beer, en haar tante Jacqueline de Sommyevre, beiden In-
middels overleden. William Beer, die advocaat was, ontmoet-
te Jacqueline, dochter van een Franse graaf en gravin, tijdens
zijn detachering in Frankrijk. Zij trouwden en vestigden zich in
Ohio, Hun verbintenis vormt de Amerikaans/ Franse draad die
door het videoverhaal loopt. De excentrieke dorpsadvocaat en
zijn arlstocratische vrouw waren voor de jonge kunstenares
mythische figuren, een bron van inspiratie voor haar dromen van
aventuur en cultuur, en in die hoedanigheid legden zij de kiem
Yoor haar latere verbeeldingswereld.

Het 19 minuten durende stuk begint met buitenopnamen van
het huis van de familie, gevolgd door beelden van de Victoriaan-
se kamers, en van het omringende landschap van Ohic. Door de
lucht klinkt het klaaglijke geluid van een trein. Een plotselinge
beweging brengt de zeven monitoren tot leven, en het beeld
verplaatst zich naar Frankrijk, en een architectuur die doet
terugdenken aan de oude aristocratie. Boven de daken breekt

een onweer los en wanneer de lucht opklaart bevindt de kijker
zich te midden van impressic

he landschappen, en uitein-
delijk tussen de pergola’s, de bruggen, paden, waterlelies en
weerspiegelingen in de vijver van Monats landgcedin Givarny.
Monet vervult verschillende functies in Ohio at Giverny.
In visueel opzicht is het werk als geheel een hommage aan
zijn late periode, met pompeuze beelden, gechargeerde kleu-
ren, overbelichting, en de ontleding van materie in licht. Voor
Lucier vertegenwoordigt hij ook de verfijning en de decaden-
tie van de Oude Wereld waarmee 2i] bij haar tante vaor hat
eerst kennis maakte, en in dat opzichtis zijn invloed zowel sub-
lectlef als mythologisch, Hijfungeert, om met de kunstenares te
spreken, als het ‘kunsthistorische geheugen® van het werk; in

Ofg ot Giverny, created for the 19R3 Whitney Biennial in faye
i

k, is the best-krown work af w

o installation artist [Mary

Lucier Consisting of seven manitars graduated in size and ar

ranged in ararch within a concave wall, '"Chio a

ety displays
twe synchronized channals of color videotape which Juxtapose

footage fro

1Lucier's Ohio birthplace and Claude Manet's

gardens at Giverny. The narrative, told through poetically inter

WOVED IMmages and sounds, chronicles a jourmey from the simplic-
ty of the midwestarn Amarican countryside to the relative

sophistication of the Eurapeaan landscape. For Mary Lucier this

jourmey

Botn @ persoral and 2 cuitural Cdvssey. Rased on
memares of the artist's childhood, the work transcends the

urely autabiographical to became an exploration of the links
¥ E [

which connect the indivicdual z2nd the calles the past and the
present. memary and experience,

Shio gt Givermy is dedicated to Lucier's uncle, William

C. Beer, Ir. and her aunt lacqueline Sammyevre,

now bath deceased. William, a lzwyer, met Jacqueline, the
daughter ofa French count and countess, wile he was in the Cic
cupation forces in France; they marred and settied in Chio.
Together these two form the American/ French underpinning
the videa narrative, The eccentric, small-town lawyer and his
anstocratic wife were mythic parsonae ta the young srtist, catal-
yels for hes dreams sbout adventure and culture, and as suck
they weare of seminal importance to her imaginative life s she
grew older,

The 19 minute piece opens with exterior views of the
family home, followed by interior shots of its Wictarian rooms,
and scenes of the surrounding Chio landscape. The maoumful
sound ofa train fil's the air; 2 sweep of motion activates the seven
manitors, and the scens dissolves to France and the architectural
structures remimiscent of the ald anistocracy. A thunderstorm
Breaks out over the rooftops, and as the air clears, the viewer
finds himsalf amidst the landscapes of Impressianism and, finally,
the trellises, bridges, paths, waterliies, and pond reflections
of Monet's graunds at Giverny,

Monet serves several functions in Ohio ot Giveroy. Wisu-
ally, the work as a whole is an hommage to his late period in
its lusgious imagery, its charged colors, its lurninasity, its Brezkup
of substance into light Ta Lucier, he alsa represents the Cld
Warld saphistication and decadence first intraduced by her aunt;
and on that level he functions both subjectively and mythalogical-
Iy He serves, in the artist's words, as the ‘art historical memary’
afthe work: in him she finds the link between her private merm-
oriesand the collective consciousness of our culture.

As the two videa channels altemnate on the seven screens, the
shifting imagery becomes dematerialized Into shapes, colors, and
sounds charged with deeply romantic avertones, The farms of

the garden disintegrate and reinfeprate across the seven
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Mary Lucier, uit/from Chio at Giverny, 1983




hem vindt zij de schakel tussen haar persocnlijke herinneringen
en het collectief bewustzijn van onze cultuur.

Terwijl de twee videokanalen afwisselend op de zeven
schermen verschijnen, verschuiven de beelden tot een abstrac-
tie van vormen, kleuren en geluiden, overladen met dieproman-
tische tonen. De vormen van de tuin vallen uiteen en komen
weer samen op de zeven schermen, begeleid door het geluid
van vogels en bellen, De glorie en het verval van Monets tuin
zijn onlosmakelijk verbonden met dit werk; ze zijn niet te schei-
den, zoals ook getaond wordt dat de doed niet te scheiden is
van het leven. Het stuk eindigt op een kerkhof waar de klaag-
zang van een verre trein weerklinkt, die de kijker vervult van
een diepe nostalgie, door de schoonheid des te pijnlijker ge-
voeld. Net als In Luciers eerdere werk zijn schoonheid en ver-
lies met elkaar verweven, maar in Ohio at Giverny wardt deze te-

genstelling een archetype voor het menszijn, SHELLEY RiCE

MARY LUCIER

Ohioat Giverny, 1598 3_

sSCreens, accompanied by the |a

yered sounds of birds ang
The glory and the dissolution of Manez's garden are jnestri-

cably bound in this work: they are inseparable, ss death jo shawn

ta be Inseparable from life PlEce ends in 2 sravevarg e

verberant with the low moan of a distant

0, liling the

viewer with & prafound nostalgia all the more painfil becayse

so beautiful As inLucier's earlier works, bealty znd loss are

intertwined: but |

the

two states become

drchatypal ma 2 human condition SHELLEY HicE

aells,

The Luminous |mags
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De verhouding tussen zender en ontvanger behandelt Oden-
bach zoals de schilder de werking van zijn schilderijen beaor-
deelt. De synthetische presentatie van beelden op het televisie-
toestel wordt door Odenbach op virtuose wijze aan de orde
gesteld, in een persoonlijke stijl, verleidelijk en gevaarlijk eerlijk.
Odenbach monteert een polyfonie van hoofd- en nevenwe-
gen, van kritische en gefascineerd geobserveerde of geconstru-
eerde uitsneden vit de werkelijkheid en verbindt deze met zijn

eigen herinnering. Hoe was het toen? Voor mi, voor de ande-

ren! Hoe heeft de verbeelding de gebeurten gefilterd?
Welke ervaringsmadellen worden zo in het heden geprepa-
reerd voor de toekomst!
Voor de in esthetisch opzicht geemancipeerde kijker naar
de beeldindustrie Is het gehelmzinnig gegoochel met informa-
tie- en suggestiecodes, waarmee de gewenste levensomstandig-
heden bereikt worden, opvallend. Daarom concentreert
QOdenbach zich op waarnemingen die aan zijn dynamiek van
horen en zien eigen zijn, en op de verbeeldingsenergie die haar
eigen richting valgt. Men zou duidelijker willen zien wat men
vermoedt, Men wil het weten—wanneer men zich niet ult ge-
makzucht laat bevoogden. Odenbachs beeldsnede recon-
strueert en constitueert de psychische dynamiek van deze zoek-
actie, waarblj véor heldere beelden hindernissen geschoven
worden, die het inzicht vertragen en uitdagen tot een her-
nieuwd begin. Daarin is de beweging van verbeelding en psyche
niet ongelijfk aan een oneindig lint,

Dr. M. GRUTERICH, 1984, uit: Kunstforum M. Odenbach,

Das Schweigen Deutscher Raunme
Bij mijn installatie

De installatie bestaat uit drie monitors, dat wil zeggen drie
verschillende videobanden en twee objecten. Het toetsenbord
van een piano wordt als statische metafoor in alle drle de monj-
tors gebruikt. Beweging binnen het statische object ontstaat
door de pianc op drie verschillende manieren te gebruiken, één
voor iedere monitor. Eigenlijke spanningsvelden ontstaan door
de associatiereeksen die met elk gebruik, dat wil zeggen met ie-
dere monitor op steeds één vlak, verbonden zijn. Het zijn heel
bewogen beeldreeksen, die op verschillende manieren steeds
thematisch in de piano Ingevoegd worden. Ik heb als element de
Piano gekozen, omdat die, los van een persoonlijke binding, met
name met de klassieke muziek, voor mij bovendien witdrukking
en symbool is van de burgerlijke culturele opvoeding,

De stemmingsbeclden dje daor de installatie zyllen worden op-
geroepen, hebben speciaal mat Dujtsland te maken,

M. OpEnaacH, 1984

—_
Odenbach handles the relationship between TrENSMitter ang

receiverin the way an artist assesses the effect of his pictures He

uestions the synthetic presentation of images in the o
q bl B 2levision

set-Up in & virtuesa manner and 3 personal style that is segue-

tively and dangerously honest, He assemblas 4 selyphony ofmain

and secondary themes. snippets of reality observed or Lon-

structad critically and/ or with fasc nation, and links this with s
owr memaries. How was it then? For me, [ar the othars? How
nas imaginaton fitered the sverts? What axpenential modals
are being prepared thus in the present for the future?

To the sesthetically emancisated viewer of the image industry
the mysterious juggling with information and SUEFRSTIC Codes

wnereby the desired circumstar

flife are achieved is stk g
Therefore Odenbach concentrates an abservations peculiar

o his awn dynamics of sesing and heanng and on the imaginative

energy thal follows its awn path. One | d like to see more
dearly what ore suspacts, One wants ta know—when one doss
net relax inte letting oneseff be patranized. Odanbach cuts s

images in such a way as to rec

uct and canstruct the psychic
dymamic of this act of searching, whareby imped ments getinthe
way of clear images, delaying nsight and challenging ane to start
again. In this the movement of Imagination and psycha is not un-
like an endiess knot.

DR M. GRUTERICH. 1984, from: Kunstforum M. Odenboch,

Dos Schwejgan Deutscher fdume

On my installatian

The installation consists of three manitors, ie. three diferent

widea tapes, and two objects. The keybaard of 2 piano is used in
all three monitors as the static metaphor, Movement is created
within: that static object by three diferen ways of using the
Piano, each of which is added to e of the monitars. Genine
fields of tension are produced by the series of assaciations linked
with each kind of use, 2 with each menitar on [ust one level
Highly zgitated sequences ofimages are inserted into the pianain
different ways, but always thematically. | have chasen the piana as
the element becalse, apart from its personal assooiation, with
classical music in particular, it is als 10 me an expression and
symbolaf bourgecis cultural education.

The atmospheric images that will be produced by the nstallatian

have to do with Germany in particular, M, OOENBACH, 1984
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T0N OURSLER

L7-L5, i9d84

L7-L5, een videoinstallatie van Tony Oursler in The
Kitchen, New York, maart 1984

Het kijken naar deze installatie bracht bij mij een ketting-
reactie teweeg, een vioed van uiteenlopende gedachten. le zou
het ‘zien op het eerste gezicht' kunnen noemen: onverwachte
beelden die in al hun diversiteit it het nlets lijken te ontstaan.
Als er iets bepalend is, Is het wel de plaats waar het zien be-
gint. . .in het donker,

Volgens de kunstenaar wordr hier gerefereerd aan het hulse-
lijke donker, aan huizen an kamers waar de nacht door de tele-
visie wordt verlicht. In de zaal waarin de installatie is opgesteld
kan het best nacht zijn, Het Is er in elk geval donker en het enige
lichtis van het soort dat alleen van een televisietoestel afkomstig
kan zijn, Maar ar zijn geen ty-toestellen, geen monitoren. Tele-
visie is overal en Nergens te zien, althans njet direct, niet als de
bekende rechthoek, niet anders dan in de weerkaatsing van
licht, lasgelaten beelden.

De beelden worden losgelaten op aluminiumfalie, gekleurd
Water en stukken gebroken glas. Op deze simpele, alledaagse
materfalen spelen Ourslers videobeelden hun spel; de materj-
alen veranderen in respectievelijk een sterrenkolonie, een minj-
meertje en aen glazen hujs . . - hetzijn plaatselijke bezienswaar-
digheden die het overigens donkere tonee| verlichten,

Boven een stadsgezicht van Kartonnen gebouwen hangt de
sterrenkolonie te schitteren in gekleurd licht. Het licht is af-
komstig van een verdekt opgestelde televisleontvanger die
rechtstreeks uitgezonden televisiebeelden Praojecteert, Stukjes
van deze Eeprojecteerde beelden kaatsen terug als pekleurde

lichtstralen, (.+.) En omdat het ©OOg maar één ding tegelijk kan
zlen, kunnen deze In aluminiumfal

weerkaatsend stukjes of

f ze kunnen staan voor de

de gedaante yan EEN ster aannemen o

L7-L5, a video installation by Tony Oursler at The Kitchen,
New York Clty, March 1984,

Sesing this installation sat off 2 chain reaction, a host of divergent

cansiderations. it might be called ‘seeing at firsz

igNt’, this unex-
pected cropping-up which in all its diversity seemed to spring

inta being all at once. If there is anything to designate in the first

place.it's the place where seeing begins .. .in the dark.
According 1o the artist, there's 2 reference being made here to
domestic darkness, ta houses and rooms where the night is it by
television. In the installation raom < Maybe it s night. Allis defi-
nitely dark and the only light is the kind only a television emits,
Yet gone are the TV sets, the monitore. Television is all around
&nd nowbhere to be seen: not directly, not on the farniliar rectan-
gle.not s anything except reflected light, images let loose.
They're released anta tin foil, tinted water, pisces of hroken
glass It's on these unvalued, everyday materials that Oursler's
video images play: materials tumed respectivaly into a colony of
51ars, a miniature lake. 3 glass house—each of which is a local
Viewing site luminating an otherwise darkened scene:

Over a cityscape of cardhaand buildings dangles the colony of
Stars glinting with colared light. An undisclosed television re-
cever s the sender of light, projecting on-air broadeast Images:
Parts ofthese Praojections bounce back as colored glints. And as
the eye can focus only on one thing at 4 time. thess fragments rico
chetting off tin fail can be either the shape ar a star of the twink-
ling of an image. As for television-the-sender . ., it's an smissary
that's got its BYe on r_olonizing the skies, an agent that would be
King. It would be hard to imagine any child any fonger looking Up
tathe night ard questioning, " ... twinkle, twinkle, ittle star how|
waonder what vou are’, | a second scene, there are children [eft

toimagine what they will.

The Luminous Image
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het s een geheime afgezant die erop ult is de hemel te verove-
ren, een agent die koning zou willen zljn. Het is haast niet voor
te stellen dat er nog kinderen zijn die 's nachts omhoog kijken
en vragen ... ‘twinkle twinkle little star, how | wander what
your are’. In een tweede scéne komen kinderen voor die hun
fantasie de vrije loop mogen laten.

Een mini-meertje, omgeven door karton, weerspiegelt het
beeld van een jongen en een meisje die aan het spelen zijn (het
Ikt op een zonderling videospelletje of een peepshow). Hun
speelgoed js afkomstig uit het rijk van de science fiction en
maakt veel lawaai, Het geheel geeft een weinig luchthartlg beeld
van de wereld. De wereld van kinderspel is gekoppeld aan een
volwassen tegenhanger, aan een industrie die veel ophef maakt
over science fiction In films en tv=programma's, snoep, stripboe-
ken en een hele reeks van andere zaken die zijn uitgevonden
door een inmiddels abnormaal grote ondemneming. Bewijzen
dat sclence fiction als uitvinding daarentegen werkelijk iets te
betekenen zou hebben worden gebagatelliseerd en terzijde ge-
schoven. Ze zouden niet meer dan het mini-meertje vullen, Aan
de oppervlakte ligt het moment waarop de vragen worden ge-
steld, Zullen de kinderen met hun speelgoed een eigen wereld
gaan scheppen? Of zullen de produkten van de science fiction
Industrie hun fantasie blokkeren en uitschakelen?

Een derde tafereel in de Installatle toont Sporen van de andere
kant van science fiction, die helemaal geen 'fiction' is voor al die
mensen die in het dagelijks leven ontmoetingen met buitenaard-
s& wezens hebben gehad,

Op een ZWartpapleren kei staat het
waarin (op de band) een bezoeker w

min of meer foevallig is terecht geko

huis van gebroken glas
ordt ontvangen die daar
men. De bezoeker is een
Vrouw die als enige heeft gereageerd
slagen van persoonlijke Ervarlngen met buitenaardse wezens,
De kunstenaar had €en oproep daarto
selike New Yorkse krant, Er kwam
reactle op binnen, maar deze vrouw lijk
In het vertellen van haar ervaringen, te
€en ongebruikelifke plaats lijket
stante aandacht Vraagt; een tape

©Op een verzoek om ver-

€ geplaatst In een plaat-
slechts SEn—gretige—
t dan ook onuitputteliji
meer daar een installate
¥oor een videotape die con-
met samenhangende baelden
€N synchroon 2esproken geluid, De tijdsduur s hier piat van be-
lang, de videotape is geen midda
structuur, niet badoeld om een

| ter aanvulling van een statische

synthese tot stand te brengen
MEE een niet-tijdgebonden techniek. Het

loslaten van deze sa-
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fonkeling van een beeld. Wat de televisie-als-zender betreft. ..

Encased in cardboard, in an BCCENTric videq girne/

PEER show sity
the miniature fake rer'leLtl"g iMmagzes ofa oy and

= Play. Their

toys are from the realm of science fiction and wErY nolsy tops are

these, The

re part of a picture which is not 2sserting an antirgly
1
light-hearted warld, The world of child's play js linked te an aduft

£ounterpart, to an industey which 15 M,

"E A lot of noise about
stience fiction in & and candy and comi

books and a sy icn of goods invented by a now at-

sized enterprse, By contrast, avidence af Iréenting science fie.

tion as a subject of ; impart or significs

Ce is dwarfed and mar-
gnalized and would il 4 space about as dirminutive 35 the minja-
ture lake. Criits surface it's the mement when questions are ey

e matian. Will the childran with their

bizylhings SNgApe in the
vention of themsal

5 and their world, take somia ale in that

process! Or, will the goods of a scienca fiction enterprse
SUpply the oppression, the domiratian of imagination? At 4 third

site in the installation, there is evidence of the flipside of scien

fiction which is na fictie

Vatall to thase wha in resl fe have kad

ancounters of an extra

dfinary kingd
Atan a black paper boulder rests the house of broker glass re-

CeMing & taped visitor wha got there somewhat by chance, She is

the sole respondent to a request for accounts of first person
Expenences with aliens, a request the artist ran in a lacal Mew
Torknewspaper, Thaugh only one raspondent came rurining, this
WOMman Nas aceounts ENOUEN for what seems to last forever For
an installation seems an uncomman context in which to be
faced with 2 video lape that requires sequertial attention
a tape of consecutive images with sound-synch spaken text,
Undifferentiated, continual time is not of the essence here; is not
aprinciple by which video tape is made to reinforce its static con-
et made to mix consistently with a plastic medium. To se:

aside this histoncal ssue js one of the strengths of the wark: the

rala

1ship between tape and object is allowed ta shift basis,
Hence, the broken glass house is & structure rejated to the sub-
ject of the tape, The Weman's accounts and drawings are of
her home imvaded by aliens, ber life shattered ever after inta
Pieces that won't it comfortably together again. But something is
befitting here, The relationship between mediums is shifted onta
4 site where tape and abject become a collapsed, an integrated
image: It’s an IMage partly made by vides, partly made by fand
and the parts rejnfarce each otheron the basis of content.
Its 2 strength of the artist's throughout this installation o
mix mediums uncommenly and to be a highly anginal kind
of matchmaker. Far example, it's through the unlikely union of
electronically prodiuced images and those unvalued, everyday
materials that Qursler released video images from 2 viewing
instrument and has them Arriving as integral elements of his origl-
nal constructs, The dislocation of video images has a number of

implications ., - and L7-L5 has one exception, one work where

The Lumineusim

e L e e uift naar een ter-
—— — en de verschillende media versch‘ e
e nvallen, een geintegreerd ge
rdt bepaald door video,

en die de-

n waar tape &n abject same
Het Is een beeld dat deels wol ;
et de hand gemaakte onderdelen ; )
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rel
wormen.
deels door m
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zar gebrul
taont. Bijvoorbe
eleletronlsch geprodu:eerd
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m 5
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I {=1
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.
space mixed with the like gz
within the installation spaceis intensified: active, physical /kinesthetic, and el ratective

s of the videotape. predetermination of recorded tape image is broken by the perceiver's effect his position

L]

the position of the spectator is brought

AL ROBBINS

the installation space 13 carved according 1o the world where the tapes were shot, ai

closer to the posture of the act of shooting.

