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GruBwort

des Bundesministers des Auswartigen,
Hans Dietrich Genscher

Das anerkannte und bedeutende européische
Festival auf dem Gebiet des Experimental-
und Avantgardefilms blickt auf eine bereits
zehnjihrige Tradition zuriick; zu diesem Jubi-
laum beglickwinsche ich Veranstalter und
Teilnehmer. Das Europdische Medienkunst
Festival leistet mit der Schau der kreativen
Arbeiten in diesem Bereich einen bedeuten-
den deutschen Beitrag fur die Weiterentwick-
lung der internationalen Zusammenarbeit.

Kunst und Kultur haben auch in Zeiten schar-
fer ideologischer Abgrenzung die Menschen
Uber alle Grenzen hinweg erreicht. Schopferi-
sche Arbeit hat dadurch den Weg zu friedlicher
Kooperation in einem geeinten und freien Eu-
ropa mitbereitet, dessen Vision heute erstmals
in seiner Geschichte klare Konturen erhalten
hat.

Ich freue mich ebenso dariiber, daB Nordame-
rika und Japan bei dem Festival 1990 einbezo-
gen sind. Europa tut gut daran, an seiner Tra-
dition weitweiter Offenheit gerade jetzt festzu-
halten und sie in tagliche Wirklichkeit
umzusetzen.

Veranstaltern und Teilnehmern wiinsche ich
allen Erfolg.

K- 60 Qo vug

Hans Dietrich Genscher
Bundesminister des Auswartigen
der Bundesrepublik Deutschland

A Word of Greeting

by the Minister of Foreign Affaires,

Hans Dietrich Genscher

By now, the renowned and important

European Festival in the field of experimental
and avantgarde film looks back on a 10-year-
tradition; | congratulate the organizers and the
participants on this jubilee. Showing the crea-
tive work of this field, the European Media Art
Festival provides a significant German con-
tribution to the development of international
co-operation.

Even in times of sharp ideoclogical differences,
art and cu'ture reached people across all
borders. So creative work helped pave the way
towards a peaceful co-operation within a uni-
fied and free Europe, the vision of which has
shown well-defined outlines for the first time in
its history.

| am aiso very glad about the fact that North
America and Japan have been included in the
1990 Festival. Europe is well advised to stick
to its tradition of worldwide openness, and to
convert it info daily reality.

| wish the organizers and participants every
success.

Hans Dietrich Genscher
Minister of Foreign Affaires
of the Federal Republic of Germany

Eurppéisches Medienkunst Festival 1990



GruBwort

der Niederséichsischen Ministerin flir Wissenschaft
und Kunst, Helga Schuchardt

“Der Prophet gilt im eigenen Lande nichts” - so muf
wohl die Vorgeschichte zum diesjahrigen Europa-
ischen Medienkunst Festival Uberschrieben werden.
Obwohl das Festival in dieser Form erst im dritten
Jahr stattfindet, hat sich dieses Medienereignis be-
reits einen internationalen Ruf erworben, Flr seine
vorbildliche Auseinandersetzung mit experimentel-
len Filmformen hat das Festival 1989 den "Preis der
deutschen Filmkritik™ erhalten. Damit hat die Jury der
Arbeitsgemeinschaft der Filmjournalisten den Preis
erstmals einem Veranstalungskonzept verliehen,
statt wie bisher einem Film.

Ungeachtet seiner groBen Anerkennung in der Fach-
welt stand die Realisierung des 3. Europiischen
Medienkunst Festivals in Niedersachsen auf finan-
zielt sehr wackligen Beinen.

Uber die einzelnen Griinde hierflir will ich nicht spe-
kulieren. Festzuhalten ist aber, daB es experimentel-
le, innovative Kunst bei der Kulturférderung ungleich
schwerer hat als die tradierte und leicht zugéngliche
Kunst. Damit verfehlt Kulturtdrderung eines ihrer we-
sentlichen Ziele: Rahmenbedingungen zu schaffen,
damit sich Neues entwickeln kann.

Das Europdische Medienkunst Festival bietet dem
kinstlerischen Experimentalfilm in Deutschiand ein
wichtiges Forum. Die vorgestellten Video- und Film-
produktionen geben Impulse im Bereich der Kunst
ebenso wie flr die Entwicklung der Medienland-
schaft - wenn man diese nicht auf die kommerzielle
beschrénkt. Unsere durch Medien leicht zu manipu-
lierende Gesellschaft braucht die kritische Auseinan-
derselzung mit dem audic-visuellen Medien, die
Distanz schafft zu deren scheinbaren Realitaten. Die
Filmschaffenden brauchen das Forum als Impulsge-
ber. Das Européische Medienkunst Festival muB als
eigenstdndiges Kulturangebot in Zukunft gesichert
bleiben.

lch danke den Veranstaltern, dem Internationalen
Experimentalfiim Werkshop e.V. und dem Film- und
Medienblra Niedersachsen fir ihre Beharrlichkeit,
die das Zustandekommen des Festivals méglich ge-
macht haben.

Helga Schuchardt

Niedersichs. Ministerin fiir Wissenschaft und Kunst

Welcome Adress

A Message of Greeting by the Ministry of Science
and Art, State of Niedersachsen, Helga Schuchardt

Presumably, the title of this year's European Media
Art Festival will have to be “A prophet is not without
honour save in his own country”. Although the media
event takes place in this form for only the third time,
it has already built up an international reputation. In
1989, the Festival was awarded the “Preis der deut-
schen Filmkritik" (Prize of the German Film Critics)
because of its exemplary exposition of experimental
film. In doing so, the jury formed by the working
group of film journalists awarded this prize to an
event’s concept, instead of awarding it to a film, as
they used to do.

Despite of the appreciation it received from the ex-
pens, the realization of the 3rd European Media Art
Festival was very insecure in terms of money.

But | don't want to speculate about the particular
reasons for this situation, though it is a fact that
experimental innovative art faces by far more difficul-
ties than handed down, easily accesible art. Thus
support of culture misses one of its most important
aims: to create a framework for having new things
develop.

The Europsan Media Art Festival will be animportant
forum of artistic experimental film in Germany. The
video and film preductions presented will give im-
pulses to the field of art as well as ta the development
of media as a whole - provided it is not confined to
the commercial part of it.

Our society, which can easily be manipulated by
media, wants a critical assessment of audiovisual
media, providing a distance o the realities it ap-
parently offers. Filmmakers need the forum as a
means of giving impulses. For the future, the
European Media Art Festival will have to be secured
as an independent culturel event.

I send my thanks to the organizers, the International
Experimentalfilm Workshop e.V. and the Film- und
Medienblro Niedersachsen, for the perseverance
they showed in making the realization of this Festival
possible. ’

Helga Schuchardt .
Minister of Science and Art, State of Niedersachsen

European Media Art Festival 1390



Vorwort

Das 3. Europiische Medienkunst Festival,
das sich aus dem Internationalen Experimen-
talfilm Workshop entwickelte, préasentiert in
diesem Jahr aktuelle internationale Film- und
Videokunstprogramme, Performances sowie
eine umfangreiche Ausstellung skulpturaler
Arbeiten und Videoinstallationen. Das 10jdhri-
ge Jubilaum des Festivals ist AnlaB fir einen
umfassenden Rickblick auf die bundesdeut-
sche Experimentalfilm- und Videckunst-Pro-
duktion der 80er Jahre und bietet somit die
Chance, Bekanntes wiederzusehen, vielleicht
auch neu zu entdecken und zu bewerten und
daraus Perspektiven fir die 90er Jahre zu for-
mulieren.

Das vorliegende Programm beinhaltet zahlrei-
che UrauffGhrungen, Sonder- und Informa-
tionsprogramme.

Ziel der Veranstaltung ist es, ein breites Spek-
trum visueller Artikulationsmittel, ihre Ge-
schichte, ihren Wandel und ihre Zukunftsper-
spektiven zu vermitieln.

Der Anspruch des Festivals, “seismogra-
phisch” Entwicklungen und Tendenzen kiinst-
lerischer Medienarbeit aufzuzeigen und zur
Diskussion zu stellen, ist sicherlich hoch ange-
setzt und provoziert die Frage, ob und wie
dieser Anspruch eingeldst werden kann.

Die Auswahl, das Abwidgen und die Zuord-
nung verschiedener Programme und Projekte
stellt in jedem Jahr wieder eine spannende
Gratwanderung dar, die auch mit der 10j&hri-
gen Erfahrung des Festivalteams nicht leichter
geworden ist, insbesondere wenn finanzielle
Schwierigkeiten hinzukommen, die die Reali-
sierung wilnschenswerter Projekte in Frage
stellen.

Die vielfditigen Interpretationsmdglichkeiten,
wie sie der Experimentalfiim und die Video-
kunst bieten, entziehen sich einer eindeutigen

Beurteilung und stiirzen die Auswahlkommis-
sion oftmals in kontroverse Debatten. Dabei
kristallisieren sich Programme heraus, die die
verschiedenen Positionen widerspiegeln und
die Vielfalt der eingereichten Arbeiten doku-
mentieren.

Zehn Jahre Festival, das sind auch die vielen
Filmemacher, Videoklnstler, Referenten und
Gaste des Festivals, die mit ihren Beitrgen
und ihrer Kritik den Erfolg der Veranstaltung
ermdglichten.

Ihre kontroversen Dig;kussionen und kreative

Teilnahme bestimm(t)en die Qualitat des Fe-
stivals und die von ihm ausgehenden Impulse.

Dies spiegelt auch die Anthologie des Katalo-
ges wider, die Stellungnahmen und Essays
eingeladener Autoren enthalt. Mit kritischem
Blick wird hier die Bedeutung von Film- und
Videokunst im Kontext der Entwickiung der
elektronischen Medien betrachtet und ihr Ein-
fluB auf alle Bereiche der Geselischaft von
verschiedenen Standpunkten aus beleuchtet.

Hier ist besonders die Kulturpolitik gefordert,
die oftmals eher nach Quantitat als nach Qua-
litdt schaut und die visuelle Kunst gerne als
L'artf pour f'ant, als Formspielerei und unpoliti-
sches Kunstschaffen einordnet, Ober verbes-
serte Fordermoglichkeiten eine breitere Of-
fentlichkeit zu schaffen.

Vor diesem Hintergrund ist das Festival mit
seinen vielfaltigen Programmen ein Forum fiir
die Prasentation experimenteller und innovati-
ver Medienkunst und ein Podium, das die
kilnstlerische Auseinandersetzung sucht und
das informieren will.

Wir winschen lhnen/Euch und uns ein Festi-
val, das neus Eindriicke vermittelt und dessen
Ersignischarakter und Qualitit weitere Per-
spektiven erméglicht.

Die Veranstalter

Européisches Medienkunst Festival 1990



Preface

Tha 3rd European Media Art Festival which
developed from the International Experimen-
taffilm Workshop will this time present current
programmes of film- and video-art, perform-
ances and an extensive exhibition of sculptural
works and video installations.

The 10th jubilee of the Festival occasioned a
comprehensive retrospect on the West Ger-
man production of experimental film- and
video-art in the BOs, offering the chance of
looking again on things already seen, to per-
haps discover them again, and to re-assess
them, which might lead to formulating perspec-
tives for the 90s.

The programme presented here contains
several premieres, special and information
programmes. i

This event aims at conveying a broad spec-
trum of visual means of articulation, their his-
tory, their change, and their perspectives for
the future.

This Festival's claim - to "seismographically”
show developments and tendencies of artistic
media work and to discuss them - is, indeed, a
very high cne, provoking the question of it and
how this claim can be honoured.

Every year, the selection, the consideration,
and the assignment of several projects is an
exciting tightrope walk, which has not become

easier because of the Festival team’s 10-year-

experience, especially when financial difficul-
ties arouse, jeopardizing the realization of
desirable projects.

The selective commission often enter into
controversial debates due to the manifold
possibilities experimental film- and videc-art
offer, thus escaping from an unambiguous

evalutation. In doing so, programmes take
shape, which reflect on the various positions,
and which demonstrate the variety of the
works submitted.

This Festival's 10-year-tradition will also com-
prise the numerous filmmakers, video artists,
speakers and guests, all of whom made, by
way of their contributions and comments, the
success of this event possible.

Their controversial discussions and creative
participation determine(d} the quality of the
Festival and the impulses it gives.

This is reflected in the anthoiogy of the cata-
logue which contains the viewpoints and es-
says of the authors invited. Here, a critical view
is cast upon the significance of film- and video-
art in the context of the development of elec-
tronic media, and their influence on all the
fields of society is given a closer look from
various angles.

This is, above all, a challenge to cuitural policy
- which often seeks quantity rather than qu-
ality, and which tends to classify visual art as
f'art pour l'arl, as some playing around with
forms, and as an unpolitical creating of art - to
create a broadened public awareness via im-
proved means of promaotion.

Given this background and with its multifarious
programmes, the Festival is aforum of presen-
tation of experimental and innovative media
art,-wanting to inform and locking for artistic
exchange of views.

We wish you and us a festival that gives new
impressions, with at the same time showing up
further perspectives because of its character
and quality as an event.

The organizers

European Media Art Festival 1990
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EXCHANGE (1982) / BOSE ZU SEIN IST AUCH
EIN BEWEIS VON GEFUHL {1983) / AMERICAN
HOTEL (1982} / DIE WITWE UND DER

GANGSTER (1982) / DREHARBEIT (1983)
Kurzfitmprogramm 1983-1984 109

ENDLOSLAUF (1983) / FLIEGER DURFEN KEINE
ANGST HABEN (1984) / DER MECHANISCHE
SOZIALISMUS / CRAEX APART (1983} / MY LAST

BLUES (1983)
Kurzfilmprogramm 1883-1985 110

L'HOMME MACHINE (1983) / PALME / MANN
(1983) / GERDA (1984) / — 1 /84 — (1984) /
GERMAN RUNS (1984} / NEGATIVE MAN (1985 /
ESST MEHR OBST (1984) / VISAVIS (1983) /
STUMMFILM FUR GEHORLOSE (1984) / UBER

GODARD (1985)/ A—B - CITY (1984)
Kurzfilmprogramm 1985-1986 112

MORE JOY OF SEX {(1984) / BUMP & BUMP
(1986) / STADT IN FLAMMEN (1985) / EIN PLATZ
AN DER SONNE (Seele brennt) (1985) / BERICHT
AUS DIE SAND (1985) / ZWISCHENLANDUNG
(1986) / S 1 (1985) / PERCUSSION MOVIE (1985} /
REUTERSTRASSE {1986}/ DIE ANPROBE — 1938

(1988) / EIN KLEINER SCHWEIZER FILM (1986)
Kurzfilmprogramm 1386-1987 115

LULU (1986) / SCHONE STUNDEN (1986) / DAS
INNERE DES GRANATAPFELS (1987) /
ZITRUSFRUCHTE 2 (1986) / NACHT OHNE MARS
UND VENUS (1986) / KOPFZERBRRRECHSTUCK
(1987) / IHR SOLLT ALLES WISSEN (1986)/LE

DAUPHIN (1986)
Kurzfilmprogramm 1887 118

DIE REISE ZUR S{IDSEE (1987) / STRAND GUT!
{1987) / FASZINIERENDES PUPPENHAUS (1987)
/ BERLINER BLAU (1987) / DER GENERAL (1987)

/EPILOG (1987)
Kurzfilmprogramm 1987-1989 120

TRIPTYCHON STUDIE FUR SELBSTBILD (1987} /
TAKE COURAGE (1987} / PARFAIT D’AMOUR
(1988} / BLINDMAN'S BALL {1988 — 89} / KRAUSE
ODER EIN BESCHRIEBENER FILM IST WIE EIN

ERZAHLTES MITTAGESSEN {1989)
Kurzfilmprogramm 1988-19838 122

DER NARRATIVE FILM (1989) / DER
WUNDERBARE MANDARIN (1989} /
HOLLYWOOCD KILLED ME {1988) / KOPF MOTOR
KOPF (1989} / BETWEEN (1989) / DER HAHN IST

TOT (1988}
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Video-Retrospektive 126

{Fast) iibersehene Bilder — Zur Video-Kunst der

spéten achiziger Jahre in der Bundesrepublik / von
Heike Dax|. (Almost) Overlooked Imagery —

Remarks on the Video Art of the Late 80's in the

Federal Republic of Germany / by Heiko Daxl _ _ _ 126

Programm< _ _ _ _ _ __ _ _ _ __ _ __ ______ 130
DAS DURACELLBAND / COMMERCIAL |/

UNIVERSAL INPUT/QUTPUT / DE OCCLULTA
PHILOSOPHIE / PARTITUR / DIE DISTANZ

ZWISCHEN MIR UND MEINEN VERLUSTEN
Programm 2 131

FRANKENSTEINS SCHEIDUNG / TV-TRILOGY/
ALLES BESTENS (Videolieder)

Programm 3 _ _ _ _ _ _ _ _ o __ 132
THEORY OF COSMETICS / ROTORAMA /

AUFWARTS ZUM MOUNT EVEREST / ZYKLON/

THE KILLER / IRONLAND / KNOWLEDGE,

MORALITY

AND DESTINY /10 3/4 ZOLL / HOMMAGE A
SCHWITTERS (Wort-Video) / ISOBEL GAUDI /

DER DRITTE MANN / FAIRY TALES (Drehmoment

& Kunsttanz)

Programm4 _ _ . 135
MEDIENPORNESIE / INSTANT COPIER

ANIMATION / ODIPALE GEOMETRIE /

EISENKUSS / DAS WESENTLICHE / IMMERSION /
GROSZGEN / LUCK SMITH (SEINES GLUCKES
SCHMIED) / KNIESPIEL / MUTTER VATER IST
TOT/ZITIEREN

Programm 5 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ ________ 137
DORNROSCHEN / DER HERZSCHLAG DES

ANUBIS f TOURISTINNEN / G.1.S.-WERBESPOTS

{ VIDEOLABYRINTH {DEMQ) / DAS VIDEORAKEL:
HARTE ZEITEN/HARTE PFLICHTEN / HARTE

HERZEN /| 8843 (Paradays)
Trade Shows / Open Air 14

Kali Fim Trade Show _ _ _ ________ _____ 142
FINGERED / ES HAT MICH SEHR GEFREUT / UN
CHANT D’AMOUR / SCHRUMPFQUARTETT /

ENTRE DEUX MERS / CHERIE CHERIE / DIE
GEISTIGEN IMPLULSE DER 90ER JAHRE

WERDEN YON DEN FRAUEN AUSGEHEN /

Dia-Performance von Annette Frick, 1990

Words for the Dying, Sondervorfiihrung der
VVK-Galerig, Hannover (Open Air) 144

Berlin — Die Sinfonie der GroGstadt -—6p—eE er_a_m— B
Mittwoch, 12.9., 21.00 Uhr Innenhof Haus der

Jugend _ _ _ _ _ _ _________________ 145
Performances ____ 147
Cinesoundteam — Musikprojekt Minchen: Neue Musik

Improvisation - Experimentalter Film _ _ 148

LUMIGRAPH / KOMMUNIKATION / CRAEX APART
/ GERDA / DE BRUG

Index
Der Rorschach Test -
Performance von Caspar Stracke _ _ 149
Left Hand Right Hand
Performance-Band aus Derby/GB _ _ _ =~ 150
Installationen / Installations 151

Grenzganger — Videoinstallation von Jakobine Engel
nach einem HérspielvenJanRys _

Space X3 - Videoinstallation von Jaap de Jonge _ _153
Hadsch To Mekka - Installation von |, Wiga

Schrammpsijr. __ _ _ _ _ _____ 154
H.C.E.-TV ~ Holographische Installation von

Thomas Lick & Vito Orazem ___ 155
Video Portraits — Videoinstaltation von Marty St.

James & Anne Wilson 156

The Impersonalized Man / The Impersonalized
Mouse Vol. 2 - Videoinstallation von Yoshinori

Tsuda ___ __ ___ _ _ _____ 158
Non-Word Dictionary Parformance — Installation von
Masao Komura 159

Picture Plane — Rauminstallation von Naruaki Sasaki 160
Water Kitchen — Vidseoinstallation von Yo Nakajima _ 161
Hair Salon TV ~von Nancy Paterson _ _ _ _ _ 162

Very Nervous System - von David Rokeby _ _ _ __ _ 163

Jacob Wrestling with the Angel - von Doug Back _ _164
Digital Paintings — Work in Progress mit Holger Bar

und Michael Baudenbacher (IKON) _ 166
Universeity V. ___________ 172
Symposlen, Diskussionen _ __ 175
Medienkunst und Fernsehen) __ _ 176
Medienkunst und Fernsehen l ___ 176
Symposium Japanese Media Art-Now _ 176
Textanthologle / Anthology of Texts _ __ _ _ _ _ 177
Osnabricker Projektionan / Osnabriick Projections

{Dr. MichaelKétz) __________ 183

Transit Rdume — Zur Bild-Produktion an
deutsch-deutschen Nahtstellen in den Filmen von
Hartmut Jahn und Peter Wensierski / Transit Areas

— On the Production of Images at East-Wast

German Dividing Lines in Films by Hartmut Jahn

and Peter Wensiorski (Niclas Glick} 188

Die Mimesis des Blicks — Strategien der

Reprasemation des Raurns in Malerei, Film und
Video. The Mimesis of the Look - Strategies for
Representing Space in Painting, Film and Video

{Peter Tscherkassky) _ _______ 192
Vidso-Zeit / Video-Time {Nicoletta Torcell}) _ _ _ 198
Wenn Madusa lachelt / When Medusa Smiles

{Mireille Perrony __ _ _ 202
Corporate Movement (Rainer Ganahl) _ _ __ _ _ _ _ 208
Register ___ ___ ___ __ __ ________ 213
Autorenverzeichnis 217
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WATER AND POWER

35 mm, 60:00, col., USA 1989, Ragie, Kamera und Editing: Pat
O'Neill. Darsteller; J. Loriman, B. Block, G. Lockwood u.a. Musik;
J. Bergamo, G. Johnson, A. Lioyd, K. Festinger, V. Miller u.a.

WATER AND POWER ist diber einen Zeitraum von meh-
reren Jahren entstanden, ohne Drehbuch, im Verrauen
auf das zufallige Zusammenspiel von Orten, Menschen
und Situationen. Es ergab sich, daB der Fiim sehr viel mit
Wasser - in all seinen Aggregatzustinden - und mit
zyklischan Prozessen zu tun hat: die Planeten, die Gezei-
ten, die implizite Drehung der Kamera um ihre Achse und
die sich wiederhoclenden, ballistischen Bewegungen der
Darsteller. Wihrend der Montage und mit jedem neuen
Stiick Material, das hinzukam, hat der Film seine eigene
Gestalt gefunden. Insbesondere die Logik der Ubergédnge
wurde immer spannender. Geschichte und Entwicklungen
erstanden aus dem Material, die schriftlichen Texte tauch-
ten auf, aus dem Ende wurde — mehrmals — der Anfang.
Obwohl! der Film keine eigentliche Handlung hat, bezeich-
net O’Neilt ihn ats “gewissermaBen in Richtung des Narra-
fiven gehend, ohne narrativ zu sein”. Zum Teil ist er ein
Portrét der Grofstadt Los Angeles und der Krifte, die sich
bewegen — eine davon das Wasser. Er verschmilzt tech-
nisch bearbeitete Bilder aus der Natur — Sesen und Himmel
— mit Einstellungen der Grofstadt, mit Szenen aus alten
Hollywoodiilmen und bunten Computergrafiken.

Pat O'Neill: Geboren 1838 in Los Angeles. Filme sei
1963, u.a. EASYOUT (1871), DOWN WIND (1973), FO- |
REGROUNDS (1978).

WATER AND PCWER was made over the course of
many years, without a script, trusting to the accidental
cooperation of locations, people and situations. It turned
out that the film had a great deal to do with water - in
all its states — and with cyclical processes: the planets,
the tides, the implicit rotation of the camera on its axis
and the repeating, ballistic movements of the actors.
During the editing and with each new piece of material
that was added, the film found its own form. In
particular, the logic of the transitions became
increasingly exciting. Stories and developments grew
out of the material, written texts appeared, the film's
end repeatedly became a new beginning. Although the
film has no real story line, O’'Neill describes it as “in a
way tending towards narrative without being narrative”.
In part it is a portrait of Los Angeles as metropolis and
the powers which move the city — one of these, water.
It fused technically reworked images of nature — lakes
and sky — with shots of the city, with scenes from old
Hollywood films and colourful computer graphics.

Pat O'Neilf: Born in 1939 in Los Angeles. Films since
1963, ie. EASYOUT (1871), DOWN WIND (1973),

FOREGROUNDS (1978).
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Eilmprogrammig

THE ORCHESTRA

35 mm, 60:00, col., USA 1990, Coproduktion von Ex Nihilo und
Zbig Vision Ltd. in Zusammanarbeit mit Canal +, Channel
13/WNET und NHK, Produzent: Patrick Sobelman und Stuan
Weiss. Coproduzent: Stuart Samusls. Vertrisb: Takis Veremis,
Ellipse Int'l, Paris.