AL ROBBINS

Realities 1 to 10 inelectronic prismings, 196+
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The World According to Schouten

Lydia Schouten is in haar laatste Installatie van de wolken-
krabbers uit ‘Covered With Cold Sweat’ afgedaald naar een
door Griekse zuilen overeind gehouden, wat hoerig verlichte
onderwereld. De kijker wordt vitgenodigd haar daarin te vol-
gen. Via beelden op drie monitoren en drie diaschermen
kan hij getuige zijn van een enerverend, sterk erotisch geladen,
volstrekt onlogisch avontuur, dat Schouten voor hem bedacht
heeft. En omdat het bedenken voor haar nooit voldoende kan
zijn, speelt ze er zelf ook weer de hoofdrol in, al heeft ze zich
dit keer omringd door drie figuranten. Figuranten die het haar
echter des te meer mogelijk maken de heersende rol te spelen.
De rol van de femme fatale die even verleidelijk als onvermijde-
lijke is. Een vuurspuwende draak die het liefdesvuur aanwakkert
en vervolgens vernietiging zaait, Haar ‘medespeelster’ laat ze
het slachtoffer worden van een mooie Drakulz. Na door hem
aangerand te zijn verdwijnt ze van het woelige toneel: ze geeft
de voorkeur aan de eeuwige onderdompeling boven de levens-
lange schande.

Schouten toont in al haar werk een grote affiniteit met de
massamedia. In ‘Romeo is Bleeding’ vrijt ze met een zwartharige
held van het witte doek. In ‘Covered with Cold Sweat’ zweeft
Spiderman door de ruimte en hangt King Kong aan het Empire
State Building. Niet alleen uit de figuren die haar tapes bevol-
ken, maar ook uit de manier waarop ze haar tapes samenstelt an
opbouwt blijkt haar fascinatie voor de populaire cultuur, Het
suggereren van spanning, de snelle beeldwisselingen, het dose-
ren van de climaxen, de vaak geraffineerde muziek, allemaal
elementen die hun corsprong vinden in de Hollywood-fabriek
of het Dynasty-laboratorium.

In 'Split Seconds of Magnificence’ lijken de film- en de strip-
wereld plaats te maken voor die van de reclame en die van
de beeld- of fotoroman, Sommige videobeelden zijn een exacte
kopie van advertenties uit het luxueus uitgevoerde modeblad of
het modebewuste ‘blad voor de |onge vrouw'. De geprojec-
teerde diabeelden roepen die bron nog veel directer op. Het
narratieve karakter van de tape, nog eens versterkt door de in
beeld gebrachte teksten, en de fragmentarische opbouw, ma-
ken de ‘Split Seconds’ tot een eigentijdse variant van de in ons
land niet zo bekende fotoroman,

Het Is niet zo dat Lydia Schouten haar Inspiratiebronnen
kopleert, eris veeleer sprake van parodiéren. Dat doet ze door
Zich niets aan te trekken van een logische tijds- of verhaallijn;
door de buitenopnames artificieel in te kleuren, zodat ze zich
onttrekken aan de alledaagse realiteit; door de personen voort-
du n rol te laten verwisselen zodat de kijker in verwarring

e In een banale vergriekste ruimte te

h kortom e populaire media door

The World Accarding to Schouten

in her most recent installation Lydia Schouten has descendad
fram the skyscrapers of 'Covered with Cold Sweat' to an
underword propped up by Greek columns and rather whorishly

it The: viewer i= invited to follow har into it. Via images on three

monitors and three projection screens ke can witness an uAnar

ving and completely llogical advanture with strong eratic over-

tones, which Schouten has concocted for him, And because the
concocting s never enough for her, she herself again also plays

leading role hers, although this time she has surrounded ber-

i}

selfwith three supernumeraries. These, nowsver S2IVE 16 Make

tall the m

the fernme fatale, who is as seductive as she s unavoidable, z fire-
breathing dragon wha kirdles the flames of love and then S0
destruction, She lets ber ‘co-star’ become the victim of a hand-
sorme Dracuia After being zssaulted by him, she disappears from
the turbulent sceng, preferring eternzl submersion to lifelong
ignominy,

Schouten evinces a great affinity with the mass media in al
her wark. In ‘Romea is Bleeding she makes love with a raven-
haired hera of the siver screen. In ' Covered with Cald Sweat'
Spiderrman fits through space and hangs King Kong on the Empire

State Building, The fascination popuiar culture halds far her js

apparent not anly from the figures wha penple har tapes, but
also fram the way she compiles and composes those tapes, The
suggestion of tensian, the rapidly changing images, the appartio-
ning of the climaxes, the aften subtle rmusic, 3ll these are elements
that can be traced back to the Hollywaad factary orthe Dynasty
laboratary,

In “Spiit Seconds of Magnificence! the film and strp cartoen
world appear to make way for that of adve rtising and the picture
novel. Some of the videa images seem to be exact copies of ad-
vertisements from glossy fashion magazines or the fashion-
canscious ‘magazine far the young woman', while the projected
slide images evoke that source even more directly. The narrative
character of the tape, further enhanced by the texts depicted,
and the fragmentary build-Uup make 'Splt Seconds’ a contem-
parary variant of the picture navel, something that is not so
well-knownin this country,

Itis nat that Lydia Schouten copies her sources of inspira-
tian: it is much mere a question of her parodying them, She does
this by not conceming herself at all with a logical time or stery
line, by colouring in the cutside shots artificially, so that they are
remaoved from everyday reality, by having the players continually
change roles, so as to confuse the viewsr, and by setting her
instaliation in 2 banal Greek-type space: In shart, she places
nerself abave the popular media by undermining their conven-

Tians.

Thie Luminous (mage

possible far her wo play the domingnt part, that of
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[YDIA SCHOUTEN

split Seconds of Magnificance, 1984
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While Schouten's sary tapes were no more than A registry-

hun conventies te ondergraven,

Waren Schoutens vroege tapes niet meer dan een registra-  tion ofa performance. they have pradually developed intg works

tle van een performance, langzamerhand hebben ze zich ont-  which reveal the passibilities o the mediurm and in which her ow

wikkeld tot werken die de mogelijkheden van het medium  strct rules far perfarmance are increasingly being abanconed, By
zichtbaar maken en waarin haar eigen strenge regels van de making them part of an installation Lydia Schouten gives the
performance steeds meer worden losgelaten. Door ze onder-  viewer the apportunity simost fiterally 1o enter har imaginzry
deel uit te laten maken van een installatie, geeft Lydia Schou-  word Butifhe does, he m:

ten de kijker de kans bijna letterlijk binnen haar fantasiewereld & world acrord ngtoSchouten, ROB PERAEE july 1984

ibmit ta her rules, for it is, after al),

te kamen. Hij moet zich dan wel onderwerpen aan haar regels,

tenslotte is het een wereld volgens Schouten,
RoB PERREE, jull 1984

Lydia Schouten, uit/from Split Seconds of Magnificence, 1984

LIDIA SCHOUTEN

Split Seconds of Magnificence, 1944
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BLSA STANSFIELD /MADELON HOOYKAAS

Compass, 1984

i

Elsa Stansfleld/Madelon Hooykaas, uit/from Wind Installation, 1983

Elsa Stansfield/Madelon Hooykaas, uit/from Compass, 1984

De installatie ‘C.
om £ . 7 : .
pass’ gaat over de verschillende kompasrich-  The video installztion 'Compass’ is mainly concerned with the

tingen en de daa
rmee verbonden metaforische betekenissen.  cardinal directions and some of the meanings we attribute to

thiarn: Whilst in previous works the ‘accent was placed on

Terwi .
ijl'In de werken wind en beweging centraal stonden, ligtin
here is a gradual shift to the

deze installati
atie !
de nadruk op de wijziging van richting, veroor-  movement and wind, in this piece i

ging of directians brought about by the wind and relayed

33| i
! :t door de wind en zichtbaar gemaakt in de ruimte. chan,
n dit werk:

stuk, dat inhoudelijk een vervolg is op de videotape directly (waa clased o

— rouit camera) to the installation:
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‘The force behind its movement’ (1984), hebben wij het gege-
ven van onveorspelbaarheid—van bijvoorbaeld windrichting—
gecombineerd met zorgyuldig gecomponeerde beelden en ge-
luiden, Het samenbrengen van ogenschijnlijk onverzoenbare te-
genstellingen is iets wat vaak in ons recente werk voorkomt,
Deor het gebruik van video, fotografie en film In combinatie met
natuurlijke materialen en objecten zijn zi| In staat verschillende wer-
kelijkheidsniveaus in hun werk aan te brengen. Beeld en afbieelding
verhouden zich in voortdurende dialoog tot elkaar en laten duldelijk
zien dat wat wij waarnemen als de fysische werkelijkheld in felte onze
cognltieve constructie daarvan is, |
In de meest recente werken stellen Hooykaas en Stansfield de
vraag naar de herkomst van beweging en richting, Het is de eeuwen-
oude vraag naar de Qorsprong, naar de onzichtbare drijvende krache,
die zij op geheel nisuwe en originele wijze weten te stellen,
In *Wind sound’ (1982) en 'Outside/inside’ {1982} bepalen wind en
windrichting geluid en beeld. In de installatie ‘Out of reach’ {1983)
verbinden zij een reisverhaal, of fragmenten daaruit, azn acht van de
richtingen van het kompas, 2
De plek, waar wij onze installaties presenteren is altld een be-
langrijk onderdeel van die installaties. In ‘Compass’ worden op
vier monitoren vier ‘richtingen’ vertoond, waarvan er één een
direct beeld geeft via een live-videa camersa, die gemonteerd |5
op een windgevoellge constructie, die buiten, in de open lucht,
staat opgesteld. De vier van te voren Opgenomen tapes worden
vertoond op vier monitoren, waarbij altijd één van de tapes
wordt verdrongen door het live-beeld, dat wordr voortge-
bracht door de windrichting van dat moment. Niet alleen bein-
vloedt de wind de beelden zoals 7 te zien zijn op de vier moni-
toren, maar ook bepaalt de wind(-richting) welke van de vier
aanwezige geluiden wardt afgespeeld,
Ofschoon gebonden zan de Wetten van de technologie |aten Made.-
lon Hooykaas en Elsa Stansfield zich in de conceptuele fase yan
het werk voaral feiden door intuitle en spontanitelr, Met draagbare
video-apparatuur worden, meestal buiten, opnames gemaakt waar-
¥oor geen enkel 'storyboard! bestaat, Later in de studio worde met
veel precisie hat materiaal ver- an/of bewerkt,. Bi| de inrichting van
een Installatle is weer Opnieuw ruimte voor toeval en spontanitelt.

MADELON Hooykas SIELSA STANSFIELD

8 ) Jo':lnu_ van Droffelaar: ‘preamble’. |n:
Video Installations, Gepubliceerd n.a.v. tentoons

Hoaykaas/Seanstiald: Audfo

telling In het Provinciaal Museum

._h'."h,!:apt-lﬁejgli}‘ 1983, 2 Janneke Wesseling;
._J_usmg van Drofielsa . op.eit,

Fellson-affiche 83.84/7. 3

HetLumineuze Bae|d

This piece is a development of thm
tape 'The force behind its mevermnent’ {1984) ang PIvOTS aroyng
the irnpredl:labiliLy of, for' example, wind directions, set i rely
tion o carefully compased IMages and sounds. This Combinatian
af apparently irreconciiable opposites s something which
Presentinmany of our recent pleces,

By making use of vijeo Photograohy and film in Combination witl,

OFganic materials ang objecls. they have shiceeadad in comhining
different levels of eality in their work, Image ang Rresentation ofirage
are in contirugl dialogue with each ather and demonstrate clezny thyy

what we o,

® 44 our phwsical reality s in fact ng more than tre g

‘B Lonstruct that we make of if,

ne
I their most recent waork, Hoovkaas and Stansfield pose the

guestion of the source of Movermant and dire

ion. 1t is an anciens
question crcngiu. of theinwvisible retive aawer, which they sucraag n
posing in & campletely new and origiral way, e "Wind sound' (7982) ang
‘Dutsideinside’ (1982) it is the wind and the wind direction that deter
mire sourd and image. Iy the inssallation ‘Ot af peach’ {1883}
they connect a Travelogue or fragments from a travelogue to & of the
points of 2 ccunpass.2
The location where we Presentaninstallation is abways used a5 an
important element within the work, Qur video ‘Compass is
Planned far 4 pre-recarded tapes, each of which represerts 3
direction, An image made by a clased circuit camera mourted
Sltside on a windsensitive construction can zppesr an any of the
4 manitars accerding to the wind direction at that moment, so
driving away one of the pre-recordad tapes. Not only will the
actual (wind) direction influence the Image within the installation
but als the soundwill be govemned by this unpredictzble factor,
Althaugh they are bound by the rules of technology, Madelan Hooy-
kaas and Elsa Stansfield especizlly allow themselves to be guded
by irtuition and spantaneity in the canceptual phase of theirwark, They
mizke recardings without any storyboars. mastly outside, with portzble
vite. Later, in their studia this material is Eone over and processed
With great prcision, The setting up of an environment gives again spaca
forspo'\taneit}r and chance.3

MADELON HOO YK AASIELSA STANSEIELD

T losine van Oroffelaar ‘preamble’ from Hooykazs/ Stansfiald
Audin, Video instatlations, Published. with the exbibition in the Fravingial
Mussum Hassalt {Belgium) 1983, 2 Janneke Wesseling: Felison-

Poster B3-84/7. 3 Jasine van Droffelaa ' op.Cit.

The Luminous Imags

BLSA STANSFIELD/MADRLON HOOYKAAS

Compass, 1584

Elsa Sransfield/Madelon Hooykaa
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Francesc Terres, Tough Limo, 1

Flosofle: sogronderstelt een ventief vermogen dat de grenzen van
i

jdt: i ing van een mythische gedreven-
de ervaring Ve rschrijde is de voortzetting: " ge

figid. Daarom yagrondersteltze inwezen gen beeldend yermogen.
e
Friedrich Mietzsche, De Fllpsoof: Beschauwingen over

de Strijd tussen Kunst en Kennen, 1872

£en met gen radicaal scepticisme overgebrachte perceptie van het
pmblematlschc karakeer van de geschiedenis sraat centraal In de

yunet van Francesc Torres. Dit scepticisme drukt een diep wan-

{rouwen Lis voor de categoriegn en higrarchieén die uit de politieke
er ideclogische formules zijn antwikkeld en die ons gebruik van het
verleden coderen en onze verwachtingen van de toekomst vormge-
ven. Tarres’ kunst geeft een beeld van het zoeken naar het ‘ik', de
kern van zijn persacn, het verhaal van zijn leven. Hij maakt daarbij ge-
bruik van de ideggn dle zijn verzameld door de wetenschappen die de
epi;tcmologischt modellen helpen ontwikkelen, de modellen die de
vormen van zijn werk bepalen. Een breed spectrum van vertogen
speslt dus een ral in de esthetische onderwerpen van de projecten
van Torres. De complexitsit van de werken, het ambigue karakter
dat bkt als je Je er in verdiept, wardt gevormd door het multi-
dimensicnele gebrulk van significatle, dat zich beweegt rondom een
veelheid van onderwerpen.

John G, Hanhardt Francesc Torres: The Limits aof Discourse

Philosophy is irwention bevend the limits of experience; iLis the contin-

uation of the mythical deve: [Eis thus assentially pictarial

Friedrich Mistesche. The

the Strupple Ben rt and Knowlegpe, 1872
|acated at the center of Francesc Torres' artis & perceptian of
the problematic nature of history mediated by a radical skepticism. This
skepticism expresses a profounc distrust far the categories and hier-

arclhies created cut of the poltical and ideological fermulas which en-

clations of the future.

code our uses of the past and shzpe our ex

Torres' art has been informed by an mvestigation into the Self. the

nd narrative of hi

nody of his pe fe, ulilizing idezs gatharec from

the sc

wces which have nelped create the epstemological models
wihich established the farms of his wark. Thus a wide spectrum of dis-

courses come into play in the 2esthetic 1ext of Torres' projects, The

comalexity of the peces, the ambguity often resulting in the reading
and percestion of teir meaning, is formed oy a multi-dimensioral

practice of significalion which esdillates zround 3 constellation of issues,

\nhn G Hannards Francese Tarres: The Limits of Discourse

Catalogue introduction Corpall University, 1962

‘Klausewitz's Classroom’ is the last piece in a series of four

Catalogus intraductie, Carnell University, 1982 installations which began with ‘“The Head of the Dragon’, shown
at the Whitnay Museum of American Art in Mew York City in
Klausewitzs Classroom’ Is het laatste werk in een serie van 1981, continued with 'Airstrip’ shown at the University of
vier installaties beginnend met ‘The Head of the Dragon', ge-  Hartford, Cennecticut in 1982 and ‘Tough Lima’, shown at the
twond In het Whitney Museum of American Art in New York  Ancerson Gallary at Virginia Commonwesaltn University in Rich-
In 1981, gevolgd door ‘Airstrip’, getoond op de University of  mond, Virginiain 1963.
Hardford, Connecticutin 1982 en ‘Tough Lima', gepresenteerd  All of these pieces, which only form a part of my production in the
inde Anderson Gallery in de Virginia Commonwealth University  past few years, take as a point of departure Paul Maclean's
inRichmand, Virginia 1983, thenry of brain evolution or the Lriune brain model. Accarding to
Al deze werken, die slechts een deel van mijn produktie van de  this model, the brain is somewhat Jike an archasological site with
laatste Jaren vormen, hebben Paul MacLean’s theorle over de  the outer layer composed of the most recent rain structure, the
evolutie van de hersenen of het drieénige hersenmodel als  cerebral cortex, which is highly developed in primates and

uitgan i 8ot I o
gangspunt. Volgens dit model lljken de hersenen enigszins op  reachesits greatest level of complexity in hurnans. Deeper layers

| : : v, 4 : vo e een archeologische vindplaats. De buitenste laag wordt ge-  of the brain contain structures of our earfier evolutionary
: vormd door de meest recente hersenstructuur, de cerebrale  forebears, the reptiles and mammals. Se, we are the possessors
cortex, die sterk ontwikkeld is bij primaten en die bij mensen  of a triune brain—not one brain but three, each with its own way
het hoogste niveau van complexiteit bereikt. Diepere lagen van  ofperceiving and responding to the world. |

de hersen
2N ) 3 i
bevatten structuren van onze vroege voorvaderen The most primitive is called the R-camplex (Reptilian Com-

binnen de
evolutie, de reptielen en zoogdieren, We zijn dusde  plex), a deeply placed series of brain structures that make

bezitters va
n i ‘ ¥ i i i
een hersendriegenheid, niet 4én brein maar drie,  up almost the entire mass of the brain of the reptiles and lizards.

ieder met zjjn
0 N |n elgen wijze van waarnemen van en reageren op  Ine behavioral patterns regulated by this part of our brain are
wereld,

‘reptilian’ jn nature, such as territorality. aggression, homing,

Het meest i
' primitjieve deel wordt het R-complex genoemd  hunting. mating, impinting, and selecting leaders. These pattems
(reptielcomplex),

FRAVGESE TORRES

Klausewitz’ i ’
S Classroom, 1944 een diepliggende serie van hersenstructuren,  are not far from our present day political, bureaucratic and |

die viljwel d
&
de gehele massa uitmaken van de hersenen van  milisaristic accomplishments.

reptielen ap K
=C 3Eeﬁsen. De gedragspatronen die door dit  ‘The Head of the Dragon’ reflected on and emphasized the
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Klausewitz's Classroom, 1984

Francesc Tarres, uit/from Klausewitz' Classroom, |54

Francesc Tarres, uit/from The head of the dragen, 19&]

The Lumin

ous |

deelte van onze hersenen worden gereguleerd, zijn ‘reptiel-

ee e

geh o van karakter, zoals de verdediging van het territorium,

achtig

agressie, wanen, |2gen,
yvan leiders, Deze gedragspatronen lijken op onze huldige

0 .

lieke buracratische en militaire verrichtingen. The ‘Head of
po! f

paren, het bestempelen tot en het kie-

de aard van onze
the Dragon’ reflecteert aan &n benadrukt de

heschavings I
Taugh Lime’ het karakter van de territoriumdrift en de agres-

n
‘Alrstrip! het karakter van onze samenleving e

sie, ' Klausewitzs Classroom’ gaatin op geopolitiek, nationalisme
(uitgespraken of anderdrukt) en oorlogsvoering als uitbrelding
\.ran palitiek gedrag. Het stuk verwijst ook naar de culturalisatie

van genetlsche spanningen en hun bestendiging door middel van

can canstellatie van geloofssystemen en hun manieren van ver-

breiding (school, kerk, parti] etc.).
Het geluid bij het werk is grotendeels samengesteld uit histo-
rlschmateriaai,recentofanderszins. FRAMCESC TORRES, 1984

aatureof civilizztion, 'Airstrip’ the nature of society and “Tough
Lima' the nature of territorality and aggression. ‘Klausewitz's
Clagsraom’ reflects and emphasizes on geapolitics, nationalism
(asserted or repressed) and warfare as an extension of political

bichavicr, [talso makes re

ce to the culluralization of genetic

wssures and its parpetuation through & consteliation of belief

s and their means of dissemination (school, cnurch, party.

he scundtrack of the piece is mostly composed of nistorical

rraterial, recent or otherwise FRANCESC TS

Fra

neese Tarres, Airstrip, 1932
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Room for St.John of the Crass, 197

Bill Yiola, Room for St. John of the Cross, 1983
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The Luminaus image

Ee_afmetlngen van het kamertje in deze video-geluidsinstalla-
tie zijn bi] benadering die van de cel waarin de Spaanse mysticus
H. Johannes van het Kruis (1542-1591}) in 1577 gedurende 9
maanden gevangen werd gehouden. De cel had geen ramen en
hat was onmagelijk er rechtop in te staan. De H. Johannes werd
regelmatig gemarteld. In die periode schreef hij de meeste van
de gedichten waarmee hij bekend is geworden. Zijn gedichten
gaan vaak over liefde, extase, tochten door de donkere nacht
en het vluchten over stadsmuren en bergen. BiLLVIOLA
Eenmaal doorgedrongen in de grote zwarte zaal, ondergaat je
lichaam een vreemde ervaring. |e blik wordt gevangen door
heen en weer bewegende bergkammen die op een groot
scherm over je heen komen: de enige visuele informatie als in de
camera obscura waarin de beelden van de buitenwereld wor-
den geprojecteerd. Het chaotische zwart/wit beeld met zijn
grove elektronische ‘textuur’, is- bewust veroorzaakt door de
vergroting en dwingt tot aanhoudend kl'iken. Ze suggereert
rechtstreeks uitgezonden televisiebeelden, waarvan de matige
kwaliteit de suggestie nog versterkt. Deze situatle veroorzaakt
bi] de kijker een fysiek onbehagen en verstoort het lichamelljk
evenwicht. De afmetingen van het scherm in combinatie met het
onstablele karakter van het beeld, de leegte en de duisternis van
de zaal, die alleen verlicht wordt door het elektronische beeld
en tenslotte het onophoudelijk gedreun als van een dreigende
ramp, zijn allemaal factoren die het schokkende van de waarne-
ming vergroten en het vinden van aanknopingspunten bemoeilij-
ken.