THE ORCHESTRA ist ein 60minitiges Programm, das
aus sechs klassischen Musikvideos besteht. Die Produk-
tion THE ORCHESTRA resultiert aus Experimenten, die
der mit dem Academy Awardausgezeichnete Videokinst-
ler Zbig Rybczynski mit neuen Videotechnologien des
High Definition Television (HDTV) vorgenommen hat. Pro-
ducteurs/Createurs/Associes: Ex Nihilo.

IN ROUGE Urauffihrung

16 mm, 10:00, col., BRD Juli 1990. Regie, Kamera, Script und
Editing: Kiaus Telscher. Tonassistenz: Volker Krem.

Fir Chris... / For Chris...
Klaus Telscher: Geboren 1955, Filmemacher.

Klaus Telscher: Born in 1855, filmmaker.

DIE ANWANDLUNG

16 mm, 11:30, b/w, Bundesrepublik 1989. Regie, Script, Editing
End Ton: Stefan Canham. Kamera: Kay Gerber, Angela Jorzig, Ole
itjens.
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Die Figur des Films imaginiert in einer Phase der Untétig-
keit Szenen, die ihren Geisteszustand charakterisieren:
trist, aggressiv und hoffend auf einen kurzen Moment der
Erldsung oder wenigstens Uberraschung. Die Bilder, her-
gestellt durch Fotokopieren “real” gefilmter Einstellungen,
sind zugleich abstrakter als fotografische Wiedergaben
und realistischer als etwa gezeichnete Ablaufe - lefzteres
vor allem durch die Bewegungen von Personen und Ob-

THE ORCHESTRA is an hour-long program of six classi-
cal music videos. It is the result of years of experimenta-
tion by Academy Award-winning wvideo artist Zbig
Rybezynski using a new palette of video techniques made
possible anly with the devslopment of High Definition
Television (HDTV). Producteurs/Createurs/Associes: Ex
Nihilo.

Musik-Auswahl/Musical selections

Woltang Amadeus Mozart: Piano Concerto No. 21 (Se-
cond Movement). Frederic Chopin: Pianc Sonata No. 2.
Tomasio Albinoni: Adagio in G-Minor. Gioacchino Rossini:
“The Thieving Magpie” Overture. Franz Schuben: Ave
Maria. Maurice Ravel: Bolera.

jekien, wie z.B. einer Wasseroberflache. Sie erméglichen
50 einen filmischen Ablauf, der seinerseits zwischen
Trickiiimallegorie und einer realitatsgebundeneren Real-
filmhandlung liegt.

Stefan Canham: Geboren 1968 in Epsom/England, aufge-
wachsen in Liidenscheid/BRD, Filmt seit 1984. Sait 1987
Filmstucium an der Hochschule fir bildende Kiinste Ham-
burg.

The main figure of the film imagines, during a phase of
inactivity, scenes which characterise his mental state;
melancholic, aggressive, hoping for a brief moment of
relief or, at least, of suprise. The images, produced by
photo-copying “real” filmed stills, are simultaneously more
abstract than photographic reproductions and more real-
istic than, say, drawn scenes — the latter above all in the
movement of paople and objects, for example, the surface
of the water. They allow a film that follows a road which
lies between cartoon allegory and the more reality-bound
action of a real film.

Stefan Canharn: Born in 1968 in Epsorn/GB, grown up at
Liidenscheid/Germany. Films since 1984. Studies film at
HBK Hamburg since 1987.

AUS DER FERNE -
THE MEMO BOOK

16 mm, 26:39, Farba, BRO/USA/Poriugal 1988/89. Buch, Regie,
Kamera, Schnitl, Darsteller: Matthias Miter. Ton/Musik: Dirk
Schaefer. Darsteller: Mike Gembus. Sprecher: David Wahnon,
Owen O'Toole.

“AUS DER FERNE ist Miillers bisher persénlichster Film.
Die Assoziationsketien kreisen um die eigene Vergéing-
tichkeit und Verwundbarkeit, um Sexualitdt und Todes-
angst. Die filmische Collage setzt kunstvoll Gegensétze
aneinander; Die Bilder wechseln zwischen Innen und Au-
Ben, Natur und Zivilisation. Romantisches Sehnen gerét
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hier nicht zum Kitsch; es wird immer wisder konterkariart.
Der vielschichtige, mehrsprachige Ton tragt dazu bei, und
die verschachtelten, verschiungenen Bildwelten, die trotz
ihrer Schinhsit Beklemmung ausdriicken.” Alexandra Ja-
cobson, Neue Westfalische, Bislefeld 1989,

Matthias Miifler: Geboren 1961, Filme seit 1980. Kunststu-
diurm in Bielefeld und Braunschweig (Filmklasse der HBK
bei Gerhard Blittenbender und Birgit und Wilhalm Hein).
Griindungsmitglied der Filmemacher-Kooperative “Alte
Kinder". Diverse Filmtourneen durch die Bundesrepubiik,
Kanada und die USA. Verschiedene Preise, u.a. den “Ame-
rican Federation of the Arts Experimental Film Award 89"

“Begun with the AIDS related death of a close frignd, AUS
DER FERNE is both eulegy and science fiction, closing
hands with an indiscriminate contagion without succumb-
ing to tatalism or despair. That the site of desire should be
s0 resolutely joined to death — or that the passage of death
should follow the lines of love — these are the paradoxes
beneath which Miller refaghions the bodys of film and
maker. While the film is shot throughout while the passing
of a friend, it belongs finally to the filmmaker himself, who
returns obsessively to his own body to gauge the possi-
bility of going on. Miiller's virtuosic rephotography, editing
and hand processing techniques are hurled into an erotic
maelstrom, re-making the divisions of the World in a con-
tinual flux of inside and out, container and contained.
Learned in the tradition of Eisenstein, Genset, Anger and
Jarman, AUS DER FERNE segks o re-make the male
body, not in the service of higher ideals, but in a celebra-
tory flow of communion and despair, mythos and logos. its

elagantly drafted sites live before 'In the beginning was the
Word..." and are no less meaningful for doing so. One of
the great erotic works of German cinema (...)." Mike Hool-
boom, “Independent Eye”, Torento 1989,

Matthias Mifler: Born in 1961, Films since 1980. Studies
Fing Arts and film in Bielefeld and Braunschweig (Film-
class of (. Biittenbender and B. and W. Hein). Founding
member of film makers coop “Alte Kinder". Filmtours in
FARG, Canada and USA. “American Federation of the Arts
Experimental Film Award ‘89",

CLAW YOUR EYE

16 mm, 6:00, biw, LUSA 1989. Regie: James Carman.

14
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I clawed out my eyes, so | could see.
You can't see eye disease.
! gave up my eyes, so | could see.

Der Film ist aine Beschwdrung des siebten Sinns und
des zweiten Gesichts. Er deutet an, daB wir die unso-
zialisierte Sicht, den sexuellen Trieb und den Todestrieb
integrieren missen, um die Verwandlung des Seins zu
schaffen. Er deutet auch die Gefahren an, die fir dieje-
nigen bestehan, die diese Verwandlung des Seins nicht
anrufen kénnen.

James Carman: Geboren 1961 in Washington, D.C. Film-
studium an der San Francisco State University.

The film is a conjuration of the seventh sence and the

second sight. It suggests we must integrate the non-so-

cialized point of view, sexual desire and death instinct to

create the transformation of being. It alsc suggests the

ggpgers for thosae unable to call up this fransformation of
ing.

James Carman: Born in 1961 in Washington, D.C. Studies
film at San Francisco State University.

L’ARROSEUR ARROSE - BAR

35 mm, 9:00, b/w, BRD 1989. Regie, Idee, Kamera: Ulrich Schwe-

des. Produktion: Hochschule fiir Bildende Kiinste Hamburg. Dar-
steller: Adotphos Sowah, Jérn Staeger, Stefan Prehn.

Das Remake einer Filmburleske der Brider Lumiére ("Der
begossene Gértner"), bearbeitet mit Stilmitteln des abso-
juten Films: LARRCSEUR ARROSE — BAR ist ein Mate-
rialfilm mit streng synchroner Mehrfachprojektion. Eine
echte Herausforderung fiir Parallelseher, die ihnen mehr-

Selected Films

fach vergtnnt ist, denn: “Es gibt viele M&glichkeiten, die
Bildteite zu kombinieren. Deshalb wird die Handlung drei-
mal wiederholt.”

The remake of a cinema farce by the Lumiére brothers
{"The Watered Gardener"} using the stylistic devices of
absolute film: L'ARROSEUR ARROSE — BEAR is a mate-
rial film with rigidly synchronised multiple prcjections.
Areal challenge fir “paralle! viewsrs", granted to them
soveral times, for “there are four different ways of combin-
ing the sections on the screen. That's why the action is
repeated three times.”

RAGOUT

16 mm, 11:00, b/w und col., BRD 1990. Regie, Kamera, Script und
Editing: Thormas Barteds und Martin Hansen. Farbe von Deborah
Phillips.

Etwas entsteht. Es beginnt so langsam, daB ein normales
Auge nichts bemerkt. Zwei Kéche erkennen die Mdglich-

Urauffihrung

keiten. Das Leben, das in den Dingen steckt, tritt hervor.
Es gért. In Blchern stehen die alten Rezepte. Man ver-
wende frische Zutaten. Feuer schiren, einheizen. Unter
statigem Rihren langsam aufkochen.

Es beginnt zu Brodeln. Hier noch sine Prise, dort ein
Trépfchen: Es schi3umt, es sprudslt, spritzt und quillt, es
blubbert, gurgelt, schwappt aus dem Topf und klatscht auf
den Boden, dampft und zischt... Schnell: Die TOr auf und
raus in die Welt mit dem bunten Gebrau!

Something emerges. It starts so slowly that it cannot be
noticed by an ordinary eye. Two cooks recognize the
possibilities. The life inherent to the things is coming
out: It is fermenting. Bocks contain the old recipes. Use
fresh ingredients. Poke the fire, heat up. Continuously
stirring, slowly bring to the boil.

It starts to bubble. Another pinch here, a little drop
there: it foames, it bubbles, sprays and pours, it fizzes,
gurgles, sloshes from the pot and splashas on to the
ground, steams and sizzles. Quickly: Open the door
and out into the world with the colourful brew!

European Media Art Festival 1990
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NATURTEILE

8 mm, 7:.00, col., BRD 1990, Regie, Kamera und Editing: Rainer
Bellenbaum. Musik: Psychic TV.

“Die technische Kultur hat den Zugriff auf die moterischen
Elemente immerweiterperfektioniert, ununterbrochen stei-
gert sie unsere Abhidngigkeit von den verschiedenen
Steuerungssystemen, die diese Aufgabe libernommen ha-
ben (Geschwindigkeitsmesser, Armaturenbrett, Fernlen-
kung). Sie schafft immer neue Strecken und Richtungen
und wendet so die Formel van Bacon - nichts istumfassen-
der als die leeren Dinge... — auf die Erde und die Natur (die
menschliche Natur} an. Am Ende bringt sie Leers und
Waste nur deshalb hervor, weil allein das Nichts kontinuier-
lichunddemnach leitfahig ist.” (Paul Virilio)

“The esthetic culture has perfected the access to motor
elements more and more, incessantly it increases our
dependance on the various control systems that have
taken over this task (tachometer, instrument panal, remote
control). It creates mare and more new rautes and direc-
tions and thus applies Bacon's formula — nothing is more
comprehensive than the emply things... — to the earth and
nature (human nature). In the end it creates emptinass
and desert only because nothingness is the only thing to
be continucus and therefore conductive.” (Pau! Virilio)

MERCY

16 mm, 10:00, col., USA 1989. Regie/Autor, Kamera, Drehbuch,
Schnitt: Abigail Child. Musik/Ton: Abigail Child with Shelley Hirsch
(vocals),

MERCY, der letzte Teil des siebenteiligen IS THIS WHAT
WE WERE BORN FOR?, ist enzyklopadische Vergéng-
lichkeit, die die tffentliche Sicht technischer und romanti-
scher Erfindung untersucht, indem sie die Spiele, die dig
Massenmedien mit unserer privaten Wahrnehmung spis-
len, seziert.

Abigail Child: studierte Geschichte und Literatur am Rad-
cliffe College und schiof ihr Studium 1870 mit dem Master
of Fine Arts an der Yale Univarsity School of the Arts ab.
Sie war Lehrerin und Dozentin fir Filmemachen und Film-
geschichte am Henry Street Settlement House in New
York, in West Virginia, an der State University of New York
in Purchase und von 1980 bis 1985 an der New York

‘
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University School of the Arts. Seitdem war sie Gastprofas-
sorin am Massachusetts College of Art und The Art insH-
tute of San Francisco. Zur Zeit unterrichtet sie an der
School of Visual Arts in Manhattan.

MERCY, the last part of the 7-part 1S THIS WHAT YOU
WERE BORN FOR?, is encyclopedic ephemera, explor-
ing public visions of technological and romantic invention,
dissecting the games mass madia plays with our private
perceptions.

Abigail Child: studied History & Literature at Radcliffe
College and graduated with a Master of Fine Arts in 1970
from Yale University School of the Arts. She has been an
instructor and lecturer in filmmaking and film history at the
Honry Strast Settlement House in New York, in West
Virginia, at the State University of New York at Purchase
and from 1980 to 1985 at New York University School of
the Arts. Since then she has been a visiting Professor at
The Massachusetts College of Art and The Art institute of
San Francisco. She is currently teaching at the School of
Visual Arts in Manhattan.

MOCHTE JEMAND EINEN KEKS?

8 mm, 4:.00, byw, BRD 1930. Regie, Kamera, Drehbuch und
Schnitt; Hanna Nordholt. Darstelier und Musik: H. Nordholt, Fritz
Steingrobe.

Im Westen nichts Neues.

All quiet on the Western front.
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JAPANISCH FUR ANFANGER

16 mm, 7:30, col., BRD Februar 1990. Regie/Autor, Kamera, Dreh-
buch, Schniti: Brrgn Antoni, Musik/Ton: Hari Hoffmann,

Hund, Fisch, Glocke, Mdhre und alle Kombinationsformen
mit japanischen Untertitein.

Birgit Antoni: Geboren 1956, 1977-84 Kunstakademie
Diisseldorf, 1983 Meisferschiilerin, 1987 Chargesheimer
Stipendium, 1990 Forderpreis Kulturkreis im BDI. Seit
1880 Trickfiime, u.a. DIE GANG und ESST MEHR OBST.
Aussteflungen mit Bildern und Filmen.

Dog, fish, bell, carrot and all kinds of combination with
Japanese subtitles.

Birgit Antoni: Born in 19586, 1977-84 Kunstakademie Diis-
seldorf, 1983 student in a master class, 1987 Charge-
sheimer scholarship, 1990 Kulturkreis im BDI Award,
since 1980 lrick films, e.g. DIE GANG and ESST MEHR
OBST. Exhibitions of piciures and films.

WE’'RE NOT A NUCLEAR FAMILY
ANYMORE

16 mm, 4:15, col.,
Parker.

Grofibritannien 199C. Regie, Autor: Kayta

& M < HJ.I é)
Eine Animations-Autobiographie (ber die Kindheit, die
eine griffige und einheitliche Technik des Malens auf Fifm
benutzt. Das Material wurde von Kindern, Familienmitglie-
dern und Freunden gefilmt.

Die erzielten intensiven lebendigen Bilder sind in Bezie-
hung zu der Stimme meiner Mutter gesetzt, die Fragmente
der Familienmythologie aus dem letzten Vieneljahrhun-
dert in einem Sommerferienort in Erinnerung bringt: meine
drei Phantasiefreunde, die “von den Sternen kamen”, und
die Zeiten, in denen wir im Garten wanderten und Schnek-
ken afien,

Kayia Parker: Lebt in Plymouth, Nach ihrem Studienab-
schiuBl im Jahre 1985 schloB sie sich der South Wales
Women’s Filmgroup und dem Chapter Film Workshop an
und begann, 16 mm-Animationsfilme zu machen. Sie wur-
de vom Television South West beauftragt, animierte Titel-

Selected Films

sequenzen fir deren Kunstprogramm QUT OF THE BOX
zu produzieren. Anfang 1989 beaendete sie ihren popig-
ren psychedelischen Film LOOKS FAMILIAR.

An animated autcbiography about childhood which uses a
distinctive and unigue technigue of painting on film, with
footage shot by children, members of the family, and
friends.

The intended intensive vivid images interact with the voice
of my mother, as she remembers fragments of family
mythclogy from a quarter of a century ago in a summerset
village: my three imaginary friends who “came down from
the stars”, and the times we walked down the garden and
ate snales.

Kayla Parker: Lives in Plymouth. After graduating in 1985
she joined the South Wales Women's Filmgroup and
Chapter Film Workshop, and began making 16 mm ani-
mation films. She was commisioned by Television South
West o produce animated title sequences for their arts
programme  OUT OF THE BOX. Early in 1989 she
compieted the popular psychedelic film LOOKS FAMIL-
IAR.

| SHOULD SEE

16 mm, 2:00, Niederlande 1990. Realisation: Paul de Nocijer,
Menno de Nooijer.

Eine Reflexion (ber die Unterschiade zwischen Film und
Fotographie.

Paul de Nooijer: Macht Filme seit 1972, Gleichzeilig be-
kannt als Fofogral, reflekliert er in seinen Fotografien und
Filmen die illusiondre Natur des fotografischen Bildes.
Seit er als Student des hollindischen Experimental-Fiime-
machers Frans Zwarljes begann, mit Film zu arbeiten, hat
er mehr als 25 Kurzfilme realisiert.

Explanation about the difference between film and photo-
graphy.

Paul de Nooijer: Films since 1972. Well-known as a pho-
tographer his works reflects the iflusionary nature of pho-
tographic images. Student with Frans Zwartjes. Realiza-
tion of more than 25 short-fitms.
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AT ONE VIEW

16 mm, 700, Farbe, Niederlande 1989. Realisation: Paul de Nooi-
jer, Menno de Nooijer. Musik: Harald Sparnaay.

Paul de Nooijers neuester Film, den er zusammen mit
seinem Sohn Menno realisierte. Auch dieser Film ist ein
Kommentar (iber die Natur von Fotografie und Film. Der
von de Nooijer gesprochene Kommentar besteht aus Zita-
ten verschiedener Fotografen. Die sich in ihrer Aussage
zum Teil widersprechenden Texte reflektieren die ver-
géngliche, illusiondre und individuelle Natur von Fotogra-
fie und Film.

Paul de Nooijer: Macht Filme seit 1972. Gleichzeitig be-
kannt als Fotograf, reffektiert er in seinen Fotografien und
Filmen die illusiondire Natur des fotografischen Bildes. Seit
er als Student des holldndischen Experimental-Filmema-
chers Frans Zwarties begann, mit Film zu arbeiten, hat er
mehr als 25 Kurzfilme realisiert.

This is Paul de Nooijers’ latest fitm. This film is again a
comment on the nalure of photography and film. The
soundtrack read by the Nooijer consists of quotes by a
diversity of photagraphers. This text is sometimes contra-
dictory in message, reflecting the transient, illusory and
persanal nature of photography and film. This film was
made with his son Menno.

Paui de Nooijer: Films since 1972. Well-known as a pho-
tographer his works reflects the iflusionary nature of pho-
tographic images. Student with Frans Zwartjes. Realiza-
tion of more than 25 short-films.

NOBODY HAD INFORMED ME

16 mm, 4:00, Niederlande 1989. Realisation: Paul de Nogijer.
Kamera: Menno da Nooijar.

Eine Darlegung des Fotografen Paui de Nooijer. De Nooi-
jer verwendet eine Vielzahl von Animations- und Trick-
techniken (Pixillation, Stoptrick, Objektanimation} und
schafft so eine farbenfrohe und theatralische Welt der
Musion, selbst wiederum direktes Produkt der illusiongiren
Natur von Fotografie und Film.

Paul de Nooijer: Macht Filme seit 1972. Gleichzeilig be-
kannt als Fotograf, reflektiert er in seinen Fotografien und
Filmen die illusiondre Natur des fotografischen Bildes. Seit
er als Student des holldndischen Experimental-Filmema-
chers Frans Zwarljes begann, mit Film zu arbsiten, hat er
mehr als 25 Kurzfilme realisiert.

A statement by photographer Paul de Neoijer. De Nooijer
uses a variety of animation and live action techniques
(pixillation, stop action, object animation) in creating a
colorful and theatrical world of illusions which directly
results from the illusion-producing nature of both photo-
graphy and filmmaking.

Paul de Nooijer: Films since 1972. Well-known as a pho-
tographer his works reflects the iflusionary nature of pho-
tographic images. Student with Frans Zwartjes. Realiza-
tion of more than 25 short-films.

O.T. (Retroflektion)

16 mm, 9:00, BAD Januar 1990. Regie, Kamera und Editing:
Karola Schlegelmilch. Darsteller: Sonja Schiegelmilch.

Beim Versuch eines Portrits wurde die Art und Waise, in
der ich den Menschen in immer kleiner werdenden Aus-
schnitten und Gesten suchte, so wichtig, daB der Film
dieses Suchen (Sezieren) ebenso beschreibt wie die
Frau, um die es gehi. Es entstand ein Gebilde aus der
Wechselbeziehung zwischen der portrétierten Frau und
der Kameara (mir), zwischen Haltsuche und des sich durch
die Kamera beschienen zu fihlen; dem deutlichen Wollen,
in gine Ansicht eindringen zu kénnen, auf den Grund zu
kommen; dem Fitmmaterial selbst, das durch seine auf
sich abgebildete Anwesenheit dem Zuschauer keine Még-
lichkeit gibt, sich zu verlieren, sher durch die Wachheit
das Bild der Frau nicht abgeschlossen wird, sich nicht
verhdrtet. Retroflektion bedeutst: in sich selbst verschlos-
san zu sein, sich selbst zu reflektieren, Autismus.

Karola Schlegelmilch: Geboren 1964. Seit 1986 Studium
der frefen Kunst, Fotografie und Film an der HDK Berlin.

tn trying to make a portrait the way | was laoking for the
person in sections and gestures becoming smalter and
smaller became so important that the film describes this
search (dissection) als well as the woman in question. A
creation developed from: the interrelation between the
woman portrayed and the camera (myself), between look-
ing for a support and feeling glanced at by the camera; the
clear wish to go into a view, to coms to the ground; the film
material itself that, because of its presence pictures in
itself does not give the viewer any possibility 1o loose
himself; the image of the woman is more likely not con-
cluded, does not become firm because of the alertness of
the film. Retroflektion means: being locked in ones own
self, reflecting oneself, autism.

Karola Schiegeimiich: Born in 1964. Since 19886 studies of
free art, photography and film at HDK Berlin.
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PUEBLO

16 mm, 80:00, col., Osterreich 1989, Regie und Buch: Marc Adrian.
Kamera: Mar¢ Adrian, Moucle Blackout. Musik: Originalautnah-
men, Peter Ruzsicska. Darsteller: Tassilo Blittersdorft, Rolf
Schwendier, Ernst Schmidt jun., Nirna Hanson, C. Tanto Miller,
Nino Cochise, John Running Tree, Shekasina u.v.a.m.

Pusblo ist ein Film der Finsternis, jener Finsternis, in der
sich der Abendlander gegenwdrtig befindet, in welcher der
weiBe zivilisierte Mensch versucht, einen ideologischen
Woaeg, eine existenzielle Heimat zu finden, eine Form, sich
wieder zu entdecken und eine ldentitidt zu erreichen, wel-
che es ihm gestattet, als Mensch und Individuum sich zu
bewahren gegeniiber der erdriickenden Gewalt des Staa-
tes. In diesem Film wird die Problematik an der optischen
Présentation einiger Lebens- und Verhaltensweisen von
Indianern des amerikanischen Siidwestens aufgezeigt.

Marc Adrian: Geboren 1930 in Wien, 1948-54 Ausbildung
an der Wiener Akademie der bildenden Kiinsts. 1948
arste plastische Arbeiten. Ausstellungen seit 1949. 1952—
54 Studienreisen nach Mailand und Paris. 1957-58 Gast-
schiiler der Filmhochschule IDHEC (Paris). Beschéftigt
sich seit 1954 it Kinetik, Rhythmus-Iinterferenzen und
oplischen Strukturproblemen. Seit 1957 Filmarbeit, seit
1960 Arbeit mit semantischen infra- und Metastrukiuren.
Ab 1965 Studium der Wahrmehmungspsychologie an der
Wiener Universitét. 1967 Beginn der Experimente mit op-
tischen und sprachlichen Dispersionen. Theodor-Kérner-
Preis 1967. 1969-73 Professor fiir Malerei und astheti-
sche Theorie an der Hochschule fir bildende Kiinste,
Hamburg. 1971-72 Vortragsreisen an amerikanischen
Universitdten. Seit 1973 freischaffend in Wien. 1976 Jah-
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respreis der bildenden Kunst der Zentralsparkasse Wien.
Seit 1980 Mitarbeiter am Center for advanced visual stu-
dies des Massachusetts Institute of Technology, Cambrid-
ge, USA. Lehrt und arbeitet in Gsterreich, der BRD und
den USA.