Maar deze ervaring van de kijker is bedoeld om hem te laten
meevoelen met de ervaring die de H. Johannes van het Kruis
heeft ondergaan In de cel waarin hij niet eens rechtop kon staan.
Die cel is in het midden van de zaal gebouwd en niemand
betreedt haar, Dat zou heiligschennis zijn of van weinig eerbied
getuigen. De kijker mag alleen door de opening in de cel naar
binnen kijken. In dit kleine kamert|e, dat alleen zwart van buiten
i5, wordt de waarneming van de toeschouwer verdubbeld en
omgekeerd.

In deze tweede ruimte, die als een ‘positief' van de eerste
werkt, heerst een gesublimeerde kalmte. Als je je hoofd enigs-
zins naar binnen steekt, ontsnap je aan de omringende dreiging
en hoor je een warme, heldere stem gedichten van de heilige
voordragen; en is het elektronische schijnsel als lichtbron ver-
vangen door een eenvoudige elektrische gloeilamp.

Tussen enkele gewone, alledaagse voorwerpen staat daar op
een houten tafeltje een object dat onmogelijk uit die tijd kan
zijn: een klelne monitor, die fungeert als de sleutel tot het werk.
De monitor verandert In een juwelenkistje, een relikwie. Het

beeld laat ook een gebergte zien, maar dan op een natuurlijke

wijze: anbeweeglijk en in kleur. Dit gebergte staat voor zeker-

R W L ;
e dmensions of the cubicle in this video/sound installation

re approximately those of & cell in which the spanish mystic

Stlohn of the Cross (1542-91) was kept prisoner for nine
monthe in 1577, His cell had no windows and he was unable to

stand upright. He was

ently tortured. During this period,
Stlohn wrote most of the poems for which he is known, His
poems often speak of love, ecstasy, passage through the dark

night, and flying ower city walls and maurtaing

BILL VIOLA

¥Ou nNave penetrated the large black room, your bady
undergoes a strange experience. Your eye is first attracted by

the censtant fluctuation of 2 mountan ridge, unfurling on a big

suspended screen, a unigue item af visual information, rather like

a camera obscura's projections of the word cutside. Due to its
enlzrgement on the screen, the chaotic black-and-white picture
has a coarse electronic texture, z2nd is hard to keep on looking at
It sugpests live telewision transmission of pictures taken at
random, 3 suggestion emphasized by the poor quality, There is 2
kind of urgency. You are soon seized by a feeling of general

piysical discomifort, as though you were going to lose your

balanea, The size of the screen together with the flickering image
the dark. empty room illuminated solely by the lignt from the
scraen, and a ceaseless mutter of impending doom are all factors
serving to unsettle your perception and prevent you from

getting your beanings.

al is rmeantt to prepare you for the way Saint John of the

Cross must have felt in the timy cell in which he could not stand
upright. 1t has been reconstructed in the middle of the room
Maobody enters it. for that would be sacrilegious, disrespectful,
‘ou are llowed to approach the only opening. In this little box
with its black exterior, your perception is doubled and reversed.

Lsing & system of contrasts taken from & number of elementary
parameters, Bill Viola has created a second space, a kind of
‘sositive’ image of the first, where peace and cantrol reign. If yau
stick your head through the opening, you escape from the
threatening sounds around you Lo fEar 3 warm, clear voice
raciting the Saint's poems: you leave the electronic glimmer
for the gentle light of a simple electric light-bulb. Amidst a few
shahby, everyday abjects, a complete anachronism is standing on
4 wooden table: a small video monitor: the key to the ultimate
optical box. The screen has become a shrine, 4 refic. The image is
again a mourtain, but ina natural auise, motionless and in colaur.
This rmourtain is assurance. [tis etemity. More than anything else,
the electranic image is capable of being a metaphor for direct
eommunication, immaterial, uncontrollable. It symbolizes the
perpetual, untraceable spirtual exchangs between the saint and
God which no inquisitor is able to get his hands on. Video i5 .2

mental image par excellence, 2 expression of an inner visian, not
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heid. He; nguwigheid. Beter dan wat ook, kan het
clektranische beeld een symbool zijn van de directe communi-
catle, immaterieel en zonder mogelijke contrale. Symbool van
het onafgebroken spirituele contact tussen de heilige en God,
waarop geen enkele Inquisiteur Invloed kan uitoefenen. Video s
hier een mentaal beeld bij uitstek, uitdrukking van een innerlijke
visie, maar niet alleen van wat de heilige ziet maar ook van de
manier waarop hij het ziet. Het beeld is verfijnd en groots, en
ongetwijfeld zonder enige wroeging. Het is alsof het buitenslui-
ten van beweging en gewone gevoelsprikkels, de waarneming
niet verstoort, maar eerder de intensiteit en scherpzinnig-
heid—van het voelen, horen en zien—zuivert, verrijkt en ver-
groot.

ledere ruimte bestaat slechts in relatie tot de andere. De be-
tekenis van het werk ligt in de manier waarop beide ruimtes
zich van elkaar onderschelden, in de constante schok van hun
tegenstrijdigheid. De kijker zal zich door de ruimte gaan bewe-
gen, met de ruimtes gaan spelen, door ze met elkaar te
confronteren en van elkaar te scheiden. Maar hun verband is
zodanig dat je niet totaal in de ene ruimte kunt opgaan zonder
de andere te vergeten, Degene die bij het binnenkomen dacht
zich over te geven aan een eenvoudige fysieke ervaring, wordt
meegesleept in een conceptueel en sensueel complex waarvan
de schoonheld en intense emotie resulteren in een hevige

spanning tussen een krachtige mystieke geestdrift en een duiste-

ren, uit het evenwicht gebrachte buitenwereld.

ANNE-MARIE DUGUET
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rences, on oz perpetual shock of conteg-
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o e way he

2 5Daces waork, meel and part. They are

50 invalved h other thal you can only be fully awars af

one by forgetting tf ier

Entering the rocm expecting a simple physical e
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BILL VIOLA

RoomforSt. Johnofthe Cross, 1943
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Een doorlopend project. Portretten, stillevens en land-  An ongoing project. Portr i
EOINE project. Portrails, still ves ang :dndsun“

schappen als inhoud. Een modulaire muur als structuur. as content. & modular wall as st

ROBERT WILSON

The Spaceman, 19/6-1984 =

Ralph Hiltanuit/fram The Spaceman, 1376

Robert Wilson,
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CATALOGUE

1984 [premigre] An installation with one videotape, one
oden table, two chairs and three color photographs. Made

Terra degll Dea Madre,

Harina Abramovié/Ulay,
phone kind of speaker, a velvet curtain, a plain wo

monitor, @ MEE3]
passible bya grant from the Prins Bernhard Fonds.

Vito Acconci, Bady Capsule, 1984 [premigre]

Max Almy, Work Station, 1984 [pramigre]
Dara Birnbaum, Damnation of Faust, 1984 [premigre]

Michel Cardena, Reconstructie van 5 doelpunten van Cranje gemaakt door Johan Cruyff, 1984 [premigrel
An Installation with 5 videotapes and 5 monitors. Credits: Michel Banabila, music. Jan Mulder, advises. Han Ebbelaar, dancer.
Chino Lusla and Gabriel Barlagea, football players. Jan-Kees Schelvis, typography. Antan Hazewinkel, camera assistant.

Concept, direction, editing and production, Michel Cardena. Made possible by a grant from the Prins Bernhard Fonds.

Brian Eno, Video: Paintings and Sculptures, 1984 [premizre]

Kees de Groot, Mauhro's wijk, 1984 [premigre] Made possible by a grant from the Prins Bernhard Fonds.

Nan Hoover, Walking in any direction . . . 1984 [premiere]. Made possible by a grant from the Prins Bernhard Fonds.

Michael Klier, Der Riese, 1583

ches wide at base, 38 inches high, 17 Inches wide at

Shigeko Kubota, Three Mountains, 1976-1979. Mountain 1: 5% in
es wide at top, Plywood construction with mirrors,

top. Mountain 2 and 3: 67 inches high, 100/60 inches wide at base, 21 inch
twa S-inch TV sets, five 13-inch TV sets.

n with 2 videotapes and 9 monitors. Coproduction Centre

Thierry Kuntzel, Nostos |l, 1984 [premiére]. An installatio
la Communication Audiovisuellel.

| George Pompidou—Musée Nationale d’Art Moderne/l.N.A. [Institut National de
‘ Mary Lucier, Ohio at Glverny, 1983 An installation for two synchronous channels of videotape utllizing a seven=
monitor display configuration bullt Into a concave wall. The monitars are of progressives sizes from 13 to 227, left to right

‘ ! dlong the curve, and are embedded at stepped heights in the structure so asto from an arch, or bower, at the center. Credits:
(| fEarl Howard, griginal music. Lisa Rinzler, assistant. Gregg Featherman, videotape &
| ]:'I":SC"TON the New York state Council on the Arts, by a grant from the Jerome Foundation, wit
ompany of America, and with the cooperation of the Versailles Foundation, Inc., Musee Claude Monet, and the Bucyrus

Historleal Society. Produced by Marie Lucler in association with the Television Laboratory at WNET/Thirteen, Carel

Brandenburg, Executive Producer. Copyright Mary Lucler, 1983,

ditor. Made possible with public
h special assistance from the

Marie- :
atie=Jo Lafontaine, A las cinco de la tarde, 1984 [premigrel. Video and sound installation with 5 videotapes and

|
15 monitors; placed'in a circle.

Marce i - o
1 0denbach, Drelhindiges Klavierconcert fiir entsetzlich verstimmte Instrumente, 1984 [premizre]
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Tony Oursler, L7-L5, 1984 [premigre]

Nam June Paik, Hommage to Stanley Brouwn, 1984 [premiére]
Al Robbins, Realities 1 to 10 In electranlc prismings, 1984 [premiére]

Lydia Schouten, Split Seconds of Magnificence, 1984 [premizre] An installation with one videotape and three
monitors, slides, photographs, Greek columns and colored light. Credits: Sander Wissing, music. Made possible with public
funds from the Ministry of W.V.C., Rotterdam Arts Council and by a grant from the Prins Bernhard Fonds,

Elsa Stansfield/Madelon Hooykaas, Compass, 1984 [aremiére] ‘Compass’ a video installation for: 4 pre-
recorded videotapes, 4 players and 4 monitors. 4 pre-recorded audic tapes, 1 player and 1 speaker. 1 closed elrcuit video

camera mounted on 1 wind sensitive construction and several photographs etcetera, etcetara.

Francesc Torres, Klausewitz's Classroom, 1984 [premigre] An installation with one videotape and five monitors, a

boa-constrictor, a microphone, bricks and wooden tables, Credits: Metronom, Barcelona, production, Speclal thanks to
Rafael Tous, Dieter Froese and Terry Berkowitz.

Bill Viola, Raom for St.John of the Cross, 1953

Robert Wilson, The Spaceman, 1976-1984. An Ongoing project. Ralph Hilton and Robert Wilson, Mew York 1976,

Revised, Amsterdam 1984, The first version of The Spaceman was a video live performance at The Kitchen, New Yark,
1984. Ralph Hilton committed suicide, Febr, 1984, Recently Tijs Visser adapted additional material and continued to wark.
Credits: Video with Lucinda Childs, Ralph Hilton, Christopher Knowles, Lillian, Mrs. Monroe, Evelyn Didi and Herve Ruet.
Production The Spaceman tape, Fifi Corday Productions, New York, Carlotta Schoolman, Michaal Shamberg; additional

video, Tijs Visser, Maurice Nig, Delft, Special thanks to The Kitchen New York, The Byrd Hoffman Foundation Mew York,
Paul Walter and Gilles Lemounaud.

Jan.

The Luminous IMage

ARTISTS DATA

i . Blj de Videografie is ge-

is in het Engels gesteld .
i |nemende kunstenaars : ek B
_ ; o et £t het werk in kleur. Bij
Legenda De bijlage met In‘uels Als de aanduiding zwart/wit [b/w] antbreekt, betre i el
streefd naar volledigheld van tle_sen i ol
ental

van de salo- en grogpspres

B chter de div! e ies ver L wal as
! 08, e T ndien Deken i diverse presentaties verme
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[B] =aoptelevisie uitgezonden band

1] = video-installatie

|P] =performance

5] = [eenmalige] vertoning van band[en]
[VP|=videoperformance

istsisi In the videography effort
lion about the participating artisisisin English. in the g
~farmation abe articiy

¢ ., ., +h cation s = rrissing, th e is in colour, In the refe-
I ] i clfwhi i rrissing, the work s 0 co

e indication plackiwhite biwe] s i
Where the It dication g

i chigve complelens: ; an made
2 i 1eness o .clection has been ma
has been made to achieve complatensss. so stated, a sel T

iblicgr: less atherwi
up exbibitions and the piblicgraphy uniess ot

- hows and gro i e e
e afthe information. Whers knowr . the

nature of the work shown isindicated
i« ofthe impartance andfor accessibility i

Zlnlz:':hij‘::r;::prl-:sint:_\fonr‘ by means af the following abbreviations:
[B] =broadcasted

[1] =video-installation

[P] =performance

3]
[VPl=vides performance

Tsi o taperls]
screening/[single] showing of tapefs]

d

-1970]. Performs an

i Belgrade [1965-19

Ab i€ 1946 Belgrade, Yugoslavia. Studied at Academy of Fine sis :: mofemem +nd Detours.Ulay 1943
i v ) = I

Na:“' h -rdm:nd film. In 1976 Relation works with Ulay, decision jorapeiiEns

WOrks with video .

d
e -62] and photography [1963-68]. Performances 2:‘]
L meCh:n:zzlo:n\i‘:f;sn:ihhfj::i'na F]\hramoflé, decision for: Pe;maa:al:; i:.gor:m;:jeii_jk
B e ?EReIation in Time, Galleria G7, Bolognai Breathing :u &, Documenta &, Kassel;
:emurs. Fe’f"r;ma:"ce \:or:i;;;:”en'a Comunale d'Arte Moderna, Bologna;: EXPa-ns:j;r::f 1;::'( ,Interna’uonal Art Fair,
FlUselam, 5 am; Impanderal 3 ! e 5 :
Rel:;: ;:r:-i(t:iement, ‘|F£,)th Biennzle de Paris, Musée d' 220 dei Diarmanti Fer.rara: Badlsch:—
Ll R e 1. 1979 Go.. Stop .. Back .. StoP: Na:.n:>.1a|“}.=llﬁt'}3 r}t;lin_
Kinstverein, Karlsmibe; Charges Space, Brooklyrn Museum, Mew Tark, e ers 1980 Rest Energy, ROSC, Cu "
s e, Ufsmn?' T;ebAr:hia::::: The Art Gallery of NSW, Syar\:}‘; ;Z‘anf’;“iiues]
Tl llery of WA, Perth; Gold found by it ine [a 90 day perfor ge
:?i:r;:vh;;ojrr:efs:'::tr:essing, Artcentre, Christchurch. ‘IQIBZ—BT nghtse.a ;:;:ﬁ[fji Barlin K8lnischer. Kunstverein /
Der'u'nrmeld in Skulp‘u.;ren Museum, Mari; Kunstrouseum, Diisseldorf KunstlerTj:L‘sste,-dam: Museurn of Contemporary Art
IMoItkerei. C-ologne: 60180 attitudes/concepis/iMages, Stedelijk Museum, AM

terdam; ARS B,
- Sanesta Koepel, Amns
3 ta 7, Crangerie, Kassel Foder Museum! L Holland
Chicago; A Space, City Hall, Toronte; Documerta /, L Gent: Positive Zero [mM

The Museum of the Ateneum, Helsinki; Museum voar Hedendaagse Kuns;s_ CenazzanolRome. Installation Wo r:s
Festival, Amsterdam, Rotterdam, Utrecht, Modus Vivend: [pert_’orj-nance i tJI Palazzo dei Diarnanti, Ferrara. 19?.9 (:)n l1:3
1978 Installation One, Stichting De Appel, Amsterdam; Relation in hoveme:\:-lesbader‘-- 1982 Luther, Kabinett fiir ar:ltlue 5
00k e s o s foiden stalaton T, e J{\rl.LIS?B? ¢ inischer Kunstverein, Cologne; trav'f"' mg:
Kunst, Bremerhaven; Crazed Elephant, in Videokunstin Deutschiand 1963~ “r he World in my Counlr)’;ﬂffﬁic
\West-Gerrany, 1984 Positive Zero, in Zattera di Babsle, Stadsschouwtir‘g. A MG

Art Moderne de la Ville de Pa
H, Graz; Relation Work, Pal

Eindhaven; T 2
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di Venezia, Vanice; The Luminous Image, Stedelik Museum, Amsterdam. Videography Relation |
biw] Imponderabilia, 1977 [60) biw]; Relation In Time, 1977 [2x 60" b/w] Ligh”;nakn in Spac
[ . ark, 1977 [20]

S

Proof, ._19?? [30" biw] AAA-AAA, 1978 [167; Crazed Elephant, 1982; City of Angels, 1983 (20  Belanie
1983 [87] The World in my Country, 1984 [47], Terra degli Dea Madre, 1984 [20') Bi;’“o [103: Anima Mund,
graphy Ulay/Marina

Abramovié, Relation Work and Detaur, Nijmegen 1980, 235 pp [with extensive bibliagraphy unti 1980 B
oliograp | Bernice Murph
¥

Art in Australia, 1982; Thomas McEville Mari ic M
A A - y, Marina Abramovi¢/ Ulay, Ulay/
f ¥/ Marina Abramovi¢ Artforum,
Ll , 1983: Dorin
! B

Mignot, Video an Artform, in The Second Link, cat. The Walter Philips Gallery, Banff 1983

Vito Acconci

et an 1940 New York, USA. Did performances, made photopieces, audiotapes and fil

,ew ork. For more complete Infermation up to 1980 see: Vito Acconci, A Retrospective: 1969 ¢ m:_ Lives and warks in

Contemporary Art Chicago 1980. Selo Presentations 1978 Vito Acconci Headlfne; o 0 1980, cat. Museum of
* and Image,

Amsterdam, 1980 Vito Acconci, A Retrospective: 1969-1980, Museumn of s i Stec:’eli_ik Museum,
v Museum:of Contemporary: Art, Chig

Works, Institute of Contem| i :: ?
s --;knl:l ute of Contermparary Arts, Philadelphia. Group Presentations 1982 '40°80, attitud g0. 1981 Machine
. el ] ;SEl.J.'Tﬂ. Armsterdam; Postminimalism, The Aldrich Museum of Contemporary Ar-; 3;:u eS"CONCEPISFimages,

useumn Frndericianum, Ka =2 ora . Rideefield:
o 4 r__l nu_-n_:(assel. 1933‘ Arst 83, The Museumn of the Ateneum, Helsinki. 1984 The L gefield; Documenta 7,
seum, Amsterdam [I] Installations 1971 Control Box, John Gibson Gallery, New Y uminous Image, Stedelj
vaatiery, New Yo

a performance, Museum Fredericianum, Kassel. 1973 Air Time, Scnnabend G 7k-1972 Four support reomsfor

P 5 . | allery, New York:

2:;;2?10;12 Sl‘;.lj :G‘t;j;:rl;.n::t;falerua ,?\Iefs?anu.-‘a Castelli, Milan. 1975 Level]nyg. Si:r:nn;c:acg:l-:::nil:r'f::::-n\:r-]-u

e Bordeaux; Venlfe :;alort. San I-ran:nsqr_.o: Round.—trip. Whitney Museumn of American Art, .\lew Y‘ork 1:?? hL,

Sonnabend Gallery. Newl e ??nfs t?\ Us, La Biernale di Venezia, Venice: Were Are We Now [Who Are W Al i

The Gangster Sister from Chlic; onight \'_Ve Escape from New York, Whitney Museum of Ameri i
go, Museum of Contemporary Art, Chicago; Cry, =T e

D Lives/ ust Die nen C e £Zia, Ce a g =] ry stedel
W W M Die, The Kitchen, MNew Yark: Flag. La Bienn, di Ve a Ve Like a Duck Ow fr\\'thY :;
=H ut ater, St d_,||]k

Museurn, Amsterdam; Monument t
i o the Dead Children, Stadelij
ShE . = , Stedelijk Museum, Amsterdam. 197 i
CO“;::T\FL anétlerdam and four other cities; Decoy for Birds and People, P.S.1, Mew York 19‘; i soplenabley Stichting
= Fg : allery, Allentown; Abstract House, The Kitchen, Naw York 198I3 H : ;IC i IS
n Francisco; Wall Relief, Williams Colle I - S
. ' llege Museumn of Art, Williams
Sl . Williamstown. 1984 Bad D E Insti
S 1”;?28[}’6-;(;1}* Cacpsule, Stedelijk Museum Amsterdam, Videography Co:—eu:?: ":C;U;Ue,;lassachuse:ts flsEite
y L Biw;  biw L - 2 :
[20° biw] Pull wn]rsoi;.er.s;\w” [20.b/w], Contacts, 1971 (30" b/w]; Focal Point, 1971 ';*lo'}is'xtw]-hssoc'ation
b/w] Face Off, 1972 [30' t:.]' ;.T.;mme Control, 1971 [60; b/ Two Track, 1971 (20 bIW]I-W;t.WL e
i ApproaCh-esW;-g?;t;[;tone. 1972 [30" b/w], Full Circle, 1973 [30, biw] H;:rme :1:""‘3}’5» 11*:;31 .
v ', biw] Sta 1 . ' I i i
Earth, 1974 207 Ope o Mo !
i 207 i 7 I e Song, 1973 [30) b/w]
i Bihuo:raphoo‘:e, 1974 [207 Shoot, 1974 [107: Tutn On, 1974 [207; Thge Red 'IFa er "1“;-?23519 ?f thf
Changes: Vito Acconcl, A.r*raidAr:risr:jo Ce—lam' Vito Acconcl, Domus Magazine, April 1972; Effiz S,te h L
2 Jan. 1574: Mario Diacono, Vito Acconci, Dal :;zstn az.r'on;a al corpy i Ly
' - o come testo, Out of

Londen Press, New Yo
; rk ete, 1975 Ed Lev]
il S i ne; Vito Acconci, Arts Magazi 77 i
Mus:ccm:. ‘un_;museuml I e Mf:gaz.rne, Jan. 1977, Martin Kunz, Vito Accondi, in cat.
um. Amsterdam, 1978 Judith R i : P
| e g uss| Kirshner, Vito Acconci:
Philadelphia, 1981,

ars, Langston Street parking Iot.