PUEBLO is a film of darkness, that kind of darkness the
western man is in at the mement, where the white civilised
man tries to find an ideological way, an existential homa,
away of rediscovering himself and to reach an identity that
allows him to keep himself as a human being and an
individual facing the overwhelming power of the state.
This film shows the problem by the visual presentation of
some ways of life and behaviour of Indians in the South
West of America.

Marc Adrian: Born in 1930 in Vienna. 1948-54 education
at the Vienna Academy of fine arts. 1948 first sculpture
work, exhibitions since 1949. 1952-54 study trips to Milan
and Paris. 1957-58 visiting student at film academy
IDHEG (Paris). Since 1954 occupation with cinetics,
rhythrn interferences and visual structural problems. Film
work since 1957, since 1960 work with semantic infra- and
meta structures. Since 1965 studies of the psychalogy of
perception at Vienna University. Started experimenting
with visual and linguistic dispersions in 1967, 1967
Theodor-Kérner-Award. 1969-73 Professor of painting
and esthetic theories at the Hochschule fir bildende
Kiinste, Hamburg. 1871-72 lecturing tours at American
universities. Since 1973 freelance in Vianna. 1976 yearly
award for the fing arts of the Vienna Central Savings Bank.
Since 1980 working at the Center for advanced visual
studies of the Massachusetts Institute of Technology,
Cambridge, USA. Teaches and works in Austria, West
Germany and the USA.
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Eilmprogram

DER BALKON

16 mm, 20:00, cod., BRD September 1989. Regie, Kamera, Script
und Eclh'ting:. Thomas Lanks, MusikyTon: Gerd Haase. Darstalter:
Katherina Dietrich, Annette Schmidbauer.

DER BALKON ist ein konkreter und ein fiktiver Ort. Kon-
kret als eine Machtposition Gber einer StraBe, fiktiv als ein
Ubersichtspunkt. Zwei stolze Frauen bewohnen den Bal-
kon. Da der faschistische Machthaber des Staates auf
dem Boulevard darunter gine Parade abhalten will, 1At er
alle Hauser raumen. Der Balkon soll in der Nacht von
Soldaten besetzt werden. Es gelingt den Frauen jedoch,
den Balkon zu verteidigen.

Der Film skizziert die Bedrohung, die Angste und den
Kampf um die Freiheit.

Thomas Lauks: Geboren 1962 in Bieleleid. Seit 1965
Student im Fachbereich Fotografie/Film/Video an der
Fachhochschule Bielefeld bei Prof. G. Jidger und Prof.
K.M. Holzhduser. Mitglied der Filmgruppe “Alte Kinder”
seit 1966.

The BALKON is both a fictive and a concrate location.
Concrele it is meant as a strategic position high above a
boulevard, ficitve it is meant as a point of intellectual
overlook,

Two women living on the BALKON. Because the fascist
dictator, governing the state, wants to make a parade
underneath the BALKON he orders to evacuate all houses
around. In the night soldiers are ordered to occupy the
BALKON. The two women, however manage to defend
their BALKON.

The film is about the threads, the fear, and the fight for
their personal freedom.

Thomag Lauks: Born in 1962 in Bigiefeld/Germany. Stu-
dies photography, film and video at the University of
Bielefeld since 1985. Member of the filmgroup “Alte
Kinder” since 1986.

DOKUMENT "89

8 mm, 21:35, col., DDR 1989. Regie, Kamera, Drehbuch und
Schnitt: Jungnickel. Musik/Ton: He said.

Die Symptome eines ereignisreichen Jahres, welche zum
Teil nicht mehr gesahen werdan wollten.

The symptams of an eventful year, which partly wouldn't
be seen any more.

LLAW

16 mm, 9:00, col., BRD Januar 1990. Regie, Kamera, Script und
Editing: Penelope Buitenhuis. Musik: Michael Beckmann, Paul
Dickenson. Darsteller: Frank Mahr, Ines Benhsl, Michagl Beck-
mann.
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Als abstrakies Tagebuch konzipiert, kombiniert der Film
Archiviertes, Dokumentarisches und metaphorische Bil-
der rund um die Geschehnisse an der Mauer.

Penelope Buitenhuis: Geboren 1959 in Toronto. Studium
von Film und Kunsigeschichte in Vancouver und an der
Sorbonns, Paris. 1984 Abschiufl an der Simon Fraser
Universitdt. Unabhdngige Filmemacherin in Vancouver
und West-Berlin seit 1984.

The film was conceived as an abstract diary combining
archive footage, decumentary material and metaphorical
images all connected to the event surrounding the wall.

Penelope Buitenhuis: Born in Toronte in 1959. Studied film
and art history in Vancouver and at the Sorbonne in Paris.
In 1984 she graduated from the Simon Fraser University
and now works as an independent filmmaker in both
Vancouver and since 1984, in West Berlin.

DAS EISKALTE AUGE

16 mm, 14:00, biw und cal., BRD November 1989. Regie: Heiner
Hgirélenbrock. Script: Oliver Held. Editing: H. MUhlenbrock / O.
Das Berliner Kongrefizentrum (ICC) ist eines der vielen
GroBprojekle heutiger Stadteplanung; “"Riesenmaschi-
nen”, die in das Stadtbild eingelassen wurden. Es ist ein
Ort, an dem viele Interessen einander begegnen, Eine
Videoiiberwachungsanlage kontrolliert diese Vorgénge
mit ca. 40 Kameras in verschiedenen Innen- und angren-
zenden AuBenrdumen. Das ICC wird zum riesigen Film-
studio, indem eine permanente Bilderproduktion Iauft.

Es gibt keinen Kameramann,

Eilmprogrammyy

HXQ - NARZISS UND ECHO

16 mm, 14:00, b/w, BRD 1989. Regie, Script und Editing: Michael
Brynntrup. Kamera: Uwe Bohrer. Musik: Steven Brown, Nicatas
Klaw, Darsteller: Tima die Géttliche, Helge Musial, Petra Krause,
Lina Androwna u.a. -

Ein Rétselfilm ist die besondere Form des Unterhaltungs-
films, bei dem der Inhalt aus dem formalen Gefiige des
Fitms erraten werden muB. (Michael Brynntrup)

Michae! Brynntrup: Geboren 1959 in Minstsr/Westfalen.
Studium der Philosophie und Kunstgeschichte 1980-82 in
Freiburg und Rom, ab 1982 in Berlin. Seit 1987 an der
HBK Braunschweig, Filmhkiasse Prof. Biittenbender.

This film puzzle is a special kind of entertainment film
whereby the film's content must be deduced from the film's
formal structurs, (Michael Brynntrup)

Michaet Brynntrup: Bomn in 1959 in Muinster/Westphalia.
Studied philosophy and art history from 1980-82 in
Freiburg and Rome, from 1982 in Berlin. Has altended
Professor Bilttenbender's film class at the College of Fine
Art in Braunschweig since 1987,

Selected Films

es giot keinen Regisseur,

s gibt kein Drehbuch,

es gibt keine Schauspieler,

as gibt keine Geschichte?

Die Uberwachungsanlage betrachtet, was im ICC ge-
schieht. Wir schalten uns ein.

DAS EISKALTE AUGE hilt die stummen Bilder der Uber-
wachungsanlage fest und konfrontiert sie mit Dialog-,
Musik- und Ger8uschzitaten aus einschlagigen Genrefil-
men. So entsteht eine Collage zwischen Trivialitdt und
Story, zwischen Alitag und Unterhaltungsindustrie und
macht deren Schablonen sichtbar.

The Berlin Gongress Centre (ICC) is one of the many
large-scale projects of todays town pfanning; “giant ma-
chines” put into the cityscape. It is a place, where many
interests meet sach other. A video observation system
controls these events with appr. 40 cameras in various
indeor and adjoining outdoor spaces. The ICC becomes a
huge film studio permanently producing pictures.

There is no cameraman,

there is no director,

there is no script,

there are no actors,

there is no story?

The cbservation system watches what happens in the
ICC. We join.

DAS EISKALTE AUGE records the dumb pictures of the
observation system and confronts them with dialogue,
music and sound quotations from appropriate genre films.
Thus a collage derives between triviality and story, be-
tween every day life and entertainment industry and
shows the patterns of these.

European Media Art Festival 1990
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NEUES AUS DEM REICH DER
SINNE: “DER HEROSTRAT"

16 mrm, 20:00, b/w, BRD 1989, Regie, Script und Editin: Michasel
Hainrich. Kamera: Uli Fischer, Johannes Hebendanz. Ton: Volker
Zeigermann. Darsteller: Nick Schofield.

Ein amerikanischer Prasidentenattentater ist aut der Su-
che nach Beweisen tur seine Unschuld. Hierbei entdeckt
er schlieBlich Ungeheuerliches. (Beginn einer Reihe von
vier Filmen, die sich auf unterschiedliche Weise mit je-
weils ainem der Sinnesorgane auseinandersetzen.)

Michael Heinrich: Geboren 1955 in Duisburg. Seit 1982
Studium an der Hochschule fiir Bildende Kinste Ham-
burg, Bereich Film.

An assassin of an American President seeks evidence to
prove his innocence. He finally meets with monstrous
findings. The first of a series of four films, each dealing
with one of the sense organs in various ways.

Michael Heinrich: Born in 1955 in Duisburg. Studies at
HBK Hamburg (film section] since 1982.

MAD COW DESEASE

16 mm, 6:00, b/w & Col., BRD 1990. Re%ie. Script, Editing und Ton:
Anja Telscher, Kamera: A. Telscher, B. Vogslsang. Produktion:
Republic Films.

Urauffithrung

Die “Quarantidne”, die alle Schlachthéfe aus unserem
Blickfeld verbannt, ist — laut — Bataille ein Symptom un-
serer Unfahigkeit, unsere eigene Widerlichkeit zu enra-
gen.

Anja Tolscher: Geboren am 2.5. 1964 in Osnabriick. 1985-
1990 Studium in der Filmkiasse Bremen, Hochschule fiir
Kiinste.

According to Batailie, the “quarantine” that bans all the
staughter-houses from our sight is a symptom of our
incapability to stand our own repulsivenass,

Anja Telscher: Born in 1964 in Osnabriick. 1985-1990
student in the film class of Hochschule dgr Kinste in
Breman, Germany.

SERPENT RIVER

16 mm, 30:00, col., Grofibritannien/Kanada 1989. Regie, Kamera,
Script und Editing: Sandra Lahire. Darsteller: Diane Guillemette,
Dr. Rosalie Bertell.

Ein komplexes Gewebe dokumentarischer Erzéhistrénge
barichtet van den gefahriichen Lebensbedingungen der
Einwohner der Serpent River Gemeinde in Ontario.

Sig leben im Schatten des Rio-Tinto Uranbergwerks und
tragen ebenso wie die Landschaft die Narban ihrer Ein-
beziehung in diese Industrie.

Diane, eine Bergarbeiterin und Dr. Rosaly Bertell, gine
Radiclogin, beschreiben den Uranabbau und die weitrei-
chende Verseuchungswirkung.

{hr sachlicher Erzdhistil unterstreicht die unkonventionel-
len und aussagekraftigen Bilder des Films und vermittelt
eine eindringliche Warnung.

Sandra Lahire: Geboren in Kanada. Arbeitet seit den
frihen achtziger Jahren als Filmemacherin in England.
Studium an der St. Martin's School of Art, London, und am
Royal College of Art.

A complex interweaving of dacumentary stregams evokes
the hazardous existence of the Serpent-River community
in Ontario, which lives in the shadow of the Rio-Tinto
uranium mine.

People, the landscape and natural resources bear the
scars of their involvement with this industry.

Diane, a woman miner, and Dr. Rosaly Bertell, a
radiation expert, describe the mining process and the
far-reaching effects of contamination.

Their matter-of-fact narration lends emphasis to the
film's unconventional and evocative images, and issues
a chilling warning.

Sandra Lahire: Born in Canada. Since the early 80ies she
works as a fiimmaker in Great Britain. Studied at St.
Martin's School of Art, London, and at Royal College of
Art.
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Eilmprtogrammlg

KITCHENER-BERLIN

Part 1 ~ A Measured Dance (17:00), Par 2 — Veiled Flight (17:00)
16 mm, col., Kanada 1990. Regie/Kamera: Philip Hofiman, Colleen
Graham. Sound Composition/Production: Randy Smith (Part 1),
Patrick Butler (Part 2). Editing: Philip Hoffman, Marian McMahon.

. =

KITCHENER-BERLIN ist der letzts Film eines Zyklus' von
sieben Filmen, die zwischen 1378 und 1830 entstanden
sind. Die Filme verbindet die Erforschung des autobiogra-
phischen Subjekts in Beziehung zu Geschichte und Erinne-
rung. Die deutsch-kanadische Stadt Kitchaner {vor dem
ersten Waltkrieg hieB sie Berlinjist meine Geburtsstadt. Die
Geschichte dieser Stadt war der Ausgangspunkt meiner
Befragung des Erbes und der Suche nach kultursller und
persénlicher Identitat. Zum gréiBtan Teil ein lyrisches Ge-
webe aus mehreren Fitmféden, steflt KITCHENER-BER-
LIN Bilder der Vergangenheit und Gegenwart aus Deutsch-
land und Kitchener neben- und Gbereinander und bawegt
sich von einer Interpretation duBerer Realitaten {in Tail 1)
auf eine innere Sicht einer kollektiven und persénlichen
Psyche (in Teil 2) zu. Digser spitere Teil beschaftigt sich mit
Fitr seibstund der Rolte des Konstlers bei der Entdeckung
der Geschichtenund Gehsimnisse des Subjekts.

Philip Hoffman: Sein Interesse firs Filmemachen begann
schon sehr frith, als er sich als Junge mit Fotografie
beschéftigte. In seiner Rolle als halboffizieller Dokumenta-
tor des Familieniebens faszinierten Hoffman Fragen nach
der Realitét in der Fotografie und spéter im Film. Nach
dem formelien Abschiufl seiner Ausbildung u.a. mit dem
Diplom in Medienkunst am Sheridan College und in engli-
scher Litaratur an der Wilfrid Laurier University arbeitete
Hoffman an seinen Fifmen und lehrte Fitm und Fotografie
an der Medienkunst Fakuitdt des Sheridan College.

KITCHENER-BERLIN is the final fim of a cycle of seven
films made between 1978 and 1990. The films combine to
explore the autobiographical subject in relation to history
and memory. Kitchener, the German-Canadian city
(formerly called Berlin beiore WWH1), is the place of my
birth. The history of this city was the starting point for my
questioning of heritage, and search for a cultural and

personal identity. Largely a lyrical interweaving of several
cinematic threads, KITCHENER-BERLIN juxtaposes and
superimposes images past and current, of Germany and
Kitchener, and travels from an interpretation of external
realities (in Part 1}, towards an internal view of a collective
and personal psyche {in Part 2). This later portion deals
with film itself and the role of the artist in revealing the
stories and secrets of the subject.

Philip Hoffman: His filmmaking interests began years ago
with his boyhood involvement with photography. As the
semi-official historian of family life, Hoffman becamne in-

‘trigued by questions of reality in photography and later in

cinema. Aftar completing his formal education, including a
diploma in Media Arts from Sheridan Callege and in English
Literature from Wilfrid Laurier University, Hoffman began
working on his films, and teaching film and photography in
the Media Arts Departrment, at Sheridan College.

“BRUT OU A FLEUR DE PEAU”

Urauffiihrung
16 mm, 15:00, cel., von Stephan Sachs, BRD 1930

Auch am Wochenende Fortbestand der feuchtwarmen
Witterung. Ab Sonntagnachmittag aufkommende Quell-
bewdlkung mit vereinzelten Wéarmegewittern. Der Wind
weht schwach aus slidwestlicher Richtung; nur in Gewit-
ternéhe bdig auffrischend.

Stephan Sachs: Geboren 1958. Ecole des Beaux Arts de
Nantes, Staatfiche Kunsiakademie Diisseldorf, Meister-
schiifer. Lehraufirag an der Staatlichen Kunstakademie
Ddsseldorf (fir Film). Filme u.a.: Fa(h)r (weit), Satourne,
Die Insel (mit J.F. Guiton), Soria Moria Siott, Le Dauphin,
Paramount, brut ou a fleur de peaut.

Also during the weekend continuance of the humid
weather. From Sunday afternoon arising clouds with some
thunderstorms here and there. The wind blows lightly from
Southwest; in the near of thunderstorms the wind can
freshen up gustily.

Stephan Sachs: Born in 1958. Ecole des Beaux Arts de
Nantes, Staatliche Kunstakademie Diisseldorf, student in
a master class. Teacher for film at Staatliche Kunstaka-
demie D{isseldorf. '
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SANDAY

16 mm, 16:00, col., GraAbritannien, August 1989. Regle, Kamera,
Editing und Ton: Nick Caollins.

SANDAY ist ein Film in vier Teilen, auigencmmen an vier
Tagen an vier Orten aut der Insel Sanday (einer der
Crkney Inseln}. lch benutzte neben anderen Methaden
eing Art “Performance mit der Kamera” in der Absicht, die
Wahrnehmung und das Erfahren einer Reihe miteinander
verbundener geistiger/emotionaler Zustinds, ihrer indivi-
duellen Natur und der Natur der Sequenz, die sie bilden,
zu ermdglichen.

. Nick Collins: Geboren 1953, Lehrbeauftragter an der Fal-
mouth Schule fir Kunst und Design. Mitglted des Londorn
Filmmakers' Coop Workshop.

-

SANDAY is a film in four sections, shot in four days at four
places on the island of Sanday (one of the Orkney is-
lands). Using a kind of "performance with camera” among
other methods, my intention has been to make possible
the perception and experiencing of a series of linked
mental/femotional states, of their individual natures, and of
the nature of the saquence they form.

Nick Collins: Born in 1953. Teacher at Falmouth School of
Art and Design. Member of London Filmmakers' Coop
Workshop.

PFLANZEN

18 mm, 5:00, col., BRD Juni 1989. Regie, Kamera und Editing:
Karata Schlegelmilch.

Nach der kurzen naturalistischen Darsteliung einer Zim-
marpflanze wechsell der Film in Motive, die mit pflanzii-
chen Eigenschaften engverwoben, aber sich durch diese
nicht beschreiben lassen. Sie wirken wie Innenbilder, kei-
ne Momentaufnahmen, sondern Metapher fiir {zeitloses)
Pulsieran und Wachsen. Unterbrochen und verdeutlicht
werden die pflanzenahnlichen Motive von Zahlenreihen,

die in ihrer naturwissenschaftlichen Abstraktheit doch ein
ahnliches Ph&nomen wiedergeben,

Deutliche Kratzer und Arbeitsspuren deuten die Nihe
dieser Arbeit zu mir an. Bilderwelten zu schaffen, dia mich
in sich ziehen, bei denen nicht zu entscheiden ist, ob das
Dargestellte sich um einen Innenraum handelt, wie die
Farbigkeit vermutan 1481, oder um eine Art Weltbild, we-
gen der Ungebrochenheit der Motive — diese Al zu arbei-
ten beschaftigte mich schon einige Jahre, wobei ich auch
Malerei und Fotographie anwandte, Film schien mit je-
doch wegen seiner Immaterialitit und Traumhaftigkeit das
idealste Medium zu sein.

Karola Schiegeimilch: Geboren 1964. Seit 1986 Studium
der freien Kunst, Fotografie und Film an der HDK in
Berlin.

After a short naturalistic presentation of a house plant the
film changes to motives closely woven with vegetable
teatures, but not to be described by these. They seem to
be internal images, not momentary takings, but a meta-
phor of (timeless) pulsation and growth. The plantlike
motives are interrupted and clarified by sequences of
numbers yet reflecting a similar phenomenon in their
scientific absiraction. Plainly visible scratches and traces
of the working process indicate the closeness of this work
1o myself.

To create worlds of imagery that take myself in, that do not
let decide whethar the depicted is an inner room as the
colouring suggests, or some sort of a view of life, because
of the motives being unbroken - | have already been
occupied with this kind of working for several years, also
using painting and photography. However, 1o me film
seemed to be the ideal medium because of its being
immaterial and dreamlike.

Karola Schiegelmilch: Born in 1964. Since 1986 studies of
free art. photography and film at HDK Berlin.

k>
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- Alles sehen durch GroBbildtechnik

Die GroBbildtechnik bietet die Mbglichkeit allen
Teilnehmern Ihrer Veranstaltung gleichzeitig und
gleichwertig Ton und Bild von Life-Aufnahmen,
EDV-Daten, Dias und Videos zu vermitteln.

Unsere GroBbildschirme sind tageslichttauglich,
leicht zu transportieren und bieten eine hohe Bild-
~qualitat.

Nutzen auch Sie diese reprasentative Darstellungs-
moglichkeit und mieten Sie einen unserer Grof3-
bildschirme.

On Point - Jéllenbecker Stral3e 185
4800 Bielefeld 1- @& 0521/8890 80
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Videoprogrammil

THE ELECTRIC V. - THE FOUR
SEASONS VARIATIONS

U-matig, 91:17, col., BRD/GroBbritannien 1990. Regie, Kamera,
Script: Thomas Wilbrandt. Produktien: Th, Wilbrandt / Thamos
Productions. Musik: Philkarmonia Orchestra nach Antonio Vivaldi.

Visualisierung von Musik bedeutet fiir mich, niemals die
Entfaltung der individuellen Fantasie (her Gebilhr zu limit-
igran, durch zu eindeutige Bildsprache den Interpreta-
tions-Spielraum einzugrenzen. Auch die inhaltliche Pro-
grammatik der Jahraszeiten-Musik bedeutet nicht mehr
als ein loses Gerlist, ein Spielfeld chne starre Linien.
Genau wie die Musik und zusammen mit ihr solt das Bild
Ausldser immaer neuer, aus dem Moment des Betrachtens
und Erlebens heraus entstehender Assoziationen sein.
Die Buhne fir das imagindre Drama ist im Kopf. Viele
varschisdene Geschichten werden erzahit, Getiihle trans-
portiert. Alles ist im FluB. Freiraum wird - wenn auch
kalkuliert — geschaffen. Das Ziel: aus der Fusion von
Musik und Bild eine neue Ganzheit entstehen zu lassen.
Es ist ain Traum vom audio-visuellen Kunstwerk, von der
Harmonie der Wahrnehmungsebenen.

Die experimentelle, intensive wie langwierige Beschéfti-
gung mit den Mdglichkeiten madernstar Post-Production-
Technologien, der Animation, dem Spiel mit Farben und
Formen, flihrte fiir mich resultativ zur Asthetik einer unge-
wohnlichen Bildsprache. Es war ein aufregender Gang zu
neuen Ufern. (Thomas Wilbrandt)

Thomas Wildbrandt: Geboren 1952 in Bielefeld. Begann
mit vier Jahren mit dem Klavierunterricht. In den spaten
1960ern beschlof er, Dirigent zu werden und nahm am
Untarricht von Bruno Maderna am Salzburger Mozarteum
teil. Danach studierte er bei Franca Ferrara am Konserva-
torium von Santa Cecilia, Rom, und bei Hans Swarowsky
in Wien. Neben dem Studium zum Dirigenten und Kompo-
nisten studierte er Philosophie und Film. 1984 konzentrier-
te er saeine Arbeit auf Vivaldis Vier Jahreszeiten. The

Elektric V. wurde mit dem Phitharmonia Orchestra aufge-
nommen. Der Film der Vier Jahreszeitan Variationen wur-
de von Thomas zwischen 1987 und 19889 geschrieben, er
selbst war auch Ragisseur und produzent. Es war die
erste Verwirklichung eines audio-visuellen Projekies die-
ses Ausmafes.

Visualizing music for me means never to limit individual
fantasy or to cut down the space for different interpreta-
tign. The program in its contents of the Seasons-music
stands for not more than a loose guideline, for a playing
field without a fixed frontier. As well as and together with
the music, a sequence of pictures should be the creator of
different feglings and stories, in the moment of watching,
again and again. The drama staris in the head. And there
are many diflerent heads. Everything is floating. There is
plenty of space to breathe, even when calculated. The
goal: To fuse music and picture into a kind of a new
entireness. Itis a passionate dream about a well balanced
audio-visual piece of art, about the harmony of different
levels of perception.