Vit Acconci: Headlines & Images, cat. Stedelijk
e Language and Space, in cat. Vito Acconci Museumn of
: ¥ Larson, Machineworks, cat. Institute of Contemporary Art,

MaxAImy194a Omaha, USA n 197 i FA i fi for College of Arts. Managed the
+ USA, In1 receive fi roam
B received a ™ in video and film fra the California | B g

Production Department of One Pass Vid
e | 20 In Oakland, California. Lives and w i I I
San Francisco [P]; TheMésr:::vzr(;ildem Ak, San Francisco [I]; The Magic Th:::: ;‘::]::'[1:;209‘ ?s;l:'dp re:e"tatw'"s
Francisca [P11981 La Mamelle. S nitl Po-rtla”‘j [P} The Women's Building Los Angeles [P] 19}9 Vid s Arnerlcal
Film Institute, Los Angeles [S] 1'9;3 vr.anczs';o [S1:80 Langton, San Francisco [} 1982 Lon -Beach MI cunot Arr]erlcal 'San
Fiim/ Video Foundation, Bostoln [S] 19:‘&0 e A.men'.:a, San Francisco [S]; U.C. Berkeley isuc St dysel:mrs o A'mencan
S e s S h 4 Modernisim, San Francisco [ST: Anthology Film Ar:\:hive I‘: 'D'Y erkeley [S]; Boston
£ Awakenlng‘ o MuSelumc :rlﬁ of The Art Institute of Chicaga [8] ICA, Bastan {5]5.5 ot o:( e C‘?nter
Grumption Theatre, San e fg];:'oblus Video, Sari Francisco Art Festivali also 1976 [S] %9;:;? o,
.Nef" DU e w;je Video Festival, LLC LA [S1 1979 Video Projects Th M e
Paris [S], Video 80, Studiogallerie, Be: s Long Beach Museum of Art; Biennale de Paris P‘J1 el o MOderln .
e Caplleric Ber in [S] Electranic Art, Museum of Contemparary :ﬂir‘tu::' . Ar: r::fel;ne ‘ie e
icago. ay Area Revlew,
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Kitchen, MNew York [S] California Video, P.5.1, New York; The Exchange
ernational Yideo Festival: 2iso 1983; The Mill Valley Film Festival [S]
ival [S] Performance Art, The Museum of Modern Art,
Washington DC [S] Atanta Independent Film/ Video
ps Callery, Banff [S]) Mational Video Festival, Loz
Video Art: A History, The Museum of Madern

Center. Paris [S] Bay Area Plcs, The
4, Berlin [8T The 5an Francisco Int
[S]: Athens \nternational Film/Video Fest
Film/Video, American Fiim Institute,
Seattie; The Second Link, Walter Phill
s School of Artand DDesign [Sh

¢ prerical
Show, T Arsar
1097 Ithaca Video Festival
sy Tark 1983 Women in
fectval [S: Yideo Shorts Festival,
~ Watching TV, Lnversity af lllinai

ungeles [S £
;T \L \Jm_fk 1984 California Video 84, |.ang Beach Museum of Arl: Recent Acquisitions, The Museum af Modern Art,
\;g -Y"ork' Electronic Image Festival, Bolognz: 1 Festival Nacional de Video, Mad rid [§] Video Free America, San Francisco
P " =

Videography The 'l love you' tape, 1975; Modern

Stedelil Museum, Amsterdam [1)

[§) The Luminous |mage,
eadline, 1980 [also IT; Leaving the 20th

Times, 1979 [as0 YPL D
station, 1984. Bibliography
173 Ruth Iskin, Video for the Biennal

Century, 1982 [10°] Perfect Leader, 1983; Work
S.F, Art Festival, Artweek, 25.9.19746; Robert Atkins, Art Review, S.F. Bay Guardian, Oct
e, Artweek, 2.8.1980; Mary Stofflet, S.F. Video Review, Artweek, Sept. 13.5.1980;
rt Finally Getting on it's Feet, S.F. Chronicle, Oct. 1981; Robert Atkins, A Knockout of a Festival,

8ill Mandel, Video, San Francisco Magazine, Dt

Page, Video 80/81, Fall 1987;
International Video Festival, Artweek, 21.11.1387:Steve Seid, The 5.F.
yntech Freaks, S.F. Chrenicle, Apr 18:4.1982;

1982 Moma-TV,

sreven Winn, Video Al
§F Bay Guardian, 2110.1981; Artist's
1601 Deadline, Art Com, Fall 1981; Kathy Noklen,
|nieraational Video Fest., Networks, [Dec. 1981 Calvin Ahlgren, Four Female 5
F, Stodder, Video Future Shock, Artweek, 18.12 15982: Mia Amato, Video Art, Video Systems, Dec
Future Video Max Almy, Laica Journal, Winter 1983 Anthony Reveaux, Ironic
&, Mix Magozine, 1984,

|ahn
Viage Vaice, 691983 Louise Lewis,
Precisionist Video, Artweek, 33.1984; Steve Seid, Video Artists on the Cutting Edg

itecture at the San Francisco Art Institute. Lives and

York [8) 1978 Franklin Furnace, MNew York [15
rts, AR

Dara Birnbaum 1946 New York, USA. Studied painting and arch
werks in New York. Solo Presentations 1977 Artists Space, New
Centre for Art Tapes, Halifax [S]; The Kitchen, Mew York [8] 1979 P.SL, New York [$} 1980 Loncon Video A
Gallery, London [S]; The Ritz, New York [S] Collective for Living Cinema, tMew York [S] H Hair, Salon d= Coiffure, Mew York
[5] Television By Artists series [w. Dan Granam], A Space, Toronto [S]; 1981 Anthology Filrn Archives, New York [ Video
Viewpaints, The Museum of Modern Art, New York [S] Soho Record Galery, Mew York [S] Pacific Film Archives, Universily
At Museurn, Berkeley. 1982 Video Redbar, The Red Bar, New York [S] Museum van Hedendaagse Kunst, Gent [S] 1CA
Lendon [§]: Video? vous avez dit Video!, RTBF, Musée d'Art Maderne de Ligge [8] Long Beach Museum af Art, The Arnex,
Lorg Beacn [S] 1983 Nightflight, USA Cable Metwork, Video Artists Series [S] Musse d'Art Contemporain. Montreal [S1
1584 As Seen on TV, Dancetaria, New Yark [S]; Anthology Film Archives, New York [S] |CA, Boston [1] The New American
Fllmmakers Series, Whitney Museurn of American Art. Mew Yark [1]; Videoville, WNYC-TY, New York [S] Dara Birnbaum,
CA London (S, Le Coin du Mirair, Dijon [1] Image Film/ Video, Atlanta [S] Group Presentations 1977 Notebooks
Workbooks Scripts Scores, Franklin Furnace, New York [S] 1978 Mount 5t Vincant Art Gallery, Halifax, Nava Scotia [S5

1979 Flmworks 78-79, The Kitchen, New York [S]. The Kitchen = Videctapes on Tour, Stedelik van Abbemuseur,
Eichoven [S], 1980 Tapes from the Museum of Modern Art, New York, American Centar, Paris [S]; Remy Presents Project
The Mew Museum, New Yark [S];

Grand Central, Grand Central Station, New York [S]; Deconstruction/ Reconstruction,

Video Installation Show, Hallwalls, Buffalo, NY [1]; New York Video, StAdtische Galerie im Lenbachhaus. Miinich & Kunsthaus
Zirch[S]. 1981 Het Kijkhuis, The Hague [S] National Video Festival, American Fiim Institute, Washington DC [S] By and
About Women, Arists Television Network, Ch 10, MCTV and Teleprompter. New York; Women's Caucus for Art, Callege
Aot hssoation, Hiton Hotel, San Francisco [S} .V Tactics, Anthology Film Archives, New Vork (5} Mudd Video Il Il
W, The Mudd Club, MNew York [S]; Pictures and Promises, The Kitchen, New York [S]: San Francisco Internatlonal Yideo
Festival and Road Show, origin S.F.[S] 1982 London Video Arts: 1ere manifestation internationale de vidéo; Montbélard [S]:
Festival Internacional de Cine de San Sebastian; '60°80 attitudes/concepts/images, Stedelijc Museum, Amsterdam [1k
Documenta 7, Museurn Fridercianum, Kassel [1]. 1983 From New York: Video Blitz 82/83, Kunsthalle, Diisseldorf [S Pool,
ZOF (German Television) [S]: Language, Drama, Source & Vision, The New Museum, New Yarki Video: A History, The
Muselin of Modern Art, New York; World-wide Video Festival, Het Kijkhuis, The Hague [S] Festival Internacional de Cine de
San Sebastian [S1: National Yidea Festival, American Film Institute, Los Angeles [S].1 584 Artists Call, Gray Art Gallery, New!
Y[I"'k [S} Berlin International Film Festival, Berlin [S] Pro and Anti-TV, Bologna [ST; Media Souce) MEAR G E
Minneapolis College of Art and Design [S]; The Luminous Image, Stedelijk Museurm, Amsterdam [1] Videography Drift of
Polltics 1978 [37] Technology/Transformation: Wonder Woman, 1978, [T} Kiss the Girls: Make Tt Cr',fl.
1979, [6550°) music: Dord Levine, Spike and Allan Scarthe]; Pop-Pop Video: Kojak/Wang, 1980, [ rusic: Rhys CI’I\atha.ml'.
F'-'fP—Fop Video: General Hosplital/ Qlympic Women/ Speed Skating, 1980, [&4 misic: Sally Swisher. Dori Leving,
R_obert_R‘-ip“O]i Local TV News Analysis for Cable Television [w. Dan Graham], 1980 (60 Rim_yf_c_rf‘_d
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Central: Trains and Boats and Planes, 1980, [4] commisioned by Remy Martin for Grand Central Station, N?]EO_:
music: kelvyn Belland Clarise Taylor New Music Shorts, 1981 [57 PM Magazine/Acld Rock, 1982 [420" mysic Dara
Rirnbaum/ Simean Soffer] [also 1 Fire!, 1982 [320% commisioned by VideoGram |
\lideo disc/cassette] Damnation of Faust: Evocation, 1983 [10'027; music: Jos r
[I]. Bibliography Feter Frank, Dara Birnbaum — Artists Space, ARTnews, Vol V&, Mo B, Ocl, 1977, oo 139, Stephanie
Woodard, Concepts in Performance, Views and Interviews: Dara Birnbaum, The Soho Weekly News, Vol 4, Na, 14, Jan.
§-12.1977, pp. 23.25. ). Hoberman, Voice Choices Film, The Village Voice, Mol. XXV, Nao. 11, 7-5, p, 64; Robert Morgan,
Transmissian Aesthestics: Public Interaction and Private Awareness, New York Arts Journal, No. 18, April 1980, p. 20, i
F80, p.42 Lisa Steele, The Lure of the Public, Fuse,

ternztional Ltd, for 2 new limi Hendrix
liDamnation of Faust, 1984

Heoberman, Three Women, The Village Vaice, Vol, XXV, No. 18,
Val 4, No. 4, May 1980, pp. 226; Shelley Rice, in Deconstruction: Reconstruction, The Transformation of PhOtOgI’Bphrc
Information Into Metapher, cat. The Mew Museum, Mew York, 1980; Pier Marton,Video Cote Ouest, USA, Cahiers dy
Cinéma, Ma. 315, Sept. 1980; Stephen F. Eiserman, Video Art: Toword Modernism, New Directions, C

TEMAsrary American

Art From the Commadities Carporation Callection, Commadities Corparatian, Princeton, 1981 10:Rosetta Brooks,
TV Transformations: An Examination of the Videotapes of NY Artist Dara Birnbaum, ZG, 87, Mo 1, 1981 Lydia Schouten,
Interview with Dara Birnbaum, Modern Denken, Mo. 4. Fal 1283; Benjamin H.D. Buchleh, Allegorical Proceduras:
Appropriation and Montage in Cantemporary Art, Artforum, Vol XX, Mo 7, Sept. 1987, pp. 43; Katherina Elwes, New
York Video, Performance Magazine, MNos. 20021, Dec, 82/ Jan, 83, po. 20; Johan Coopman, Interview with Dara Birnbaum,
Andere Sinema, 1982, No. 44, pp. 11; Eric de Moffarts, Video Art: Une mémoire pour la Télévision: Une Interview de Dara
Birnbaum, Videodoc, Mo, 54, Sept. 1982, pp. 28; Franz Schulze, Extravagant Multiplicity at Documenta 7, ARTnews, Vol 81,
Ma. 7, Sept. 1982, pp. 88; Chris Dercon, Dara Birnbaum/Weonder Woman, Schone Vis A Vis, No. 1, 1983 pp: 2; Craig
Owens, The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism, The Anti- Aesthetic, Essays on Postmodern Culture, Bay Press,
Washington 1983, pp. 57, Carl Loeffler, TV: the Popular Art Form!, At Com, San Francisco, Vol & (1), No. 21 1983, po 20;
Arlene Zeichner, Clublike Video, The Independent, ol /, No. 1, January/ February 1984, pp. 18; Yvonne Stahr, Dara

Birnbaum: An Interview, Art Papers, Atlarta, Georgia, Vol 8, Mo, 2, March-April 1984, b 2 Norman Klein, The Audiance
Culture, Theories of Contemporary Art, Prentice Hall Press 1984, p. 248 Charles Hagel, Reviews, Artforum, Yol 3| Na
10, Summer 1984, pp. 83,

Michel Cardena 1934 Espinal, Columbia, Dutch nationality since 1972, Started as a painter. Did performances, later in
combination with video. Works a5 a teacher at the Academies of Fine Arts in Enschede and Amsterdam. [For extended
bibliography, salo and graup presentations up to 1981, see Cardena, cat. Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam].
Solo Presentations 1981 25 Caramboles en variaties, | Imliga Wageningen [1]: From dark to light to dark, Alpher azn de
Rijn [I], 18 mei, Peaceful New Year, 109 years after Bertrand Russell, Centraa! Station, Amsterdam [P Cardena, Museum
Hoymans-van Beuningen, Rotterdzm; My name is beautlful, Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam [V.P.J: Cardena et
Jean Timman réchauffant une partie d'échecs de Marcel Duch amp, Museum Baymans-van Beuningen, Rotterdam [W.P.] 1982
Peaceful New Year 110 Anno Bertrand Russell, AXl, Enschede [ Video Retrospective, Plan K., Brussels [8] 1983 25
Caramboles en variaties, Museurn Fodor, Smsterdam [ Internationaal Culiree| Centrum, Antwerp [S7 Amsterdam en
enkele Amsterdammers, Marzo Amsterdarm, KTA, Amslerdam [S] Video Retrospective, Video Workshop, Brussels [5]
1984 25 Caramboles en variaties, Stedelijk Museum, Amsterdam [l Group Presentations 1981 The Museum of
Modern Art, New York [S] FINAC, Paris [S] 1982 The 4th Biennale of Sydney, Sydney [S] Spoon Gallery, Plan B, Dee Bee's,
Tokyo [S] Amsterdam 60/80, Museum Fodor, Amsterdam [S] Video Rorma, Rome [S] Manifestation international de vidéo,
Monthéliard [S] Museum af Contemporary Art, Chicago [S]. 1983 Premigres rencontres de Vidéo de Brest, Brest [S]; Art
Vidée, Retrospectives et Perspectives, Charlaral [S], H texnh toy binteo, Athens [S]; Taboes en Rituelen, De Warande,
Turnholt [S]; Videokunst in Nederland, De Vieeshal, Middiburg [S] Video CD 83, Ljubljana [S] 1984 The Luminous Image,
Ste_de"jk Museurn, Amsterdam [I]. Videography Cardena réchauffe en vain [a famille B, & Hilyersum, 1972; Two
hands warm a cube Into a circle no. 1, 1972 [20'35"] Two hands warm a cube inta a clrcle no. 2, 1973 [197]
Two hands warm a cube into a circle no. 3, 1973 [21357] Hand, ice, body no. 1, 1973 [312, b/w] Hand, lce,
baij 19. 2, 1973-74 [9112", b/w]; Un cube se transforme en cercle par la chaleur de Cardena no. 1, 1973-74,
[{910". biw] Un cube se transforme en cercle par la chaleur de Cardena no. 2, 1973-74, [biw] Cardena
réchauffe la bouche de ses amis avec une boisson tres chique, 1974 [b/w]; Rencontres? no. 1, 1975 [biw],
Rencantlrle!? no. 2, 1975-76 (1430, biwl Intimacies, 1976 [16'17", biw] Rencontres dans le temps retrouve,
1976 [174", blw]; Pi“f for Anne, 1975-76 [24' b/w] Correction of a catachresis, 1973-76 [biw] Searching for
:::::;91‘]9?61‘::?[5?1‘1- biwl Smiling and barefoot Cardena walks on burning ceal, 1977 [1715"]; The saup Is
__l_E]._ba’wﬂove you, I leve you and | think you love me too, 1977 [645", biw] Starring Anne,
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1977 [20°2°, biw], Sky, sea, land, city, bady, 1977 26’ b/w]; Dreams on a windy autumn day, 1977 [720°, biw}
Black and white and sometimes calorful, 1977 [5725" biw] Piece for 'Au’, 1977 [#'18", b/wE Portrait of a
young man, reading books about video and film 1978, [#76", biw] Allenation, 1978 [103", b/w]; Een minuut in
sen minuut, ccn"uur Ineen minuut, een dagin een minuut, een week in ean minuut, 1978 [5" b/w] My name is
beautiful, 1978 [30° biw] Ik wacht op jou, 1979 (60 b | am waiting for you, 1979 [2x &0 biw], Black and
white and sometimes colorful, 1980 [5775" biw] Somas Libres!?, 1981 [B] Me Lavo Las Manes, 1982 [51']

Peaceful New Year 112 Anna Bertrand Russell, videoportret van Amsterdam, enkele Amsterdammers en
enige gasten, 1983 [24hrs] Reconstructie van 5 doelpunten van Oranje gemaakt door Johan Cruyff, 1984 1]
Bibliography Cardena, cat. Boymans-van Beuningen, Rotterdam, 1981; Els Timmerman, Video maakt de utopie van
de schilderkunst waar, De Hoagse Post, May 1981 Dolf Welling, Veel ruimte vaor warme boodschap van Cardena,
Rotterdoms MNieuwsblad, May 1981 Emile Meijer, Michel Cardena, optisch verwarmer, Kunstbeeld, May 1981: Pieter
Heynen, Michel Cardena, De Volkskrant, May 1981; Paul Groot, Cardena, NRC Handefsblad, May IS‘EI;.]oap Voskuil,
Michel Cardena optisch verwarmer, Audio Visueel, May 1981; Tineke Reijnders, Beeldende Kunst via de kabel, De Groene
Amsterdammer, Dec. 1981 Philip Mechanicus, Michel Cardena, De Tijd, April 1982, Wallng Boers, Michel Cardena in
Amsterdam 60/8B0, cat. Museum Fodor, Amsterdam, 1982 From the Metherlands, Contempaorary Art, cat, Museum of
Contemporary Art, Chcago; Ton Duin, Videokunst in de kijker, Hoarlems Dagblad, Oct, 1982; Rob Perrée, Zijn we wel
vrijf, De Groene Amsterdammer, Tict. 1987 |asine van Droffelaar, Michel Cardena in Videodagen, cat, Museurmn Fodor,
Amsterdam, Oct 1987; Pim Christiaans, Video-art, de kunst van de toekormist, Zera, Nav. 1987, Chris Dercon, Video
maakt nieuwe ruimte, De Gozette van Amtwerpen, Dioc. 198%; Cat Premiéres rencontres de Vidgo de Brest, Brest, lan, 1983
Pieter Cornelissen/Marian van der Horst, Michel Cardena, GBK, Armbem, March 1983; Pleter Kottman, Cardena
eert Russell met 24 uur durend spel en kunstwerk, NRC Handefsblad, May 1983; Aggy Smeets, Somos Libres!?, Video Guide,
lune 1983; Ellen Kok, Videokunst, de onbegrapen verslaving, Trouw, Sep. 1983, Ger Mahleu, Oorlog azn de televisie: draal
in de soep die soep, Humo, Oct. 1583 Chrls Dercon, Il y a une cassette dans I3 soupe, Le Soir, Tict. 1983; Dalibor
Marcinis/ Bojan Brecel|, C.D. 83: Veni, Vidi, Video, Start, Dt 1983 Horst Ogris, Mit neuen Medien spielend, Kleine
Zeitung, Tict. 1983 Rob Perrée, De paradox van Michel Cardena, Kunstbeeld, Cct. 1983; Ger Meijerink, Stencllgrafiek,
Beeld, lan. 1584,