The intense experimental occupation with the possibilities
of medernst postpreduction-technology over a long period
of time, with animation, with the play with form and colour,
has lead myself t¢ the result of a kind of unusual visual
language. Exploring these new horizons, for me it was an
exciting challange. (Thomas Wilbrandt)

Thomas Wildbrandt: Born in 1952 in Bielefeld/Germany.
Began studying the piano at the age of four. it was in the
late 1960s that he became intent on being a conductor
and attendad masterciasses given by Bruno Maderna at
the Salzburg Mozarteum. He then went on to study with
Franco Ferrara at the Conservaloire of Santa Cecilia,
Roma and Hans Swarowsky in Vienna. Besides studying
conducting and composition he also studied philosophy
and film. In 1984 his work based on Vivaidi's Four Sea-
sons, The Electric V. was recorded with the Phitharmonia
Orchastra. The Four Seasons Variations film was written,
directed and produced by Thomas belwegen 1987 and
1989, It was the first realisation of an audio visual project
on such a scale.
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Videoprogrammi2)

SECOND GENERATION,
ONCE REMOVED

U-matic, 19:00, col., Kanada 1990. Regie, Script und Editing: Gita
gaxana Kamera: C. Clanzia, J. Kieth. Musik/Ton: G. Saxena, U.
edla

Eine Identitatserforschung einer Frau gemischter Har-
kunft, die in Kanada aufwuchs. SECOND GENERATION,
ONE REMOVED erforscht die Bedeutung kuiturelter Ablt-
sung und Heimatlosigkeit jenseits konventioneller Identi-
tatsdefinitionen, die auf Herkunft beruhen. Das Video ent-
halt einen mehrschichtigen Sound Track mit Gedichten
und experimentallen Improvisationen. Zeitlupenaufnah-
men sind gespickt mit Zitaten aus dem klassischen hindui-
stischen "Ramayana’-Text. Der Ansatz ist zeitweise spie-
lerisch, machi aber an anderan Steilen die Frustration
deutlich, ein Leben stindig weachselnder Wlderspruche
und Verwirrung zu flhren.

An exploration of identity in the context of being a mixed
heritage woman, having grown up in Canada. SECOND
GENERATION, ONCE REMOVED explores the sense of
culiural displacement and homelesness, having fallen out-
side of conventional definitions of identity based on heri-
tage. It involves a mulli-layer sound track with poetry and
experimental improvisations. Slow motion images are in-
terspersed with quotes from the classic Hindu text
“Ramayana”. At times the approach is playful, and other
times it reveals the frustration of living a lifestyle of con-
stantly changing contradictions and confusion.

IN THIS SKIN

U-matic, 26:30, col., Frankreich/USA Mai 1989. Regie, Script,

Editing und Ton: Evelyne Renault, Kamera: Evelyne Henault, D.

Matern, J. Brill.

In dieser Haus...

... Haut der Erde, atmende Haut, zerfallende Haut, Traum-
" gewebe

... eing Folge visualler Gedichte, die verlorenea Erinnarun-
gen personlicher Geschichte hervarrufen

... eine Arbeit Uber Verdrdngung, physische und geistige,
von vertrauten Szenerien

in dieser Haut

.. die Schichten abschalen, die ersticken und blind ma-
chen, die vergessene Stimme herauslassen

Evelyne Renaulft: Franzésische Videomacherin, die die
fetzten drei Jahre als Fulbright Stipendiatin in den Verei-
nigten Staaten verbracht hat. Sie erhielt auch das Lavoi-
sier Forschungsstipendium des franzdsischen AuBenmi-
nisteriums. Sie besuchte die Ecole Nationale Supérieure
des Arts Décoratifs in Paris und erlangte ihren M.F.A.
(Master of Fine Arts) in Video am California Institute of the
Arts. Ihre letzte Arbeit, IN THIS SKIN, entstand wéhrend
ihres Aufenthalles in Kalifornien und reflektiert die persén-
liche Suche der Autorin innerhalb der amerikanischen
Landschaft.

In this skin
. skin of the earth, breathing skin, decaying skin, texture

of dreams

.. a suite of visual poems recalling lost memaories of
personal history

.. a work on displacement, physical and mental, from
familiar sceneries

in this skin

.. peeling away the layers that stifle and blind releasing
the forgotten voice.

Evelyne Renault: She is a French videomaker who has
spent the last three years in the United Slates as a
Fulbright scholar. She is also a recipient of the Lavoisier
Fellowship administered by the French Ministry of Foreign
Affairs. She aftended the Ecole Nationale Supérioure des
Arts Décoratifs in Paris and earned her M.F.A. in video at
the Cafifornia Institute of the Arts. Her latest work, IN THIS
SKIN, was produced during her residency in California
and is reflective of the authors personal quast within the
American landscape.

European Media An Festival 1990
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HALBERMENSCH

VHS, 17:08, b/w, Danemark Juni 1990. Regie/Autor, Kamara,
Crehbuch, Schnitt; John Tranholm Jensen. Darsteller: Maria Jen-
san, Tina Steanshjarre, B. Nystrom. Musik/Ton: Kell Tranholm
Jensen.

Eine absurde Geschichte, in kurzes bises Marchen iiber
den Fall der Berliner Mauer. Ich habe im Laule der Ge-
schichte bewuBt alle Farben aus den Bildern zuriickge-
nammen, um die Geschichte aus der Sicht der Hauptper-
son zu erzéhlen: namlich, dafl sie an einem “Weltcomic”

Selected Videos

(einer Weltliige) teilnimmt, Gegen ikren Tod durchlets die
Hauptperson einige ihrer Kindheitserfahrungen noch ein-
mal und wird genau am Ende wiedergeboran —aber leider
hat sich auch der Comic weiterentwicksit, und die Men-
schen fordern, was sie in Der Freian Welt verlangen!t

J.T Jensen: 1961 in Kopenhagen geboren. Ich habe in
vielen verschiedenen Berufen gearbeitet und eine dreifdh-
rige praktische Ausbitdung bei Den Danske Filmindustri
abgeschlossen. Ich war Beleuchtungsassistent bei zahi-
reichen Video-, 16 mm- und 35 mm-Produktionen.

An absurd story, a shor evil fairy-tale about the fall of the
Berlin Wall. ¥ have deliberately withdrawn all the colours
from the pictures in the course of the story in order to tell
the story from the leading characters point of view:
Namsly that she is taking part in a “Weltcomic” {a world-
lie). Against her own death the leading character relives
some of the experiences from her childhood and is exactly
at the end rebarn — but alas! the comic is also in progress
and people want what they are asking far in The Free
World!!)

John Tranhoim Jensen: Born in 1961 in Copenhagen. !
have had a lot of different jobs and have finished a 3 yoar
practical education in Den Danske Filmindustri. | have
assisted on lighting on a number of productions, on video,
16 mm and 35 mm.

Videoprogrammi3]

HOME IS,- WHERE REVOLUTION IS

U-matic, 5:00, col., USA 1990. Regie, Kamera und Seript: Paul
Garrin,

ALLES WANDELT SICH

U-matic, 7:45, col., BRD 1990. Regie: Egon Bunne. Realisation:
LLurex Vidaso. Kamera: Joachim Litticke, Matthias Schubert.
Schnitt: Egon Bunna. Musik: “Musique pour les soupers du roi Ubu”
von Baernd Alois Zimmermann. Text: Auszige aus "Drei Reisebe-
richte” von Woligang Neuss.

Alles wandelt sich. Neu beginnen

Kannst du mit dem letzten Atemzug.

Aber was geschehen, ist geschehen. Und das Wasser
Das du in den Wein gossest, kannst du

Nicht mehr herausschitten.

Was geschehen, ist geschehen. Das Wasser

Das du in den Wein gossest, kannst du

Nicht mehr herausschiitten, aber

Alles wandelt sich. Neu beginnen

Kannst du mit dem letzten Atemzug.

Bert Brecht

Everything changes. You can start

All over with the last breath.

But what happened, happened. And you
Can't pour out the water anymore,
Which you have poured into your wine.

What happened, happened. And you
Can't pour out the water anymora,

Which you have poured into your wine, but
Everything changes. You can start

All aver with the last breath.

Bert Brecht
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BILOCATION

U-matic, 14:00, col., Jugostawien 1990. Regie/Autor: Grzinic Marl-
na, Smid Aina. Kamera: Lupin¢ Andrej. Darsteller: Reboij Mateja,
Stefe Mitan. Drehbuch: Grzinic/Smid. Schaitt: Cuckon Zlatjan.
8Bilocation ist ein Begriff, der Dislocation/Verwirrung be-
deutet - ein Kérper an zwei verschiedensn Orten (Biloca-
tion ist ein Begriff fir transzendente und geistige Exi-
stenz). Das Projekt BILOCATION ist eine sowohl politi-
sche als auch kinstlerische Sicht der [iingsten
Ereignisse/Vorfélle in Kosovo in Jugoslawien.

Marina Grzinic: 1958 geboren. Graduiert in Soziologie an
der Universitdt Ljubllana. Beschéftigt sich seit 1982 mit
Video. Arbeitet als freischaffende Kunsikritikerin und -
theoratikerin.

Aina Smid: 1957 geboren. Graduiert in Kunsigeschichte
an der Universitdt Ljubljana. Baschéftigt sich seit 1982 mit
Video.

Bilocation is a term which means a dislocation — one body
in two different places (BILOCATION ist a term for tran-
scendental and spiritual existence). The project BILOCA-
TION s a political and artistic view on the recem events/in-
cidents in Kosovo/Yogoslavia.

Marina Grzinic: Born in 1958. Graduated in sociology at
the University of Ljubljana. Occupatien with video since
1982. Works as free-fance art critic and theoretic.

Aina Smid: Born in 1957, Graduated in history of art at the
University of Liubljana. Occupation with video since 1982.

MAOS BIBEL

U-matic, 8:20, col., BRD 1990. Regie, Scriptund Editing: Antal Lux.
Ton: Helga M. Novak,

Maos Anweisungen und die Gedanken des roten Fiihrers
wurden kritisch beobachtet und visuell sarkastisch kom-
mentiert. Unsinnige Satze wurden betont und in Fragmen-
ten zu einer neuen visuellen Einheit zusammengefigt. Die
Vorlage bildete ein Horspiel von Helga M., Novak,

Antal Lux: Geboren 1935 in Budapest/Ungarn. Studium an
der Akademie der Bildenden Kiinste in Stuttgart. 1988
Stipendium des Kunstfonds Bonn.

Mao's instructions and the thoughts of the red leader were
critically observed and subjected to sarcastic visual com-

mentary. Non-sensical propositions were emphasized
and the fragments joined together into a new visual unity.
A radio play by Helga M. Novak served as basis.

Antal Lux: Born in 1935 in Budapesi/Hungary. Studied at
Academy of Fine Arts in Stutigart. 1988 grant of Kunst-
fonds Bonn.

COUNTERPART -
HONG KONG SONG

U-matic, 13:00, col., BRD Februar 1990, Regie, Kamera, Script
und Editing: Hartmut Jann.

In einer visuell-musikalischen Impression aus dem Kong-
kong des Jahres 1990 werden hier in der Montage mit
historischem Filmmaterial Facetten der Stadt beschrie-
ben. Noch sind es sieben Jahre bis zur Aufgabe des
politischen Status, und es ist fraglich, weiche kulturelle
Orientierung die Stadt nehmen wird. Die bisherige Ge-
schichte Hongkongs war schon immer — neben der anar-
chischen Qrganisation durch den Doltar — gepréagt von der
Mischung chinesischer und westlicher, zumeist imperialer
Kultur.

Das Video geht aus von der Form der cantonesischen
Sprache und Oper und ihren Besonderheiten, die vor
allem in der Phonetik liegen und deren verschiedene
Tonhihen fir westlichen Ohren schwer zu unterscheiden

Refys; 4 % b :
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sind. Die histerischen Bilder kommaentieren den musikali-
schen Ausdruck: chinesische Einwohner in Pose zur Ka-
mera - britische Militarangehdrige in privater Pose — japa-
nische Siegesposen.

Hartmut Jahn: Geboren 1955 in Hannover, febt in Berlin.
Seit 1976 Filme und Videotapes im dokumentarischen
und experimentelien Bareich, seit Mitte der achtziger Jah-
re mullimediale Instaliationen und Auffihrungen, seif
1982 Fernsehspiele und Feature fiir ZOF und ARD. 1974-
80 Studium der Kunstpddagogik und Erwachsenenbil-
dung in Hannover und Berlin, Diplom. 1981-83 Lehrauf-
trag an der Hochschule der Kiinste Berlin im Fachbereich
Asthetische Erziehung. 1983 Mitbegriinder des CONFU
BAJA VIDEO Studios in Berlin. 1987/88 Lehrauftrag an
der Deutschen Fiim- und Fernsehakadentie Berfin flr
elektronische Bildbearbeitung.