Brian Eno 1948 Woodbridge, England. At Art School started as a pop musician. With some others formed the group
Roxy Music. Collaborated with Robert Fripp, Mike Oldfield, Phill Collins, Robert Wyatt and others. Produced albums for
Ultravox, David Bowie, Talking Heads, etc. Yideo Installations 1979 Kitchen Center, Mew York 1980 Hallwals,
Butfalo. Mew Tork: La Guardia Airport, New York; Walker Art Center, Minneapolis; New Gallery of Contemporary Art,
Cleveland; Contemparary Art Museum, Houston;, Grand Central Station, Mew York, 1981 5t Louis Arts Museum; Aluminium
Nights, Bonds, New York; University Art Museum, Berkeley; Harpos Bazaar, Balogna; The New Museum, New York, St Louis
Arts Museur; The Art Gallery, Toronts, 1982 Vancouver Art Gallery; Espace Lyonnais d'Art Contermparain, Lyon: Biennale
of Sydney; Mistaken Memories of Medieaval Manhattan, Stedelijk Museum, Amsterdam; Almeida Theatre, London; 1CA,
Lencan, 1983 Museum of Modern Art, Oxford; Concord Gallery, Mew Yark; Galleria del Cavaling, Venice; Festival of Vienna;
L2 Foret Museum Akasaka, Tokyo; Centre Georges Pompidou, Mosge National d'art Moderne, Paris; CA. Boston, 1984
Tegel Airport, Serlin; Maison de |a Culure, Grenoble; The Luminous Image, Stedelijk Museum, Amsterdam. Discography =
Solo Albums Here Come The Warm Jets, 1973; Talking Tiger Mountain (by Strategy), 1974; Anather Green
Warld, 1975; Discreet Music, 1975; Before and After Science, 1977; Music For Films, 1978; Music For
Airports, 1979; On Land, 1982. Singles Virginia Plain (with Roxy Music), 1972; Pyjamarama (with Roxy
Music), 1973; The Seven Deadly Finns, 1974; The Lion Sleeps Tonight, 1975; Kings' Lead Hat/R.A.F. (with
Snatch), 1977. Bibliography. Brian Eno, Brian Eno, Data [V, 1974, Brian Eno, Generating and Organising Variety in
the Arts, Studio International CLXX33%Il 1976; Peter Smith, Brian Enc, Peter Smith and Brian Eno, Arts Review XXEX 1977
Kim Levin, The Waiting Room Arts Magazine L' 1980; Brian Eng, Currents 11, cat. The St Louis Art Museum Aug./Sept.
1987: David A. Ross, Brian Eno, in Matrix/Berkeley 44, czt. University Art Museumn June/July 1981; Brian Eno, Tuttij testie
gli scritti, con tradizione, Milan 1982,

Kees de Groet 1956 Marum, The Netherlands. Studied at the A.K.. Enschede 1978-1983. Lives and works in
Amsterdam. Solo Presentations 1981 Tor, Enschede [P] 1982 Grote Bergkerk, Deventer [P} 1983 Aoria,
Amsterdam, 1984 Het Kjkhis, The Hague [S] Group Presentations 1981 Verplaatst, Enschede; Effenaar, Eindhoven
[87 De Wieeshal, Middelourg [S]: D& Fabriek, Eindhoven; Festival International du Nouveau Cinéma, Moentreal;, Video Fasti\r.ll
Tilburg-Den Bosch [$]. 1984 Montevideo, Amsterdam; Filmmakers Coop, L.onden; Basement Group, Newcastle; Polytechnic
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[5] De Vigeshal, Middelburg [§]: De Fabriek, Eindhoven; Festival International du Nouveau Cinéma; Mantreal: Video Festival
Tilburg-Den Bosch [S] 1984 Mantevidea, Amsterdam; Filmmakers Coaop, London; Basement Group, Newcastle; Polytechnic

Art Academy, Brighton [S]: Video Festival, Berlin [ST Video Circuit, screenings in 10 Dutch cities; Centre Gearge Pompidou
Musée National d'Art Moderne, Paris [ST Audlo Visu, Paradiso, Amsterdam [S], Con Rumors, Rotterazm [S] Het Kijlchuis,
The Hague [P]; Video Festival. Toranto [§], V Festival International d'Art Videa, Locarno [S], The Luminous Image, Stedelijk
Museurn, Amsterdam [1] Videography Audio Mutant, 1982 [187 [B], Burc-Ridders, 1983 [117 [I] After the
Bible, 1984 [1130", w. Frank Marssinkhof] [B] Libide Inferno, 1984 [3457] Mauhrao's wijk, 1984 [1], Bib'fography_
Tineke Reynders, Auto-Awac, cat. Montevideo, Amsterdam, 1982; Kees de Groot, cal. De Fabriek, Eindhoven, 1983: Dorine
Mignot, Yideo Art In Rembrandt’s Country, DA+AT, Amsterdam, lune 1984; Rob Perrée, Auto-Awae, Video als
konfronterend medium, Modern Denken, Mo, 778 April/May 1984,

Man Hoover 1931 New York, USA. Has lived and worked In Amsterdam since 1969, became a Dutch citizen in 1975,
Exhibitions of paintings and drawings 1957 to 1974; started to work with video, performance, photography in 1974, Sola
Presentations 1975 Galerie lurka, Amsterdam [§] 1976 Stichting De Appel, Amstercam [I} Studiogalere, Berin
[P]. 1977 The Museumn of Modern Art, New York [8]; Londen Film Co-op [S], Stichting De Appel, Amsterdam [P], Agora
Studio, Maastrcht {w. 5am Schoenbaum) [P] 1978 Galerie Waalkens, Finsterwolde [P 1979 Art Metropole, Torante [S]
Anthology Film Archives, Mew York [8], Nan Hoover, Stedelik Museum, Amsterdam [S+P+] Kélnischer Kunstverein
Cologne [P]. Kunstversin, Freiburg [P]. 1980 The Museurn of Modern Art, New Yark [1]. 1981 The Bank, Amsterdam [}
DAAD Galerie, Berlin; Meus-Sammiung Ludwig, Aachen; Stedelik Museum, Schiedam; Kinstlerhaus, Stuttgart: Arsenal, Berlin

[1} Neuer Berfiner Kinstverein, Berin [P]. 1982 Long Beach Museum of Art, Long Beach [$] Musée d'art contemporain,
Montreal; A Space, Toronta [P LIC.A, Las Angeles [P] 1983 Montevideo, Amsterdam [S]. Gemeentermuseurn, Arnhem [P],
Matt's Gallery, London; Festival Interrational du Nouveau Cinéma, Mortreal [1], 1984 Museurn fir Gegenwartsikunst, Basel
[S], Het Kijkhuis, The Hapue; Maltkersi Werkstatt, Cologne, Group Presentations 1976 1CC, Antwerp! Holland
Week, Stichting De Appel Amsterdam, 1977 Documenta & Museum Fredescianum, Kassel. 1978 Museun Fodor,

Amsterdam. 1979 10 Years of Video, Rome [S] Aspecten Hedendaagse Fotografle, Stedelijx Museum, Schiedam;
Videowachen '79, Museum Folewang, Essen [P]. 1980 Mixage, Rotterdam & Utrecht [P]; Atelier E 43, Berln [P] 1981
Stadtische Galene im Lenbachhaus, Munich [P], Real Time, Tate Gallery, London, 1982 From The Methariands,
Contemporary Art, Museun of Contemporary A, Chicago; De keus van de kunst , Haags G itemuseum, The
Hague [P, '60'80, attitudes/concepts/images, Stedelik Museum, Amsterdarm [P 1983 Gesignaleerd, Neue Kunst aus den
Niederlanden, Kinsthalle zul Kiel; National Pinakothili, Athens; Galerie AK, Frankiurt [P]. 1984 La Blennale di Venezia, Venice
[¥1]: 1984 im toten winkel, Kunsthaus, Hamburg; Kijkschuur, Acquoy; The Luminous Image, Stedelijlk Museum, Amsterdzm [1]
Videography Movemant in Light, 1975-77 [20', biw] Light Pales, 1977 [10), biw] Impressions, 1978 [10°] [B];
Landscape, 1978 (6, b/w] Through Fields of color, 1979 [127[B]: Mavement Away From Primary Colars, 1980
[7 w. Dennis Weiler Movement fram either direction, 1980 (8], Color Pleces, 1981 [107; Projections, 1981 &)
Biw] Light and Object, 1982 [10) saund by Bryan Nicolls| Reflections, 1982 [6'; Landscape, 1983 (4] Four Pleces,
1983 [107 Halfsleep, 1984 [12']; Returning to Fujl, 1984 [8] Interiors, 1984 [&]: Walking in any direction, 1984,
Bibliography Nan Hoover, cat, Galerie lurka, Amsterdam, 1975 W. Herz ogenrath, cat. Documenta 6, Kassel, 1977,
Dorine Mignot, Nan Hoover, cat. stedelik Museum, Amsterdam, 1379 |osien Bockhowven, Aspecten Hedendaagse
Fotagrafie, cat. Stedelijk Museum, Schiedam, 1979 Sam Scho enbaum, Video Reviews, FLQ, Film Library Quarterly, Yal. 12,
No. 1, 1979, 0. 44, Jorg Ziitter, An Interview, Photowork! Video! Performance, cat. DAAD, Berlin, 1981; Claude Gosselin,
Nan Haover — photo, video, performance 1980-82, cat. Musée diare contemporain, Montreal, 1982; Lily van Ginneken, Ik
bleweeg Tiln hand en het wordt een landschap, De Volkskrant, 19.3.1982; Wooste r, Nan Hoover, Museum of Madern Art,
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| v an Hoover, Aspects, Mo: 23, Summer 1953 Bettina Gruber/ Marina Yedder,

Kﬁm und Video, Dumant Buch Verlag, Kéin, 1383; Ulrich Bishoff, Gesignaleerd, Meue Kunst aus den Niederfanden, cat.
Kiinsthalle zu Kiel, 1983,

Michael Klier 1943 Karisbad, Czechoslovakia. 5|
“short movies about Roszellini, Tanner, Truffaut,
[30T Dle erfolgreichen Piraten, 1977 [45'}

pent a long time in Paris and collaborated with Truffaut. Made several
Losey and others. Film and Videography Jean-Marie Straub, 1970
Entweder esist aus, oder es hat noch nicht angefangen, 1979 [457
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Kamera in Aufsicht, Filmkritik, No. 321, 8.9.1983, pp. 416; Jean-Paul Fargler, Fictions sous survelllance, Cahiers du Cinéma.
No. 36, Cct. 1983, po, 13;]. Hoberman, Science Fictions, The Village Yoice, 76:6.1984

Shigeko Kubota 1937 Nilgata, Japan. Lives and works in New York. The listed presentations concern video installations.
Solo Presentations 1964 Nagua Gallery, Tokyo, 1972 The Kitchen, Mew York. 1973 Wabash Transit Gallery, School
of Art; Institute of Chicaga: Everson Museum of Art, Syracuse. 1975 The Kitchen, New York; Everson Museum of Art,
Syracuse; and/or Gallery, Seattle, 1976 René Block Gallery, Mew York: andior Gallery, Seattle, 1977 René Block Gallery,
MNew York 1978 Everson Museum of Arl, Syracuse; Projects. The Museum of Mader Art, New York; Galerie Reng BI-::I;.

Berin; lapan House Gallery, Mew Yaork Art Gallery of Cntario, Tororta, 1979 Aspen Center for the Visual Arts, 1981

Museumn of Cantemporary Art, Chicago; Athall McBean Gallery, San Frarcisca; Institute of Art, San Franciseo; DAALD galerie,
Berlin, 1982 Museumn Follkwang, Essen; Xunsthaus Zirich, 1983 Univers ty Art Museum, Matrix/ Berkeley: White Columns,
Mew Yark; Gray Art Gallery, Mew York, Group Presentations 1962 Yomiuri Shinbun Independent Exhibition, Takyo
Municipal Museurn. 1972 First Annual New York Video Festival, The Kitchen, MNew York; Yellow, Black, White and Red, The

Kitchen, Mew York: Ninth Annual Avant- Garde Festival, New York; Works from the Experimental TV Center, Binghamton,
Everson Museum of Art, Syracuse; St. Jude Video Invitational, De Saisset Art Gallery and Museum, University of Santa Clarz
1973 Circuit: A Video International, Everson Museurn of Art, Syracuse; Second Annual Video Festival, The Kitchen, Mew

York, Women's Video Festival, Circle Campus, University of llincis. 197 4 Tokyo-New York Video Express, Tokyo Bennale,
Tenjo- Sajikikan, Tokyo, Women in Film and Video, State University of New York, Buffaio; Open Cireults: The Future of
Television, The Museurm of Madern Art, New York; Project 74, Kélnischer Kunstverain, ¢

ogne; Video Celebration for John
Cage, Harvard University, Cambridge. 1975 Video Art, Institute of Conternparary Art, Philadslshia; Art Now 1975, Kennedy
Center for Performing Arts, Washington; Projected Video, Whitney Museum of American Art, New York, 1976 Scho-Berlin
Festival, Akademie der Kinste, Berlin, 1977 Projects Video VIII, The Mussum aof Madem Art, Mew York: Documenta 6,
Museurn Fridencianum, Kassel; Southland Video Anthology, [ong Beach Museum of Art, 1978 Couples, Institute for Art &
Urban Resources, Long lsland City; Autoblography, Art Gallery of Ontzrio, Toronto. 1979 Shigeko Kubota/ Taka limura:
New Video, Whitney Museur of American Act, MNew York: Videoweeks Essen '79, Museurn Folewang, Essen. 1980 Fiir
Augen und Ohren, Akacemie der Kiinste, Beriin; Ecouter par les yeux, Musée d'Art Moderne ce la Ville de Paris, Paris. 1981
Video Classics, The Bronx Museum, Bronx Antology Film Archives, Mew York; The Seibu Museum, Tokya; Takanawa Museum
Karuizawa. 1982 National Video Festival, Washington 0.C, 1983 Toyama Museum of Art, Toyama: The Luminous Image,
Stedelijk Museurn, Amsterdam. Videography Duchampiana series: 1, Video Chess, 1968-75, 2. Marcel Duchamp
Grab, 1972-75, 3. Meta- Marcel: Window, 1976, 4. Nude Descending a Staircase, 1976, 5. Meta- Marcel,
1976-77; ¥ideo Poem- Selfportrait, 1968-76 [music: Chamber Music by Takensiz Kosupi] Riverrun- Yideo Water
Poem: Seine River, Rhine River, Hudson River, Yenlce Canal, Amsterdam Canal, accompanied by excerpts
from Finnegan’s Wake by |ames Joyce, 1972; Video Dairy: Autoblography, My Father, 1973-76; Video Poem,
1975; Three Mountalns, 1976-79; Berlin Projects: River Yideo Installatian, 1979-81, Berlin Project: Shigeko
in Berlin, 1979-81. Bibliography Kynaston McShine, ed., Information, Museum of Madern Art. New York 1970:
Eric Camearon, The Grammer of the Video Image, Arts Mogazine, Vol 43, Mo. 4, Dec. 1974, pp. 48 Ingrid Wiegand,
Video Poems, Soho Weekly News, 12.6,1975; Davidson Gigliotti, Duchamp, Through Another Manitor, Soho Weekly News,
10.2.1976; David Bourdon, Women Paint Paortraits On Canvas and Off, Village Vaice, 16.2.1976; Peter Frank, Shigeko
Kubata at René Block, Arts News, Vol 75, Mo, 4, April 1978, pp. 121; Nancy Greve, Shigeke Kubota at René Block, Arts
Magazine, Val. 50, No. 8 April 1976, p. 18. David Bourdon, Shigeko Kubota at René Block, Artin America, Vol 64, Mo, 4,
luly 1976, pp. 105; Ira Schnelder and Beryl Korot, Video Art, An Antholagy, New York, 1976; Deborah Perlberg,
Shigeko Kubota, René Block, Artforum, Vol 15, No. 8 April 1977, p. 60; Ann Sargent- Wooster, New York Reviews, Art
News, Val. 76, No. 4, April 1977, pp. 127; Malentin Tatransky, Meta-Marcel: Reng Block Gallery, Arts Magazine, Yol 51, Na.
9, May 1977, p. 29; Jirgen Hohmeyer, Unruhe an neuen Fronten, Der Spiegel, Hamblirg, 27.6.1977; Peter Sager, Im
Dschungel der Medien, Die Zeit, Hzmburg, 8.7.1977; David Bourdon, A Critic’s Diary: The New York Art Year, Art in
America Vol 65, Mo, 4, July-Aug, 1977, pp. 67; Jonathan Price, Video Visions: A Medium Discovers ftself, New American Library
New Yark, 1977; Robert Sklar, Good Morning, Lanesville, American film institute Wel 3, Mo, 4, Feor 1978, pp. 40; John
Trayna, How to Produce a Cable Television Telethon, Videography ‘ol 3, Mo 10, Febr. 1978, pp. 40, Gregory
Battock, ed., New Artists Video, Dutton New York, 1978 John Hahnhardt, Video Transformatlons, in Shigeko Kubota-
Taka Limura, cat. Whitney Museurn of American Art, New York 1979, Pat Wadsley and Jill Kirschenbaum, Golden Age
of Yidea Art, Cue Magazire, Vol 49, No. 1, 18.1.1980; Jeanine Mellinger/D.L. Bean, Interview of Shigeka Kubota, Profile,
Vol, 3, No. 6, November 1983, pp. 2 Brooks Adams, Zenand the Art of Video, Artin America, Febir | 984, pp- 122

| | | Em(ﬂzm_m‘énner, 1980121} Der Riese, 1983 (827 En Passant, 1984. Bibliography Christian Bertram,
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Thierry Kuntzel 1948, Bergerac, France. Studied philosophy, linguistics and semiology. Lives and works in Parls,
Solo Presentations 1983 Monographie T. Kuntzel, Grencble [S]. 1984 Reétrospective T. Kuntzel, Cantre Gearges
Pompidou, Musée Mational d'Art Moderne, Paris [S] Group Presentations 1980 Video about video, University Ar

Museumn Berkeley & Téléthéque Alliance Frangaise, Mew York [S] Biennale de Paris, Faris [S] French Video Art, American
Center, Pans [S], Video: la région centrale [4 travaux vidéographiques], ons, Paris [S]. 1981 2 x 4 Video,
Ecole Spéciale d'Architecture, Paris [S]. 1983 Art Video, rétraspectives et perspectives, Palais des Beaux Arts, Charlero 8]
Video Viewpoints, The Museum of Modern Art. MNew York [S] The Luminous Image, Stedelije Museurn, Amslerdam n
Videography Nostos |, 1979 [45'] Still, 1980 [247 Echolalia, 1980 [327 La Desserte blanche, 1980 22 Time
Smoking a Picture, 1980 [387] Buena Vista, 1980 [2/'] La Pelnture cubiste, 1981 [437 [B], La Desserte noire,
bleue, rouge, 1984; Mostos |1, 1984 [I] Bibliography Raymond Bellour, Thierry Kuntzel etle Retour de I'Ecriture,
Cahiers du Cinéma, 321, March 1981, pp. 40
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Marie-Jo Lafontaine 1945 Antwerp, Belgium. Studied at 'La Cambre' [School of Art and Architecture], Brussels,
1975-79. Lives and works in Brussels. Sole Presentations 1976 Waler Thompson Gallery, Brussels, 1977 Galarje

Anne van Hoorenbeck, Brussels. 1979 Palais des Bealx-Arts de Bruxeles Galere ‘les Conternporaing, Gemal Lac
LCC, Antwerp. 1982 CAP.C. Entrepdt Lainée, Bordeaux [I], Centre Geaorges Formpidau Musée MNasional d'Art Moderne
Paris [1]. 1983 Maison de la Culture, La Rochelle [11. 1984 Centre Georges Pornpidou Musée Matioral o' &t Maderne, Paris
[1]; Maison de la Culture, Lz Rochelle [I] Group Presentations 1977 032303, Rencentres interratiorales o Art
contemporzin, Montreal 1978 Prix de la Jeune Peinture Belge, Palais des Seaux- Arts, Brusseis International Textiel
Triennale, Museurn Wiokiennictwa, Lodz, 1979 La Cambre 1928-1978, Musée d'lxelles, Brussels; %e Biennale internationale
de |a Taplsserle, Musée de Lausanne, 1980 19e prix international du Dessin, Fundacio Juan Miro, Barcelona; 11e Biennale de
Farls, Centre Georges Pompidou Musee National d'Art Moderne, Paris; Palais Royaux des Beaux-Arts, Srussels [111981 10e
Biennale internationale de |a Tapisserie, Musée de Lausanne. 1982 Waorld-Wide Video Festival, Het Kijkhuis, |he Hague 17,
Festival internacional de ciné de San Sebastian; 1e Manifestation Internationale de video, Mantbéliard [1] Voir des vidéos,
Musée des Sciences, Brussels [1]; Rassegna Internazionale Donne Autrici di Cinema e Video, Rome [1] 1983 Les vidéocéanes,
Maisonde la Culture, Brest [I] La nuit de la Vidéa, L= chiteau d'Q, Montpelier [I]; Musée des Sciences, Srussels [1% Recontres
vidéo d'Elne, Perpignan [I]; Festival du cinema des Femmes, Maisan de la Culture, Grenoble [1]: Art Video: Retrospectives et
Perspectives, Palais des Beaux Arts; Charlerai [1} Haags Gemeentemuseum, The Hague [I] 1984 Electra, Musée d'Art
Moderme de la Ville de Paris [I]; Con Rumore, Rotterdamse Kunststichting, Galerie “Westersingsl 8, Rotterdam [1] Vides 84,
Contemporary Art Museum, Moentreal [I} LELAC, Lyan [IT Musée des Beaux Arts, le Havre [1]; The Luminous Image,
Stedelik Museum, Amstardam; Museum maderner Kunst Vienna [1} Video-installations La batteuse de
palplanches, 1979; La marie- saloppe, 1980; Round around the ring, 1981; Le réve d'Héphaistos, 1982; His
master's voice, 1983; La voix des maitres, 1983: Attacco, 1984; A las cinco de la tarde, 1984, Bibliography
Leon-Louis Sosset, La Suisse picturale, Art Antique Auction, 1979 Jean- Pierre van Tieghem, La Parabole sur la Forét,
+=0,No. 28, 1979; Marie-Jo Lafontaine, L'encre dans la masse, +— 0, No, 30, 197%; Jean-Paul Fargier, Problémes du
Robinet, Le Monde, Oct. 1980, M. Lorent, Marle-jo Lafontaine Video, AAA, 1584 Jean- Pierre van Tieghem, Marie-Jo

Lafontaine, Art Press, 1984; A.M. Duguet, Round around the ring; Libération, May 1984; |.R, Perez Ornia, La Yoz de los
Maestros, EI Pais, 1984,

Mary Lucier 1944 Bucyrus, USA, Studied English and American literature, sculpture and photography. Lives and worksin
New York. Solo Presentations 1971 St Clements Estate, Partland, 1975 The Kitchen, Mew York [VP] 1976
Anthology Film Archives, New York [I]; Everson Museum of Ar, Syracuse [V.P.]. 1977 and/or Gallery, Seattle [1] 1978 The
Kitchen, New York [I11. 1979 Media Study/Buffalo [1]: City University Graduate Center, New York [I; Video Viewpolnts, The
Museurn of Moderm Art, New York 1980 The Hudson River Museum, Yonkers, Mew Yark [ 1981 Whitney Musaurmn of
Amenican Art, New York [I] 1983 Port Washington Public Library [I}, Museum of Art, Carnegie Institute, Pittsburgh [1]
1984 Sun Valley Center for the Arts and Humanities [S} One Chase Mannattan Plaza, New York [1]. Group
Presentations 1970 Walker Art Center, Minneapalis [P Guggenheim Museum, New York [P] 1972 Three New
Warks, Spencer Memonial Church, Brooklyn, Mew York [P] 1973 Tenth Annual Avant Garde Festival, Grand Central
Station, New York [I]; The Kitchen, New York [ViP] 1974 A Generation of Brandels Artlsts, The Rose Art Museum,
Waltham. 1975 Galleria Dacumenta, Toring, 1977 Art Video U.S.A., The American Cultural Certer, Paris (1], 10e Biennale
de Parls, Musée d'Art Moderne de la Vile de Paris [I]. 1978 Women Artists/ Filmmakers, Global Vilage, New York [S]
‘American Art from the 10e Blennale de Paris, The Hudson River Museum, Yankers, New York [F]. 1980 The Moving Image:
Film and Video Festival, Women's Interart Center, New Yark [15 The Amencan Center, Paris [S]. 1981 Trols Installations-
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Trois Visions de la Video, Espacs Lyonnais d'Art Contemporain, Lyon I} 1983 Festival of Fes@
Transformations and Mew Forms, Goethe House and Waomen's Interart Canter, Mew York [S} Videof

Taronto [S1

Culture Canada,
Torgrto [S] Mational Yideo Festival, The American Film Instimute, Los Angeles; IF K Cen

a iter for the Performing Arts,
Washington 0.C, [, The Second Link- Viewpoints on Video in the Eighties, tr.

avelling exhibition: The Museum of Modern Art.
Institute of Contemparary Ars, Landan Walter
Phillips Gallery, Banff [S]; Biennial Exhibition, Whitney Museum of American At MNew York (1], 1984 So There, Orwell, The
World's Fair, New Qrleans [I. Spaces Gallery, Cleveland [S]: The Luminous Image, Stedelik Museum, Amsterdam [1]; Yidea
84, Galerie loliel, Monlreal [1]. ¥ideography The occasion of her first dance and haw she looked, 1973 [30, biw]
[V.P] Antique with video ants and generations of dinosaurs, 1973; The Viola Farber Dance Caompany, 1974
[13' biw]. The Trial of Anne Opie Wehrer by Robert Ashley, 1974 [&0', biw], Air Writing, 1975 [40' biw]
Attention, Focus, and Motion, 1975 [28' niw]

MNew York: Stedeljk Museumn. Amsterdam; Lorg Beach Museurn of Art;

i Dawn Burn, 1975 [30, biw]. Fire Writing, 1976 (40, b/w] [V.P.} A
#w] Paris Dawn Burn, 1977 [30) ofw lLasering, 1977 [biw] Untitled
Display System for Laser- Burned Vidicon Tubes, 1977 béw] Laser burning video, 1978 [b/w] [1]; Bird's eye,
1978 10" bfw] Equinex, 1979 [567] Planet, 1980 [167 Denman's Col |_Geomelr}¢]J 1981 [167] Ohio at Giverny,
1983 [18307) Ohio to Giverny: Memory of Light, 1983 [20] Wintergarden, 1984, Biblicgraphy Ira
Schneider, Beryl Korot, eds., Video Art, Mew York: Harcours Brace lovanovich 1576 Jean-Paul Cassagnac, Biennale

Burn for the Bigfoot/Sasquatch, 1977 (3

des Petits aux Grands, Canol, Cct 1377 Richard Lorber, Mary Lucier, The Kitchen, Artforum, Sept. 1978, Victor Ancona,
Mary Lucier's Art: Light as Visual Image, Videography July 1579 Grace Glueck, Equincx/A Color Dawn Burn, The New York
Times 1341978, Muntadas Bonet et al, ed., En Torno ol Video, Barcelona, Editarial Gustave Gill 5.4, 1980 pp. 158;
Richard Kostelanetz, ed., Scenarios, Brooklyn, Assembling Press, 1980, pp. 88; ), Hoberman, Denman’s Col
[Geometry], The Village Yoice, 18.11.1981 Cer Id; Martha Gever and Marita Sturken, Mary Lucier's Elemental
Investigations, Afterimage, Feo. 1982 Ann-Sargent Weawsster, Mary Lucier at the Whitney Museum, Art in America, April
1982, Calvin Tomkins, The Art World: Season's End, The Mew Yorker 18.7.1983: John Russell, Why the Latest Whitney
Bignnlal Is More Satisfying, The Mew York Times 25.3 1583 Mary Lucler, Ohio ot Giverny, Checklist for exhibition, Museum of
Art, Camegie Institute July 1983; William Judson, Mary Lucier: Ohio at Giverny, Checklist for exhibition, Museumn of Art,
Carregie Institute luly 1983; Grace Glueck, Yideo comes into its own at the Whitney Biennial, The Mew York Times,
2441983 Ann Daly, Art: Video Pays Homage to Moner, Pittshurgh Fress, 48,1963; Victor Ancona, Video Fuses with
Traditional Media at Whitney Biennial, Videography May 1983, Grace Glueck, Video Work an Different Wavelengths, The
New York Times, 2621983, Arts and Leisure; Charles Hagen, Mary Lucier, Artforum, summer 1984, Malcolm
Preston, High-Tech Impressionism, Newsday, 2.1.1984; Julie Talen, Beyond Monavision, The Villoge Voice, 27.3.1%84; Tim
Volk and Kathleen Lane, Video Art: Impressions, Video Systems, Jan. 1984 Ann-Sargent Wooster, Pop Prop Video,
East Village Eye, [March 1954,

ol

Marcel Odenbach 1953 Cologne, Germany. Studied architecture, history of art and semiotics in Aachen. Lives and
works in Cologne. Solo Presentations 1976 Galerie Hinnchs, Lehmar; Galerie Space, Wiesbaden [WP]. 1978 Galerie
Magers, Bonn [I] Studio Oppenheim, Cologne [1] Stichting De Appel, Amsterdam [I} 1979 Galerie Schweinebraden,
Cstberlin (I} 1980 1CC, Antwerp [I1 1981 Museun Folkwang Essen [1] Walter Phillips Gallery, Banf [VP] Stadtische
Galerje im Lenbachhaus, Munich 1] Stampa, Basel, Stampa, Art fair Basel. 1982 Stedsljk Museum, Amsterdam [1] Galarie
Magers, Bonn [I], 1983 Stampa, Art fair Base| [I]; Goethe Institut. Sao Paclo [1]; Walter Phillios Gallery, Banff [w. Michaet
Buthe] [1]; Lace, Los Angeles [IT: Galerie Rieker, Heilbronn, 1984 Stampa, Basel; Galerle |.ocus Sclus, Genua (1, Michasl Bock
Berlin: Time Based Arts, Amsterdsm |§] Group Presentations 1978 MNeus Calerie, Aachen [I} Stactisches
Kunstrmusewm, Bonn [1]; Universitit Aachen, Aachen [8] 1979 Museum Folkwang, Essen [1]: Galerie 't Venster, Rotterdam;
Kunstverein, Bonn. 1980 Kélnischer Kunstverein, Cologne (1] Galerie Stamps, Basel [I]; Studio Teatr, Warsaw (1] Rheinisches
Landesmuseum, Bann [17; Szadtische Kunsthalls, Duisburg [ Gosthe Institute, Paris: Art Allemagne Aujourd’hui, ARC, Musée
d'Art Moderne de I3 Vile de Paris [S] 1981 A Space, Taronto [E]: Kélnischer Kunstverein, Cologne [1]; Museun am Dom.
Libeck. 1982 Museumn Ludwig Cologne (1 Mercer Union, Torante [ Kélnischer Kunstverein, Cologne [I]; Kunsthal!e.
Muremberg [1]: Badischer Kunstverein, Kadsruhe [I; ARC, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris. 1983. N:l‘t:_onal Gaferle.
Bedin (1] Galerie AK, Frankfurt [1]. 1984 Bricke Museum, Berlin [I]; La Biernale di Venezia, Venice [1T Kur\sntnalle.
Wilhernshafen (1} The Luminous Image, Stedelij Museurn, Amsterdam [E] Videography Die ewig 5chaffenlde Hinde,
1977 [5, biw] Sich selbst bel Laune halten, 1977/78 [12], Einfach so wie jeden Abend,_19?? (10, biw] Das
grosse Missverstindnis, 1978 [12, b/w] [V.P.] Abwarten und Tee trinken, 1978 [20° biw] Als ob Ich ?n den
Mann im Mond glauben wiirde, 1978 [15, b/w] Gesprich z2wischen Ost und West, 19?!_3'.15, biwl Kein
Anschluss unter dieser Nummer, 1979 [13) c and biw] Zwischen zwel Stiihle sitzen, 1980 [207] [V.P.T Als ein
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totgeschossener Hase auf der Sandbank Schlittschu lief, 1980 [20° biw] Versteck der friihen Verbote,
1981/82 [17. biw], Der Widerspruch der Erinnerungen, 1982 [167; Als kdnnte es mir an den Kragen gehen,
1983 [42'] Das im Entwischen erwischte, 1983 [197] Die Distanz zwischen mir und meinen Verluste, 1983 [97];
1983/84 [8] ODreihindiges Klavier fiir entsetzlich verstimmte Instrumente, 1984 i

Verurteile;
Bibliography. Marcel Odenbach. Videoarbeiten, cat. Museum Fol
Videokunst in Deutschiand 1963-1982, Gerd Hatje Stuttgart 1383, pp. 12

Fasclnatie voor het alledaagse, Madern Denken, Mo, 7/8 Apr, May 1984, 0.3,

ng. Essen, 1981, Wulf Herzogenrath, ed.,
<123, 301 Rob Perrée, Marcel Odenbach,

Tony Oursler 1957 Mew York, USA. Studied at the California Institute of Arts, Los Angeles. Lives and works In New
York and San Francisco. Solo Presentations 1981 University Art Museum, Berkeley: Video Viewpoints, The Museum of
Moderm Art, New York; The School of the Art Institute of Chicago: 1982 Stories about Cars, MC.AD, Minreapolis [P]:
Walker Art Cen eapolis; Boston Film/ Video Foundation; A Scene, P51, MNew York [IT Complete Works, The
Kitchen. Mew York, Soho T.W, MT Channsl 10, Mew York [$] 1983 X-Cathelic, Beyond
Kelly] [P]; La Mamelle, San Francisco [P My Sets, Media Study, Buffalo; Evening-Sen of Qil, A Space, Taronto [1]; The Tony

£ Mi

caue, Los Angeles [w. Mike

Qursler Show, LACE/ Panic House, Los Anpeles, 1984 Anthology Film Archives, Mew York [8] L-7, L-5, The Kitchen, New
York (Il Group Presentations 1978 15 Artists, LAICA, Los Angeles [S] 1979 The New West, The Kitchen, Mew
York, 1980 By-Products, LACE, Los Angeles; X| Blennale de Paris, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris; California
Video, Long Beach Museumn of Art; New Marrative Yideo from CA, Anthalogy Film Archives, Mew York [§] New Video,
Everson Museum, Syracuse; 2nd Generatlon Yideo Artists, Studic Gallery, Berlin: Tony Oursler and Van Waterford, LACE,
Los Angeles. 1981 California Yideo, Artist TV Network Channel 10 [S], Beware of the Dog, Mudd Club [$]: Funny Videe,
.51, Mew York [S]; Lave is Blind, Castelll Graphics, MNew York; Los Angeles Film Exhibizion, [$], Kobe Videao Festival, Japan;
Net Just for Laughs, The Mew Museumn, MNew Yark; Video- Slides- Songs, Haliwalls, Buffalo: 5an Francisco Video Festival [§]
1982 Hallwalls, Buffalo; NYC Art Video 2, Global Village, New York: Danceteria, New York [S] Londan Video Arts [5]
Interiors, Facades, Landscapes, Artist's Space, MNew Yark; Running Commentary, SUCH! University of San Diege; Record
Covers for Show, White Columns, New York: New Images, The Museum of Modern Art, Mew York; New T.¥. in New Yark,
The Leng Beach Museum; Serinabend Gallery, Mew York: 4th Biennale of Sydney, Sidney; Festival of Festivals, Toronte; Video
Video, Torenta; Twilight, B0 Langton Street, San Francisco; Return/Jump, The Kitchen, MNew York 1983 The Second Link,
Viewpoints on Video In the Eighties, Walter Phillios Gallary, Banff & Long Beach Museum of Art & The Museum of Madern Art,
Mew York & Stedelik Museum, Amsterdam & Institute of Conternporary Arts, London [S]: Mova Scotia College of Art &
Design; Cegep de Levis-Lauzon, Queber; OF Centre Cantre, Calgary; Metropolitan State Cellege, Denver; Minneapolis
College of Arts and Design: IV Festival International d’Art Video, Locarmo; Warld- Wide Video Festival Het Kijkhuis, The
Hague [S] 20 Contemporary American Video Tapes, The Museum of Madern Art. MNew Yark; [travelling exhibition in Japan]
[S] Art Video Retrospectives et Perspectives, Palais des Beauw-Arts, Charlerci [8]; The Red Bar, Mew Yark
[S]: Funny/Strange, ICA, Bostan: York Universi Ly, Taranto, 1984 New Acquisitions, Museurn of Madern Art, New
Yors [ST The Luminous Image, Stedelijk Museum, Amsterdam [I] Videography |oce, |oe's Transexual Brother and
Jee's Waman, 1976 [25. b/w], The Life of Phillis, 1977/78 [55 biw] Life, 1978/79 [10, b/w} Good Thing + Bad
Things, 1978/79 [10, biwl Diamond (Head), 1979 [25 biw] The Rosey Finger of Dawn [1979]; The Weak
Bullet, 1980 (15" The Loner, 1980 [327] Grand Mal, 1981 [237 A Scene, 1982 (1] Son of Oil, 1982 [187 Twilight,
1982 [I]; Untitled, 1982 [I]; My Class, 1983 [107 Evening-San of Qil, 1983 [I; Theme Song From Si Fi, 1983 [57;
Reme Hilton, 1983 [27 Spin Out, 1983 [177 L-7, L-5, 1984 [15' x 4] Bibliography Suzanna Muchnic, LACE
Exhibits, Video Art, Los Angeles Times; 26,1983, Christine Tamblyn, Tony Oursler, Scan, Nov/ Dec, 1981 |. Hoberman;
The Weak Bullet, The Village Voice 23.3.1982, p. 50; Robert Atkins, The San Francisco International Video Festival, Artforum,
April 1983, pp. /8; Arlene Zeichner, Critique of Pure Reason, The Village Voice, 3.4.1984, 62

Nam June Paik 1932 Seoul, Korea, Studied music in Tokyo, Munich and Darmstadt. Worked in the electronic music

department of WDR [German Television]. Was a member of the Fluxusmavement. In October 1965 he made his first
videotapes with one of the first Portapaks. Lives and warks in Mew York, See for more complete information: Nam fune Paik,
Werke 1946-1978, cat. Kélnischer Kunstverein, Calogne 1976-77 and Nam June Paik, cat. Whitney Museumn of American Art,
Mew York 1982, Solo Presentations 1943 Expasition of Music — Electronic Television, Galerie Parnass, Wuppertal,
LgeiSY:J,:a;ti?:::iT:;F?lm TV Experiments, 3 Robots, 2 Zen Boxes & 1 Zen Can, Mew Schosl for Social Research,

] » Galeria Banino, New York 1968 Electronic Art |, Galeria Baning, MNew York, 1971 Hit and Run
Screening of Video Films, Bizzali Sereening Room, Mew York [w. lud Yalkut] [S] Electronic Art lll, Galeria Banino, Mew Yorki

Cineprobe, The Museum of Madern Ar, New York [w. Jud ¥allut] [S]. 1973 Electronic Video [Intermedia presents a new
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experiment by Nam June Failc], The Kitchen, New York: Videotapes from the Perpetual Pioneer of Video Art, The Kitchen,
New York [§]. 1974 Electronic Art IV, Galeria Boning, New York: Nam June Palk: Videa ‘n' Videology 1959-1973, Everson
Museum of Art. Syracuse. 1975 Nam June Paik, Gallery René Black, Mew York: Fish on the Sky — Fish-hardly flies anymere on
the Sky - let Fishes fly again, Marha lacksan Gallery. New Yorx. 1976 Moon is the Oldest TV, Gallery René Block, New York;
Nam June Paik: Werke 1946-1976, Musik — Fluxus — Video, Kélnischer Kunstverein, Calogre & Stedelik Museum
Amsterdam; Video Film Concert, The Kitchen, New York [w. Jud Yalkut] [$].197 7 Fluxus Traffic, Galerie René Black, West
Bedin: Nam June Paik, Galerie Mar ka Malacorda, Geneva; Projects: Nam June Paik, The Museum of Modern Art. Mew York
1978 A Tribute to John Cage, Callery Watar, Tokyo [8], TV Garden, Centra Georges Pompidou, Musée Natioral @' Art
Moderne, Paris [I] Mam June Falk, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, 1980 Nam June Palk, The MNew American
erican Art MNew York [ST Videa, Gallery Watari, Tokyo: Laser Video, Stidtische
or5t Baumann] 1981 Random Access/ Paper TV, Gallery \Watari, Tokyo: Laser Video, MNeue

, West Berli

Filmmakers Seriss, Whitney Mussum of A

Kunsthaile, Disseldor [w. |
Berliner Kunstvere 1[w. Horst Baumann]. 1982 Nam June Paik, Whitney Musaum of American Art, New York,
1982-83 Tricolor Vidéo de Nam June Paik, Centre Georges Pompidou, Musée Mational d'Art Modeme, Parie, 1984 Nam

June Paik was meeting you in the museum, [Museum van | lederdaagse Kunst, Gent. Group Presentations 1962 Music
Notatlon, Miami Gallery, [okyo: Notations, Galleria La Salita, Rome, 1964 Fluxus Concerts, Canal Street, Mew York. 1965
Mew Cinema Festival |, Filmmakers Cinémathique, Mew York [§] 1966 Programmed Art, Museum of Art, Rhade lsland
School of Design, Providence; Visions of Today, Mussumn of Technology, Stockhalm, 1967 Light, Motlon, Space, Walker Art
Certer, Minneapois; Light in Orbit, Howard \Wise Gallery, New York; The Artist as Filmmaker, The Jewish Museum, Mew
York, 1968 Cybernetic Serendipity: The Computer and the Arts |.C.A, London & The Corcoran Gallery of Art, Washington
DC & Palace of Art and Science. San Francsco, The Machine: As Seen at the End of the Mechanical Age, The Museum of
Macern Art, New York. 1969 Electronic Art, Art Galleries, University of California, Los Angeles; TV as a Creative Medium,
Haward Wise Gallery, Mew York. 1970 Vision and Television, Rose Art Museum, Brandeis University, Waltham; Happening &
Flusus, Kalnischer Kunstversin, Cologne. 1971 Sonsbeek 71: Sonsbeek buiten de perken, Arnhern; Eighth Annual New York
Avant-Garde Festival, 69th Infantry Regiment Armmary, Mew York [8] Videoshow, The Mew American Filmmakers Series,
Whitney Museum of American Art, MNew York [8] 1972 Twelfth Annual October St. Jude Invitational: Videotapes, Eversan
Museum of Art, Syracuse [S] 1973 Circuit: A Video Invitational, Everson Museun of Art, Syracuse. 1974 Projekt 74:
Aspekte Internationaler Kunst am Anfang der 70er Jahre, Kunsthalle K6ln and Kélnischer Kunstverein, Cologne; EXPRMNTL 5:
International Film Festival, Knokke-Heist [S]; Eleventh Annual New York Avant-Garde Festival, Shea Stadium, Flushing. New
Yore 1975 Video Art, Instinute of Contermporary Art of the University of Pennsylvania, Philadelphia; Arte de Yideo, Museo de
Arte Contemporaneo, Caracas; Muminous Realities, Wright State University, Dayton Video Art USA, Xl Bienal de Sio
Pzulo; Art Transitlon, Center for Advanced Yisual Studies, Massachusetts Institute of Technology, Cambridge; Objekte und
Konzerte zur Visuellen Musik der 60er Jahre, Stidtische Kunsthalle Dilsseldarf, 1978 Monumente durch Medien
ersetzen . . ., Kunst und Museumversin, Wuppertal; SoHo Quadrat, Akademie der Kinste, \West Berlin; The River: Images of
the Mississippi, Walker Art Center, Minneapalis. 1977 Documenta 6, Museum Fridericianum, Kassel. 1980 Fiir Augen und
Ohren, Akademie der Kinste, West Berlin; Treffpunkt Parnass, 1949-1965, Wan der Heyde-Museum, Wuppertal 1981
Partitur, Gelbe Musik, ‘West Berlin; 1981 Blannal Exhibition, Whitney Museum of American Art, New ‘York, Westkunst,
Museen der Stadt Kéin, Cologne. 1982 "60-'80 Attitudes/ Concepts/ Images, Stedelijk Museum, Amsterdam [17. 1984 The
Luminous Image, Stedelij Museum, Amsterdam [1]. Yideography TV Clock, 1963-1981 [I] Moon is the Oldest TV,
1965-1976 [I} Dieter Rot on Canal Street, 1966 [not in circulation]; Variations on Johnny Carsan ys, Charlott.e
Moarman, 1966 [biw] [not in circulation]; Variations on George Ball on Meet the Press, 1967 [b/w] [not 1.n
circulation]; Electronic Opera No. 1, 1968/196% [57 [Bl 9/23 Experiment with David Altwood, 19159 [notl in
crculation] TV Bra for Living Sculpture, 1969 [for Charlotte Moarman] [I] Video Commune, 1970 [4 hrs live
telecast] Electronic Opera No. 2, 1970 [7:30"] [B] TY Cello, 1971 [for Charlotte Moorman] [1]; Paik/ Abe Video
Synthesizer with Charlotte Moorman, 1971 [307] [not in circulation] [B]; TV Glasses, 1971 [for Charlotlte f"‘.’"""‘?an]
[1]; The Selling of New York, 1972 [7'30"] [w: Ed Emshwiller] [B]; Waiting for Commercl:lsl, 1972 [nOt. in c”:c'-'lrt':”i
[BI TV Bed, 1972 [for Charlotte Moorman] [I} A Tribute to John Cage, 1973 [revised in 1976] (607 [B], G obal
Groove, 1973 [307 [w. John Godirey] (B} TV Buddha, 1974 [I}; TY Chair, 1974 [1}; TV Garden, 15741978 ['1- 5"2';’
212, 1975 [revised in 1977] [150°7 [B]: Video Fish, 1975 [ Nam june Palk: Edited for Television, 1975.[!3:. 1
[B].Fish Flies on Sky, 1975 [I] Guadalcanal Requiem, 1977 [revised in 1979][507 [w: Chariotte M°°"“a‘ﬂén},ti:;‘:
by Merce by Paik | + 11, 1978 [30:30"] [BJ; Medla Shuttle: Moscow/ New Tork, 1978 [/, 301[?]: T““B:"m (]
Stamps in China, 19?9-[30'] [w. Gregory Battcock] [B]; Lake Placid '80, 1980 [4] [B] My Mix 81,‘19c [ la]m.
Imagine There Are More Stars on the Sky Than Chinese on the Earth, 1981 [I]Allan and Allan's °";|;34m'
1982 [30][B}; Good Morning Mr. Orwell, 1984 [Live satelite Broadeasting); Hommage t Stnleybioid s
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Bibliography John Cage, A Year from Monday, Wesleyan University Press Middletown Conn. 1963, HDWaI’d_KIei_n,;
Happening Opens Festival, The New York Times 26.10.1965; John Gruen, The New Bohemia: The Combine Generation, Grossot
and Dunlap, Ine. Mew York 1966; Russell Bakker, Observer: Seated One Day at the Cello, The New York Times T45 1967
Paul ©'Neal, Mudity in Public, Life 13.10.1967. Douglas Davls, Electronic Wallpaper, Newsweek 243 1970, Gene
Youngblood, Expended Cinema, EF. Dutton & Ca, Inc, Mew York 1970; K.G. Hulten and Bill Kluver, The New
York Collection Portfolia, Experiments in Arts Technology, Mew York 1973 Hilton Kramer, A Fast Sequence of Forms Changing
Color and Shape, The New York Times 3.1.1973; Calvin Tomkins, Profiles: Video Visionary, The New Yarker 551975, Jehn
O'Connor, Moving into X-Rated T.V.,The New York Times 14.3.157¢: Barbara Catoir, Buddha meditiert vor seinem
eigenen Abbild, Frankfurter Allgemeine Zeitung 7.12.1976; Jonathan Price, Nam June Paik: Day-glow Gedfather, Video Visions
A Medium Discovers itself, New York Library, New Yaork 1977, Plerre Restany, In Cerca di Documenta 6a Kassel, Dormus 574
Sept. 1977, H. Reedifk, Mam June Paik: Low fidelity plakbandtechnologie, Museumjournaal, lan, 197
1946-1976. Musik-Fluxus-Video, cat. Kéinischer Kunstve
Critical Anthology, EP. Duttonand Co. Inc. New York 1
Hoberman, Mr. Paik’s Mando Videa, The Village Voice 3.3.1980; Nam June Paik, cat. \Whitney Museum of American Art New

\ Nam June Paik Werke
Cologne 19/6/1977; Gregory Battcock, New Artists Video: A
Jean-Paul Fargier, Palkologie, Cahiers du Cinéma, April 1979, |.

rein

York 1982, Wulf Herzogenrath, Nam June Paik, Fluxus-Video, Werlzg Silke Schreber Munichen 1983; Ch, Dercan Videa

wenst Orwell Gelukkig Nieuwjaar, De Standaard 30.12.1984; Dorine Mignot, Mam June Paik, Kunstschrift sept, 1984

Al Robbins 1983 Chicago, USA. Studied architecture, design and |ater philosophy. Finished film Gut Poem in 1949, Has
worked with video since 1974. Lives and works in New York. Solo Presentations 1976 Shapings of Chaos, Anthology
Film Archives, New York Il 1978 Anticatastrophy |, Antralogy Fim Archives, New York [1], 1979 Antlcatastrophy |1,
Camegie Institute, Pittsburg [1T Shapings of Chaos, Akademie der Kunst., Minster [T Akademie dar Kunsl, Diisseldorf [S]
1980 Antica/Strophe, Whitney Museurn of American Art, Mew York [1]. 1981 Quakayudle, and/or, Seattle [1]. Catch/The
Speed of Shiver, Anthalogy Film Archives, MNew York [ 1982 Anticatal strophe, Saie Gallery, Chicago (I} Capaclitor/
Unleashed, Kunsthalle, Dilsseldorf[17 1984 Realities, Anthology Film Archives, Mew York [1E: Pyramid Club, MNew York [8]

Group Presentations 1977 Shot skewered thru spaces, Avanl-garde Festival, New Yaork [1) 1978 Anticatastrophy |1,
P51, New York [1]. 1980 Landscape in video, P.51, Mew York [$] 1981 Mucd Club, Mew York [5]1 1981 Viden, Rome |§]
The Luminous Image, Stedealjk Museum, Amsterdam [l] Videography Shapings of chaos, 1974 [Bdw] [also 1] The
Antlcatastrophy tapes, 1978 [bfw, 4507 [slsa I} Realities, 1983 [zlse Il. For video- installations see
presentations. Bibliography Al Robbins, Don't let these words set, 1980; Al Robbins, Frogments of o poetry of a
unified field theory and other notes, 1980; A| Robbins, Geometry of light and related poetry, 1981-82; Al Robbins, War Poems/
The Shape of Light, Ubu, 4, 1982, pp. 26-31; Al Robbins, Uncontinguencies, 1283: Amy Greenfield, Three Video Artists:
Robbins, Clarke, Vasulka, 1978 in Inversions Al Robbins, Sept. 1983 Shridar Bapat/Amy Greenfield/|ohn Hahnharde/

Robert Haller, An Interview with Al Robbins, in Inversions, A/ Rabbins Sept. 1983; Al Robbins, Inversions, 1953; Al
Rebbins, Natebooks: Geometry of Light, 1384,

Lydia Schouten 1948 Leiden, The Natherlands. Studied at De Vrile Academie in The Hague and De Academie van
Beeldende Kunsten in Rotterdam. Did performances befare starting to wark with video, Lives and works in Rotterdam. Solo
Presentations 1978 Breaking Through the Circle, Neus Galerie, Aachen [P]; Breaking Through the Circle, Stichting Ce
P:?pel. Amsterdam [P] 1979 Cage, Performancesymposium, Lyon [PL Sex Object, Project Arts Centre, Dublin [P]; Srﬁile,
Kul:\stlerhaus. Hamburg [P] 1980 Inside Out, ARC, Musée d'Art Maderne de fa Ville de Faris [P]; | feel like boiled milk,
Ayljcurd'hun. Strassburg [P]; Animal Space, American Centre, Paris [P1 1982 't Hoogt, Utrscht. 1983 Passionata [BX
Nimegen; Galerie Paladiin Amsterdam: Time Based Arts, Amsterdam: De lsbreker, Amsterdam [S] 1983 Romeo Is
Bleeding, Polyphonix, Milar, 1984 Stedelijk Museurn, Gouda, Group Presentations 1975 Salon van de Maassteden
Stledelijk Museum, Schiedam, 1976 Debuut, De Doelen, Rotterdam. 1979 Emancipatie- Aspekten, Mederandse Kunsti
stichting. 1980 Zelfbeeld, Mederfandse Kunststichting, 1981 Not Waving, Palais des Beaux Arts, Bn:rssels: Videomaart, lan
\Sran E:rrlck Akademig, Maastricht [S] 1982 Salon van de Maassteden, Stedelijc Museurn, Schiscam: Zomertentoonstelling,
T:;Zd::kutlge;?g S:uia: Verdeelde Beelden, tlﬂ Ifruathuus. ‘s-Hertogenbosch; World- Wide Video Festival, Het Kijkhurs,
Ex:han:e ik Hn‘;lsteFrdam 1983 in Berlijn, Kinstlerhaus Bethanien, Berlin: Egal, Hauptsache gutl, Bonn & Marsaille;
o M_useum . !e:n.h terer; Art Gallery, Hull Reginale, ML-Centrum, Amsterdam: Fotografische Zelfbespiegeling,
< .Montr | :y . ntfn. Athiens; Art Video, Falais des Beaux Arts, Charlerai [S]: Festival International du
. 19‘34 o eBaI [ ].I es:val tmel:nacmnali de Cine de San Sebastian [S]: IV Festival International d'Art Vides,
a e ennale di Venezia, Venice [S] The Luminous Image, Stedelijk Museum, Amsterdam [1]
riceography Lovels Every GiEJream. 1978 [30'): De Kool, 1978 [307; Breaking Through the Circle, 1978
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(0] How does It feel to be a sex object, 1979 (307 Smile, 1979 [20][ako I} feel like bafled milk, 1980 [15]
Whipping Red, Whipping Blue, 1980 [207] [alsa 1], Animal Space, 1981 [307 The Lone Ranger Lost in the
Jungle of Erotic Desire, 1982 [18'] Romeo is Bleeding, 1982[11] [B]. Covered with Cold Swear, 1983 [87 [zlso
1% split Seconds of Magnificence, 1984 [157 [also 1] Bibliography Georg F. Schwarzbauer, Performance 111,
Kunstforum, Feb. 1575, pp 143; Loes Brunott/Joke Huisman, Lydia Schouten, Performances, Hard Werken, Ma. 3, luly
1979, pp. 18: Eric van der Schalie, Lydia Schouten, Perspectief, o, 14, Spring 1983, pp. 24: Tineke Rel|nders, Entochis
or liefde die zelfs het water bindt, De Groene Amsterdammer, 821983, Rob Perrée, De Televisiegeneratie, Kunstheeld, Dec,
1553, pp. 55 Tineke Reijnders, Lydia Schouten, Information Sheet, Stedelijke Musea Gouda, March/ April 1984; Pauline
Terreehorst, Lydia Schouten wil curiositeit blijven, De Volkskrant, 4.4.1984

Elsa Stansfield 1945 Glasgow, Scotland. Studied Film at the Slade Schoal of Fine Arts, London. Madelon Hooykaas
1942 Maartensdijk, The Netherlands. Studied Photography. In 1972 they started their collaboation. Besides their videowork
they co-produced and directed films and made audioworks. Sole Presentations 1975 Third Eye Centre, Glasgow (11
London [1]. 1977 Air Gallery, London [T} Stichting De Appel. Amsterdam (1] 1978 Agora
). Utrecht [I]; Chapter Gallery, Cardiff (I LC.C. Antwerp [1]. 1979 't Hoopt, Utrecht [1];
Studia, Maastricht [1]. 1980 Fran<lin Furnace, Mew York [I], Centre for Art Tapes,
C i r
rdam and Breca [1] The ditchen, New York [1]. 1981 S:adelik Museum, Amsterdam [1]; Kunstverein,

1976 Whitechapel Art Galle
Studio, Mazstricht (I, Gar
“entre, Landeon [17 A

Bzttersea Arts
Halifax [I], 5fic
International, Rott
Eretburg [1]; Kunst & Austausch, Berlin [1]. 1982 Sildmuseet, Umea [1]: Fylkingen, Steckholm (I} wind sound installation on site

n zur Férderung Kultureller Aktivititen, Stuttgart [I} Mixage

. 9 Durgerdarmerdijk. Amsterdam [E] 1983 Provinciaal Museumn. Hasselt [I] De Vieeshal, Middelburg [1] Stedelijk

Museurn, Gouda TI] Plan B, Takye (1] Scan Gallery, Tokyo [$] 1984 Felison, Velsen [I; Gallery Paladijn Amsterdam [I]

Group Presentations 1976 Video symposium, Glasgow [11. 1978 Museun Fadar, Amsterdam [17. 1979 LVA show,

ACME Gallery, Laondan [1] 10 years video, Video 79, Rome [1; Actual Dutch Art, Lisbon [1]. 1980 Biddickfarm Artists Video,

Washington; Art Centre, Biddickfarm [17. 1981 Mature/ Experience, MKS, Lravelling show in The Metheriands, 1982 4th

Blennale of Sydney, Australia [I] Live to Alr, Tate Gallery, London, 1983 H texnh toy bintea, Athens [S]; Recent British

Videa, The Kitchen, New York [S] 1984 Video: Recent Acquisitions. The Mussum of Modermn Art, New York [S] The

Luminous Image, Stedelijk Museurn, Amsterdam [1] Videography What's it to You, 1975 [15, o/w][1]; Moving, 1975

[30, biw] Journeys, 1976 [10) biw] [I] The Road, 1976 [15) btw] [1] Just Like That, 1977 [15, biw] Memory
Window, 1977 [207[1] Memory Window, 1977 [30, b/w]; Horizontal Flaw, 1977 (15, b/w] [l Generations, 1977
[227: See Through Lines, 1978 [1%, o/w], Moving Lines, 1378 [13" biw]; Continuing Lines, 1978 [15" biw]: Video-
veranderingen (video changes), 1978 [10° biw][lI]; Sea of Light, 1978 [18 biw] Labyrinth of Lines, 1978 [8' b/w
[I}:5 video enviranments, 1979 [60" biw][1]:5 video environments, 1979 [60' biw] Running Time, 1979 [&. b/w];
Split Seconds, 1979 [12), biw] [also 1] Tidal Flow, 1979 [14, biw] Transitions, 1979 [12, biw] Au deo-vi deo,
1979 [20 biw] Time-piece, 1980 [¥ b/w], Eye-level, 1980 [14. biw] [T Video-void, 1980 20 biw] Cutfl:-ng
pisce, 1981 [16) biw] [1]; 2 Sides of a story, 1981 [157] [15 2 Sides of a story, 1981 [157 Flying time, 1982 [8] |_|}
Flying time, 1982 [87] A Piece for the 4 Winds, 1982 [107 [} Cut of Reach, 1983 [1530"] The Force hehlnd.ns
Movement, 1984 [17'30"] Compass, 1984 [I]. Bibliography Madelan Hooykaas/Elsa Stansfield, .:atj Labyrinth,
IC.C. Anwerp 1978: Madelon Hooykaas/ Elsa Stansfield, 3 Video Environments, Agora Studio r?aastrlcht 1979,
Madelon Hooykaas/ Elsa Stansfield, cat. Audio Video Instaliations, Provinciaal Museum, Hasselt, 1983; Hade:;:
Hooykaas/ Elsa Stansfield, Out of Reach, Middelburg 1983; Janneke Wesseling Felison- affiche, \."Gl- 7, 1983
Michael Gibbs, 5 Video environments, Artzien, May 197%: Dorine Mignot, Two sides of a story, Information She.etSt?defd;k
Museurm, Amsterdam Oct/ Dec 1981; Madelon Hooykaas/ Elsa Stansfield, A plece for the four winds, Bulletin Stichting
De Appel, Sept. 1981, pp. 22; Stuart Marshall, Recent British Video, cat. British Council, Londen 1983

Francesc Torres 1948 Barcelona, Spaln, Lived and worked in Pars, from 1967 to 1969 and in Chicago from 1972 to
1973. Has lived in New York City since 1974. Sola Presentations 1973 Two Hundred Steps, Evanstan T\kr‘ts le;t::
Evanstor; Two Exercises, llinois Center, Chicago: Elemental Consideratlons, Francis Parker S_clhnul. Chicago. el
RECOR Gallery, Madrid; Behaving, VEHICULE Art Inc, Mantreal 1975 Almost Like Slee.ping, ArL.Ists Space, I;Iewh onic.
Personal Intersactions, 112 Greene Street Gallery, New York: Espal de la Calxa d'Estalvis, Barcelona: 19'.-'6_ :r-lch ::hn.
Attemps, 112 Greene Street Gallery, New Yark; Galerie St. Patri, Lund: Galeria Akumulatory 2, Paznan; I.ﬁ\.C..lFrleP ;c1 sLon |
Kieine Gallery, Oldenburg: Everybody's House s Burning, Galeria ‘G| Rarcelona 1977 Repetition of the Nov::ry. k- éal;adef
[sland City. New Yors; C EA.C, Toronto; Accident, 112 Greene Street Gallery, Mew Yol Scenography of Work, d

;  Resi ions, Whitne:
1978 Profane History, Tot Art, Spanish Television: Three Books, Franikin FULE‘CE'- New_‘f‘ork. Rgs;diiREﬂ!_l_z
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Museum of American Art, New York. 1979 Look, Lock, Lock At It, University of Barcelona: This ls An Installation That Has
As A Title... Fundacio Joan Miro Barcelona; John Doesn't Know What Paul Does, The Everson Museum, Mew
Yark 1980 Rock Solid Thin Air, the Planetarium at the Hudson River Museum. Yonkers, New York; Seen Elsewhere,
Gallery, Morton, Paradigm City Time, Williams College Museum of Art, Willamstown; Residual Regions, The

Watson
Los Angeles
=w Tork. 1981 The Head of the
Dragon, Whitney Museum of American Art, New York [I]. 1982 Drawings, Elise Meyer Gallery, MNew York: Fiald of Actien,

Institute of Conternporary Art, [LALCAL Running Speech, Elise Meyer Gallery,

Herbert F, Johnson Museum of Art, Cornell University, Ithaca, New York [I]; Alrstrip, Ha

rd Art School, Unrve"sit}f of
Hartford, 1983 Steel Balls, University of Colorado, Boulder; Tough Lime, Anderson Gallery, v rginia Commanwealth
University [I]. Masters of Contemporary Drawing: Francesc Torres, Anderson Gallery Virginia Commonwealth University
1984 Tough Limo, Washington Project for the Arts [WP.A] Washingzan D.C, [I]. Warriors Have Funny Heads, Damon
Brandt Gallery, New York: Electronic Billboard at Times Square, New York. Group Presentations 1968 Biennale de
Bordeaux. 1972 Encuentros de Pamplona, Pamplona, 1973 Poesia Visual Catalana, Valls: Barcelona; Studio Works at
Berkmar's loft, Chicago; Nature into Art, University of Chicago. 1974 Realitat, Barcelona; Praspective '74, Museu de Arte
Contemporanea, Sao Paclo; Impact Video Art, Musée des Arts Décorasifs, Lausanne & Falais des Beaux Arts, Brussels, 1975
Performance, Museum of Contemporary Art, Chicago; Biennale de Paris, Musée d'Ar Moderne de la Wille de Paris. 1976
Spanish Avantgarde 1936/76, Biennale di Venezia, Verice & Furdacio Joan Miro, Barcelens: Conell/Sekula/Torres [Videa],
Whitney Museum of American Art, Mew York. 1977 Small Self- Portrait, Art Core Gallery Kyoto & Osaka Prefectural
Gallery, Osaka 1978, 1978 Artwords/Bookworks, Los Angeles Institute of Contemporary Art [travelling exhibition], Artists’
Books, Mational Art Gallery, Wellington [travelling exhibition] 1979 Visual Poetry, Schocl of Fine Arts, University of
Barcelona, 1980 Vigilance, curated by Lucy R. Lippard, franklin Furnace, New Tare; Analysis — Process, Elise Meyer Gallery,
New Yark 1981 Schemes, Elise Meyer Gallery, New Yark [Lraveling exhibition]; Alternatives in Repraspective, The New
Museurn, New Yark, 1982 Visual Politics, Alternative Museurn, Mew York. 1983 Video As Attitude, Fine Arts Museum, Santa
fe (I Film As Installation, The Clocktower, New York [1] 1984 Art and |declogy, The New Museur, MNew York [T
Automobile and Culture, The Los Angeles Museum of Contemporary Art [IL The Luminous Image, Stedelijk Museum,
Amsterdam [1] Bibliography. Alexandre Cirici, Francesc Torres and the Minimal, Serra D'or Magazine, Febr, 1971;
Cindy Carr, The Complex Implications of the Invisible, The Chicago Express, Febr. 1973 Marla Lluisa Barras, Vidual
Poetry, cat. German |nstitute of Culture, Barcelona, Oct 1973; Francesc Torres, Images’s Identity, On Site/On Energy, Site,
Inc., Mew York 1974; Francesc Torres, About Behavior Three Works, Edicions Alternes, Mo 5. Barcelona 1575:Mona Da
Vinel, The Soho Weekly News, 20,3.1975; Terry Berkowitz, cat. Galeria 'G’, Barcelona, Mov. 1576 Lucy Lippard,
cat. Institute of Contemporary Art Philadelphia, 20.10.1978; Donald Kuspit, Art in America, March 1981 Jehn
Paolettl, Learning From Experience: Francese Torres, Arts Magazine, June 1981: Victor Ancona, France
psychological Video, Videography, Oct. 1981, Shelley Rice, Schemes, cat Elise
Hanhardt, The American Federatian of Arts Newsletter, Mew York, Oct. 198
Works from the Field, A Selection, cat Herbers [, lohnson
John Paclettl, Francese Torres, Arts Magazine, Nov. 1982; Shelley Rice, Francese Torres, The Tyranny of the Past, After
Image, Vol. 10, Mo. 5, Dec. 1982: Barbara Londen, Commentaries, cat. University of Colorado, Boulder 1983 Francese
Torres, Film As Installation, cat. The Clacktower, New York, 1983 Catherine Lord, It's the Thought That Counts,
After Image, Oct. 1983; Lucy R, Lippard, Overfay: Contemporary Art and the Art of Prehistory, Pantheon Books,
New York, 1383, p: 17; Donald Kuspit, Symptoms of Critiqgue: Nancy Spero and Francesc Tarres, Art and Ideology,
cat. The New Museurn, Mew York, 1 984;8ally Yard, The Shadew of the Bomb, Arts Magazine, April 1984, p. 79,

s¢ Torres: Soclo-
Meyer Gallery, Mew Yark, 1981; |ahn
2 John Hanhardt, Francesc Torres,
Museurn of Art, Cornell University, thaca MNew York, 1952

Bill Viola 1951 New York, USA. Studied at §
[1979], Japan [1980-1981] and the Himalayas
New Video Work, Everson Museurn, Syracuse [S

yracuse University. Worked In Florance [1974-1978], Java [1977], Tunesia
[1982]. Lives and waorks in Long Beach. Solo Presentations 1973
11974 The Kitchen, New Yark [I]; e Saisset Art Gallery & Museum, Santa
Clara [§]1 1975 Zona, Florence [ Leng Beach Museum of Art, Lang Beach [S] Vehicule Art, Montreal: Everson Museum,
Syracuse. 1977 The Kitchen, Mew York [8+1]. 1979 The Museum of Madern Art, New York [IT Media Study/Buffala, Mew
York [1] 1980 Long Beach Museum of Art [S] 1981 Anthology Film Archives, New York [5]: Vancouver Art Gallery,
Vancauver [S] 1982 The Seibi Museurn of Art. Studic 200, Tokyo [ST: Whitney Museum of American Art, New York [8]
1983 American Center, Paris [S], Museo Itala Americang, San Francisco [ Internacional Festival de Cine de San Sebastian
[S] Musée d'Art Moderme de la Ville de Paris [5+1} Group Presentations 1972 St, Jude Invitational Exhibition, De
Salsset Art Gallery & Museum, Santa Clara [S] 1973 Circuits, Cranbraok Academy of Art Museum, Bloomfield Hills, Michigan
& Everson Museum, Syracuse & LA, County Museum & Museum of Fing Arts, Boston & Henry Gallery, Seattie [S] 1974 Art

E&Kﬂedy Center, Washingtan D.C. [5]; Projekt ‘74, Kalnischer Kunstverein, Cologne [S]; Impact Artevideo, Musée des
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Arts Décoratifs, Lausanne [S+1]. 1975 Biennial Exhibition, Whitney Museum of American Art, New York [also in 1979,
n L 4 L

1561 and 1983][S] Video Art, Institute of Comemporary A"t Philadelphia [S]; Americansin Florence, Europeans in Florence,
Long Beach Museum of Art [ST Arte Video, Lz Rotonda di Via Besana, Milan [S+I] Videotapes from Art/Tapes/22 Florence,
The Museum of Modern Arz. New York [S]; Biennal Exhibition, Musée d'»?.r-t Moderne de la Ville de Paris; also in 1977 IS
VideoArt USA, 520 Paolo Biennal [$]. 197 6 Video Art: An Overview, San Francisco Museum of Ar [5]: Change: Beyond the
Artist's Hand, Art Gallery, California State University. Long Beach [1] 1977 Documenta §, Museun Fridericianum, Kasse|
[5+1] Profects, The Muzeurn of Modern Art, New Yark:also in 1980 and 1982 [S] 1978 Video Art '78, Musée o' Art Moderne
da |r.l‘\.n’i||e de Pzris [§] 1979 Eversan Video Review, Everson Museurn, Syracus -avelling show [T, Videoarte, Musea d' Arte
di Ferrara [8] 1980 U.S. Japan Video Art Exhibition, The Seibu Museum of Art, Studia 200 Tokya: travelling in Japan
[5] 1981 International Yideo Art Festival, Porlopia 'B1, Kobe 1982 Sydney Biennale, Art Gallery of Mew Sauth Wales,
5-,-.;,-1‘:_}.- (§]°60'80 attitudes/concepts/images, Stecelik Museum, Amsterdam [ST AF| Video Festival, American Flm Institute

Los Angeles and Washington D.C. [S+1]; Dreams and Nightmares, '-C:”E. Beach Museum of Art; 'r-s*:i*.ut.e.ci CCFTEH‘-DOI’dI’.y' Art,
Poston [§] 1983 Art Video: Retrospective et Perspectives, PE!?iIS des Beaux Arts de Char'l(l'r:;l I_.S]; Yidea as_ #tmtude,
MLSELm-Uf Fine Arts, Sante Fe (1] AF| Video Festival, American Film Institute, Los Angeles and Washington LI)C, [5] Video
Culture, Harbourfrant Centre Teronto [IL 1984 The Luminous Image, StadelikMussum, -“-ﬂTSTE’daIT f_|Jr .Vldecgraphy
Instant Replay, 1972 [20), b/wl Wild Horses, 1972 [15' bfw, with Marge Munrae]_; Tape 1,. 1972 (10, bAw]; Passage
Series, 1973, [15,biw]. Compasition D7, 1973, [10" b/w] Vidicon Burns, 1973, 1 4_; Wm.] Bob Burns]; |nformatln£rl|,
1973 [30] Polarcid Video Stills, 1973 (107 Level, 1973 [8 biw] Cycles, 1973 [8 biw] Ir\.ll\"elrslnn, !WSI[_-“];
Eclipse, 1974 [21| biw] Gravitatianal Pull, 1975 [10° n.-'w'j;_A Million Other Thl.ngs, 1975 [8 biw]: Augu—‘s; ?B ,.
1974157 Red Tape [Collected Works], 1975 [307] [B part 5] Migration, 1976 /| |B]; Four Songs, 1974 [__ ][h].
Memory Surfaces and Mental Prayers, 1977 [307, Memories of Ance?:jal Power [Thf: }‘!oro Movem.erft |n-t hr:
Solomon lslands], 1977 [367] [B], Palm Trees an the Moon, 1977-78 [11] Chctt-el—?;eru:ﬁ [A Partrait in LFug t
and Heat], 1979 [287 [B] The Reflecting Fool [Callected Works], 19}"?-80 [627] [BY Hatsu;:;;f\j";rst
Dream], 1981 [5&][B] Reasons for Knocking at an Empty House, 1983 [“9.ba’w];Anthém, 198351 . _-l.l ;9::
Installations Instant Replay, 1972; Bank Image Bank, 1973; Quadrante, 1973; Walking into the 2 ] 19“:
Informaticn, 1974; Localization, 1974; Amazing Collossal Man, 1974; Decay Time, 1374 .Pe_ep I-:o :. ht‘
Mock Turtles, 1974; Separate Selves, 1974; || Vapore, 1975; Trapped Moments, 1974; Origins (;?'; o:g?g:
1975; Rain, 1975; Olfaction, 1976; He Weeps for You, 1977; Moving Stillness e R;Tnler 1 1 ‘ [
Reasons for Knocking at an Empty House, 1982; Room for 5t. John of the Cross, ?983. An Lnn.lr:;eno:x
Simple Sensation, 1983; Sclence of the Heart, 1983, Performarrces, S_ound En;io“rn;-n,o\: e
University, Worchester, Mass, & Albright-Knox At Gallery, Buffalo [with Alvin Lu:.:PTr-: Ej\rerson i J;T:;.Ifﬁ 51. n_?up] ;9?6
[Bavia Tudor and Rainforest group]. 1975 Los Angeles County Museum af ;\: [rv.f:)r::lﬁ ;I';:i;:ios::;;ideg E-leﬂ-mniCSI
Malker Arts Center, Minn=apaols [w, David Tudar and Ranforest group] Rain y Sl : i
;:L\ZI d':ZLumne. Pars [w, Ilj'}avéd[ Tudor] [P#ST] 1977 The Kitchen, New Yerk [PJ; Gong, rcg""" :| AIL::":TUE::SBT:
Kitchen, New Yark [w. Linda Fisher] [P=81] 1978 Sogetsu Kaikun, _:c_kyo. 1979 .Ramff.:est; : '"\E; YOShi- W—ada] e
Bullding, Philacelphia [P+S1]; Dry Pool Soundings, Media Study/Buffalo [w. lohn E?_l.rjlsco\lll. k:lp .[;:rls”. Yo
1980 Fog Sculpture —a Fog, Sound, and Light Festlval, Kawaji @nsen, fapan [N Fujika al }'1:_1 t ";- i S
Viola, Americans in Florence/Europeans in Florence, Centro Di, Florence, 1574; B”.l Vuo.la,. £ ;: qun S
Observatlons, Videa Art, ed, Schneider/Karot, Harcaurt Brace Jovanovich, N.Y. 1976; Bill \‘;m:f‘ ? f;:‘;rm;ﬂ i
Hand — Explorations of Change, cat. Art Gallery, Cal State University, Long ?eacr. 1578 2” J,.:,: a.me e i
Tokyo International Video Festival JVC, Tokyo 1980; Bill Vicla, The Porcupine andlthe alrl.I Hag:amon;‘ e
1981; John Minkowsky, Bill Yiola's Video Vision, Video ‘81 Magazine, F.aII 198.1. D:r\::h o U= e
Video Newsletter, [Long Beach Museum of Art] Vol. 2, No. 2, March-April 1582; Bi v-dleo s;mms el
Squirrels and Fatal Experiments, Video 80, No. 4, Spring 1982, Bil Viela, Video s hsm er 192 Bl Viols, Wil There Be
Marita Sturken, Temporal [nterventions — the videotapes of Bill Viola, Afterimage, KLI”" o a;1 Empty House m. National
Condominiums In Data Space?, Video 80, No. 5, Fail 1982; Bill ¥lola, Reasons f‘“.‘ 1oe ; ‘i} ML
Video Festival, cat. American Film Institute 1982; Robin Dellabough, Video 5_3"1‘-”':“ [lnlte“';i” \.rr|0|a oty St ho
May 1983; . Hoberman, Video — The Arts, OMN! Magazine, May 1983 Deidre i:i}‘r::‘ﬂn oo dhe Ak Mete
16, Na. 3, Spring 1983; Fred Riedel, Interview with Video Artist Bill Viola,H f:man e e
May 1983 Bill Viola, cat. Musée d'Art Moderne de la Ville de Pariz, 1983 Kathy Hu v
second Link. cat: Walter Philips Gallery, Banff, 1983,
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Robert Wilson 1941 Laco, Texas USA. Studied at the University of Texas, with George McNell in Paris IPalnting ard
drawing] and at the Pratt University in Brooklyn [architecture]. Lives and works in New York. See for mare complete
information: the CIVIL warS, dessins de Robert Wilson, cat Pavilion des Arts Paris 1983, Solo Presentations 1947 Poles,
Loveland. 1971 Willard Gallery, Mew Yerk. 1972 Musce Gallera, Pans. 1975 Galerie Wunsche, Bonn. 1976 lolas Gallery,
MNew York, Spaceman, The Kitchen, New Yaork [VP] 1977 Marian Gocdman Gallery, MNew York 1979 Mariar Goodman
Gallery, Mew York; Galerie Zwimer, Cologne; Paula Cooper Gallery, Mew York 1980 Neuberger |4

seum, Purchase; The

Contemporary Arts Center, Cincinatti. 1982 Maman Goodman Gallery, Mew York; Galerie I3}
Zijrich, Lenbachhaus! Fred Jahn Gallerie, Munich; Franz Morat Institut,

=5, Paris; Galerjs

rE- 1983 Pavillon des Arts,

Annemarie Vema

Paris; Galene Brinkman, Amsterdam; Museumn Boymans- van Beuningen, Rettercam: Raum fiir Kunst, Produzenter

MNew Yark; Museum of Rhade

Hamburg, UDEA Gallery, Tokya; The Sagetsu School, Tokye; ©
£.1984 Kolnischer Kunstve

Oitis Art Institute of Parsons School of Design, Los Angeles. Group Presentations 1975 Ala Gz lery, Miian; Paula

stelli Feigen Corcaran Gallar

Island School of Design, Pravider 1e; Arca Galerie, Marsaille: Museo di Folklore, Rome:

Cooper Gallery, New York 1981 Biennal Exhibition, Whitrey Museum of American Art, MNew York, Other Realities-

Installations for Performance, Contemporary Arts Museusr
New “fork, 1983 Der Hang Zum Gesamtkunstwerk, Kunsthaus, Zi

tan 1982 The Mext Wave, Paula Cooper Gallery
ch & Stadtische Kunsthale

isseldorf & Museum fiir
Modermner Kunst, Vienna. Art + Dance: Images from the modern dialogue 1890-1980, Neuberger Museum State University of
IMew York, Purchase. 1984 The luminous Image, Stedelik Museurn, Amsterdam, Theatre pieces Dance Event, 1865:;
Solo Performance, 1966: Theatre Activity, 1967, Byrdwoman, 1968; The King of Spain, 196%; The Life and
Times of Sigmund Freud, 196%; Deafman Glance, 1971: Ka Mountain Guardenia Terrace, a story about a
family and some people changing, 1972; Overture, 1972; King Lyre and Lady in the Wasteland, 1973: Solos,
1973; The Life and Times of Joseph Stalin, 1973; The Life and Times of Dave Clark, 1974; A mad man a mad
glant 2 mad dog a mad urge a mad face, 1974; Shiraz, 1974; A letter for Queen Victoria, 1974; The Dollar
value of man, 1975; To street Dia Log, 1975; Elnstein on the beach, 1976: | was sitting on my patlo this guy
appeared | thought | was hallucinating, 1977; Dia Log/ Network, 1978; Prologue to the Fourth act of
Deafman Glance, 1978; Death Destruction and Detroit, 1979; Edison, 1979; Einstein on the Beach [ooera with
Philip Glass], 1979; Dialog/ Curious George, 197% Man In the raincoat, 1981; Medea, 1981: The Golden
Windows, 1982; Great day in the morning [w. .. Narmman] 1982; Repetitions and Preproductions of the CIVIL
war$ [see bibliography]1983; Videography The spaceman, 1976 [V.P]; Video 50, 1978 [50°) Deafman Glance,
1981 [27']: Stations, 1982 [57]; The Spaceman, 1984 U] Bibliegraphy Calvin Tomkins, Time to think-profile on
Robert Wilson, The Mew Yorker 13.1.1975 Franca Gnadri, Il teatra di Robert Wilson ad, La Siennale di Venezia 1576; Bannie
Marranca, Robert Wilson, the avant-garde and the audience, New York Arts Journal, Spring 1977: Stephan Brecht, The
Theatre of Visions: Robert Wilson, Sunrkamp, Frankfurt 1978 Robert Stearns, Robert Wilson: From a Theatre of Images, The
Contemporary Arts Center, Cincinnaty 1980; Graig Owens, Robert Wilson: Tableaux, Artin America, Nov, 1980; Louis O.
Areta, Dreamscapes and other reconstructions: The Theater of Robert Wilsan, Kansas Quaterly, Val. 12, blo, 4, 1950 Mark
Bly, Notes on Robert Wilson's ‘Medea’ theatre, Theater, Surmmer/Fall 1981 Amy Taubin, Talking through customs at the
video border, Alive, sept! Oct, 1987 Michael Skasa, Die Wunderfenster, Theater Heute, July 1283 Lawrence Shyer,
Robert Wilson: Current Projects, Theater, Vol. 14 Surmer/ Fall 1883: lanny Donker, Bob Wilsen In Rotterdam, the CIVIL
warS, Toneel Teatraal, Sept. 19832 Scott Sullivan, Opera's ultimate avant-garde, Newsweek 17,10,1983. The CIVIL wars, a
tree is best measured when it is down, Mevlenhaff/Landshadt Amisterdam [Introduction, drawings. text of Dutch part: Acz |, Scene
BT The CIVIL wars, Schauspielhaus Kaln, Cologne [Introduction, drawings, text of German part Act |, Scene A Act |l Scene |,
Act IV The CIVIL warS, Teatro dell’Opera, Rome [Intreduction, drawings, text of kalian part: Act IV epllog, Act W], The CIVIL
wars, Walker Art Centre, Minneapolis 1983/1984 [Inzraduction, drawings, text of American part: Kreeplays].
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COLOPHON | APPENDIX

Foto's van de installaties in het Stedelijk Museum, Amsterdam. 14.9.1984-28.10.1984
Photographs of the instaliations inthe Stedeiijc Museurn, Amsterdarn, 14.9,1984-78 10,1904
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Three Mountains, 1976 74 (see nage 127

Organization

Exhibition and book: Dorine Mignat

Artists’ data: Rob Perrée

Typework: Erna Donkers and secretariat Stedelijk Museum, Amsterdam

Design and realisation book

Gerard Hadders, Ludo van Halem, Kees de Gruiter [Hard Werken]

Translations

Dutch-English: Ruth Koenig, Ina Rike, Patricia Wardle

English-Dutch: Wilma van Asseldonk, Tjalling Bos, Yvenne Limburg, Rita Meyer, Rob Perrée

French-Dutch: Marja Bloem, Greet Broeckhoven, Diane Le Jeune, Ton Klerks

French-English: Nadina Malfait, Anne-Marie Stein

Photo Credits

Max Almy, Dara Birnbaum, Paul Hartland [Michel Cardenal, Kees de Groot, Madelon Hooykaas, Nan Hoover, Michael Kliar,
Peter Moore [Shigeko Kubota], Mary Lucier, Philippe Nigeat [Thierry Kuntzel], Lothar Schnepf [Marcel Odenbach], Tony
Oursler, Al Robbins, Lydia Schouten, Richard Bloes [Francesc Torres], Francesc Torres, Ulay, Kira Perov [Bill Vicla], The
Kitchen [Robert Wilson]

Printer

Lecturis by, Eindhoven KEES l]E ER l] UT
Colour lithographs I T Mauhro’s wijk, 1784
Max Hoenke Litho bv, Breda
Edition

3500

Date of publication
13.9.1984

Cover

Brian Eno {detail)

Date of exhibition
14.9.1984-28.10.1984

The Jan van Eyr.l.c Academy, post graduate institute for the fine arts, Maastricht, has organised a video art symposium with the
participating artists from ‘The Luminous Image and ather contributing artists and authors, in co-operation with the Stadelljk
Museum, Amsterdam. The symposium will take place in the Jan van Eyck Academy on September 14 and 15, 1984. !

Part two of this catalogue is avallable on 2 videotape [VHS, Betamax, YCC-2000 and U-matic] with registrations of the 22
Installations and statements by the artists. The tape was produced by Openbaar Kunstbezitand directed by René Ceelhe, Lily |
van Gi_nr!eken and Dorine Mignot; artists interviewed by Gea Kalksma;
a.!;_sl_s__t_e_né_g:__lsabelle Smeets; sound: René Reitzema;
1984,

camera: Niko Paape and René Coelho; camera-
executive production: MonteVideo; Copyright: Openbaar Kunstbezit, I

1 MAREEL ODENBACH

Dreihiindiges Klaviercancert fiirantsetzlich
verstimmte Instrumente, 1982

-




EL3A STANSFIELD/MADELON HOOYKAAS

Compass, |9

DARA BIRNBAUM

Damnation of Faust, 1564

TONY OURSLER

L7-L5, 1334

FRANGESE TORRES

Klausewitz's Classroom, 1984



Het Lumineuze feeld

AL ROBBINS

Realities 1 to 10 inelectronic prismings,

MARIE-JO LAFONTAINE

Alascincode latarde, 984

AT ALMY

Work Station, 1784

The Luminaus imige

LIDIA SCHOUTEN

SplitSecands of Magnificence, 1 984

ROBERT WILSON

The Spaceman, 1576 13¥84

MARI LUCIER

Ohioat Giverny, 1587 (se=page 151}




The Luminous |mag
Het Lumineuze Beeld eluminous mage

MIGHEL CARDENA

Recnnstru:tle van§ doelpuntenvnn Oran;e
Eemaaktdoor Johan Cruyfi, 15

V170 ACCONCI

Body Capsule, 1564

I
MIGHIEL KLIER R NIV RATH

Derﬁlese 1583 (see

I HI]I]VEH

Waikmgln anyd‘lre:tmn - 1984

BRIAN

Video: paintings and sc

Ptures, 1954

Vil




Het Lumineuze Beeld

THIERRT KUNTZEL

1

ea Madre, !

BILL VIOLA

RoomforSt. john of the Cross, |58