Facets of the city are described in a visually musical
impression of 1990 Hongkong in a montage with historical
film material. There are still seven years to the abandoning
of the political status, and the question is which cultural
orientation will the ¢ity take. The previous history of Hong-
kong has — apart from the anarchic organisation by the
dollar - always been coined by the mixture of Chinese and
Western, mostly imperial culture.

The video starts out from the Cantonese language and
opera and their peculiarities mainly based on phonetics,
and the various pitches of which are hard to distinguish for
Western ears. The historical pictures comment on the
musical expression: Chinese inhabitants posing to the
camera — British military members in private poses —
Japanese poses of victory.

Hartmut Jahn: Born in 1955 in Hanover, lives in Berlin.
Since 1976 films and videotapes in the documentary and
experimental fields, since the mid-eighties muiti-medial
installations and performances, since 1982 TV-plays and
feature for ZDF and ARD. 1981-83 he gave lectures at the
Hochschule der Kiinste Berlin in the field of Esthetic Edu-
cation. 1987/88 he gave lectures at the Deutsche Film-
und Fernsehakademie Berlin on electronic editing.

DAS WESEN DER VERWANDLUNG

U-matic, 8:00, col., BRD 1990. Regie: Monika Funke Stern, Hanno
Baethe, Kamera und Editing: Hanno Basethe. Darsteller: Monika
Funke Stern. Musik: Sandra Kadyrov.

Der Frosch und die Prinzessin: und der beriihmte Prinz,
der im Frosch verborgen nach dem Zauberwort sucht,
das ihn erldst. Und der sucht und sucht... Sind es Ge-
déachtnisliicken? Ist die Suche so zauberhaft? Oder ist
der Frosch so zauberhaft, daf die Prinzessin méchte,
dafl er immerzu ein Frosch blaibt, suchend und immer
weiter suchend...

Monika Funke Starn; Fitm/Videomacherin, Professorin fir
F/Vitm in Diisseldorf.

Selected Videos

LENINS FOD | DOREN

U-matic, 13:00, col., Danemark 1989. Regie, Kamera, Script, Edi-
ting und Ton: Niels Lomhoit.

Drei bedeutende Personen der Geschichte erscheinen in
“Lenins FuB in der Tiire". Sie sind vor langer Zeit ins
BewuBisein als Wahrzeichen flr Gedanken und Taten
jenseits ihrer Existenz eingetrsten. Lenin, Martin Luther
King und Hendrix haben ihre Plétze in Zeit und Raum der
Geschichte eingenommen. |hre Existenz ist durch ihre
Erscheinung, durch Gesten, Haltungen und Kleidung be-
leghar. Die Personen stehen als Denkmdler in der Zeit,
gehdllt in ein Zuschauerbewufitsein, das ihnen zum Le-
ben verholfen hat.

Three important figures are taken from History in “Lenin’s
Foot in the Door”. The figures long ago entered the con-
scionsness as landmarks for thoughts and acts beyond
their existence. Lenin, Luther King, Hendrix have entered
their places in the time and space of history. Their exist-
ence is well documented as appearance, gesture, atti-
tudes, dress. The figures stand as monuments in timg,
wrapped in the augdience consciousness which brought
them alive.

S — p
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The frog and the princess; the famous prince, disguised as
the frog, is searching for the magic word that frees him.
And he keeps searching and searching... Is it a blackout?
is the search thus magical? Or is the frog thus magical to
keep the princess wishing he’lt be a frog forever, searching
and searching everlasting... o

Monika Funke Stern: Film- and videomaker, professor for
fAviim in Disseldort.

PURE SIN

U-matic, 30:00, col., Kanada 1990. Regie und Script: Tanya Mars.
Kamera und Editing: Almerinda Travassos und Margaret Moores.
Musik: Dusty McCarthy. Darsteller: Tanya Mars, Ferue Downey,
Alex Fallis, David Firdlay, David Mcitwraith, Peter Oliver, Andrew
Paterson, Angelo Pedovi, Clive Robertson u.a.

PURE SIN ist der zweite Teil von Tanya Mars Trilogie

WOMAN & POWER (FRAUEN & MACHT), in der sie die
vielgesichtige Beziehung von Frauen zur Macht unter-
sucht: physische, psychologische, politische und sexuelle
Macht. In dieser zeitgendssischen Rekonstruktion klassi-
scher Schdpfungsmythen findet man Mae West (als Lilith,
als Pandora, als Gott/in?) im Garten Eden, in der Leere
des Kosmos und in Hollywood. Umgeben von ihrem Ge-
folge mannficher Kohorten (die kosmische Teilchen, B&u-
me, Helden, Zeus und Adam spielen) bahnt Mae sich
ihren Weg von einem Mythos zum ndchsten auf der Suche
nach der Wahrheit, indem sie ihre eigene, besondere Art
von Macht ausibt. Diese sehr vielschichtige nicht-lineare
Filmerz&hlung ist reich ausgestattet mit Witz, Humor und
schartsinniger politischer Beobachtung.

Tanya Mars: Ist Feministin, Video- und Performance-
Kiinstlerin und lebt in Shelburne, Nova Scotia. Mars' Ar-
beiten sind héufig kontrovers in ihrem Versuch, mit politi-
schen Problemen auf humorvolle und oftmals empdrende
Weise umzugehen. thr wichtigstes kiinstlerisches Anfie-
gen ist s, eine spektakuldre feministische Bildersymboiik
zu entwickeln, die die Frau in den Mittelpunk! der Erzih-
lung stellt. Seit 1974 arbeitet Tanya Mars unabhdngig und
in Zusammenarbeit mit anderen in Kanada. AuBerdem ist
sie aktiv in nicht-kommerziellen, von Klinstlern geleiteten
(Disnstieistungs-iOrgamisationen als Galerie-Direktorin,

Mitglied, Vorstandsmitglied und Herausgeberin der Zeit-
schrift Parallelogramme.

PURE SIN is the second part of Tanya Mars Women &
Power triclogy in which she investigates women’s multi-
faceted relationship to power: physical, psychological,
political and sexual. In this contemporary reconstruction of
classical creation myths you will find Mae West as Lilith,
as Pandora, as God in the Garden of Eden, in the Cosmic
Void and in Hollywood. Surrounded by her antourage of
male cohorls (who play cosmic particles, trees, heroas,
Zeus, and Adam) Mae wends her way through myth after
myth seeking the truth as she wields her own particular
brand of power. This richly-layered non-linear narrative is
replete with wit humour and astute political observations.

Tanya Mars: is a feminist, video and performance artist
living in Shelburne, Nova Scotia. Mars work is often con-
troversial in its atternpt to deal with political issues in a
humeurous and oftentimes outrageous manner. Har main
artistic concern is the development of spectacular feminist
imagery that piaces the woman at the centre of the narra-
tive. Tanya Mars has worked independently and col-
laboratively in Canada since 1974. She hast also been
active in non-profit artist-run service organizations in the
capacity of galfery director, member, maember on the
board. and editor of Paralielogramme magazine.

BLOOD RISK

U-matic, 22:00, col., Kanada 1989. Regie, Kamera, Script und
Editing: Michael Balser und Andy Faba. Darsteller: . Clarke, D.
MacLean, W. Boone, B. Greenway, A.J. Paterson, G. Laubman, K.
O'Byrre und C. Samuel, Ton und Musik: Bruce Cummer.

Splegel und Doppelginger und durch Schilsselldoher
gucken; Gemilde und Panik und Gestehen in Teestuben;
dies sind einige Lieblingsmotive aus BLOOD RISK. Zwei
Schwule, ein Liebespaar, sind Doppelagenten und versu-
chen, sich ihre Weg durch eine Virenlandschaft zu bah-
nen, die mit sozialem Sprengstoft gepflastert ist. Wie in
Jean Cocteaus “The Blood of a Poet / Das Blut eines
Dichters” fallt der Kinstler durch einen Spiegel in ein
seltsames Hotel. Er findet sich jedoch nicht in einem
urigen Gasthaus surrealer Traumereien wieder, sondern
in einer bdswilligen Herberge hyperrealer Angstlichkeit
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voller sozialer Kontrolle des Kérpers. Hier wird er Zeuge
der alptraumhaften Verwirklichung des postmodernen
Verschwindens des Kérpers, den der Text ersetzt. Gelau-
tert durch das Trauma kehrt er mit neu begriindeter Wut
und Uberzeugung in den Alltag zurlick,

Michael Balser, Andy Fabo: Wéhrend der letzten drei Jahre
arbeiteten Michael Balser und Andy Fabo an drei Video-
bandern zusammen, von denen die ersten beiden “Survival
of the Delirious” {1988) und “Pogo Stick Prono Romp”
{1987) sind. Balser bringt in diese Zusammenarbeit mehr
als 10 Jahre Film- und Videoerfahrung ein, wahrend Fabo
aus einem 15jdhrigen Hintergrund mit dfen traditionelieren
Medien Zeichnung und Malerei schéipfen kann.

Mirrors and dopplegangers and spying through keyholes;
paintings and panic and confessing in tearcoms; these are

SECRET EPISODES

U-matic, 2:31, col., Kanada 1985. Regig/Autor, Kamara, Darsteller,
Brehbuch, Schnitt, Musik/Ton: Kavin Bruce Hogg.

Geheimnisse werden geliiftet, Das Video ist ein Medium,
das viel 2u lange geheim gehalten wurde. Video wird als
Metapher des Mediums enth(illt als Geheimnis.

Kevin Bruce Hogg: Multidisziplindrer Kinstler, Musiker,
Maler, Bildhauer, Technischer Direktor und Editor beim
Media Arts Centre Inc. Guelph, ON, Kanada. 1980 Ehren-
B.A. der Universitdt Guelph.

Secrets being revealed the video is a medium kept secret
far too long. Revealing video as medium metaphor as a
sacret.

Kevin Bruce Hogg: Muftidisciplinary artist, musician,
painter, sculptor, lechnical director and editor video at
Media Arts Centre inc. Guelph ON. Honors B.A. 1980
university of Gueiph.

Selected Videos

a few of BLOOD RISKS favarite motifs. Two gay men,
lovers, are double agents as they attempt to make their
way through a viral landscape mined with social explo-
sives. Mimicing Jean Cocteau’s “The Blood of a Poet”, the
quaint hospice of surreal revery, but in a malevolent
hostelry of hyper-real anxiety, rife with social control of the
body. Here he witnesses the nightmarish materialization
of the postmodern dissapearance of the body replaced by
the text. Cleansed by the trauma he returns to everyday
life with new found anger and conviction.

Michael Balser, Andy Fabo: Over the past 3 years, Michael
Balser and Andy Fabo have collaborated on three video-
tapes, the previous ones being "Survival of the Delirious”
(1988} and “Pogo Stick Porno Romp” (1987). Balser brings
to this collaboration more than 10 years of film and video
experience while Fabo draws on a 15 year background in
the more traditional media of drawing and painting.

\Videcprogrammis)

LIKELY STORIES

U-matic, 15:00, col., Kanada 1990. Regie, Kamera, Script und
Editing: Robert Hamilton.

LIKELY STORIES ist sine simulierte Fernseh-Show zum
Thema UmweltbewuBtsein.

LIKELY STORIES is a simulated television show about
environ-mentalism.

LIVEWIRES

U-matic, 8:45, co!., Kanada 1990. Regie, Editing und Scund: Paula
Fairfield. Kamera: Kim Desko, Darsteller: Claire de Auer.
LIVEWIRES ist eine Medignarbeil, die Film, Video und
Ton in einer technologischen Allegorie Gber Darstellung
und Manipulation in den Medien verbindet. Die Arbeit
benutzt die Analogie einer Rundfunkversion von Platons
Héhlengleichnis, durch eine filchtige Verhindung von
Wasser und Elektrizitat beschrieben. LIVEWIRES unter-
sucht die Paosition der Betrachterin in bezug auf Medien-
konstrukte. Durch die Konstruktion einer subjektiven Hor-
perspektive fungiert die Betrachterin mit LIVEWIRES auf
dem Bildschirm als Gegenpart.

Paula Fairfield: Sie arbeitete bei zahireichen Film- und
Videoprodukticnen als Bild- und Toncutterin/-produzentin.

LIVEWIRES is a mediawork combining film, video and
sound in a technological allegory about representation
and manipulation in the media. The work utilizes the
analogy of a broadcast-media version of Plato's Cave,
delineated by the volatile combination of water and elec-
tricity. LIVEWIRES explores the position of the female
viewer in refation o media constructs. This positioning
aligns the viewer with LIVEWIRES on-screen counterpart
through the use of a subjective audic perspective.

Paula Fairfild: She has worked as a picture and sound
editor on numerous film and video productions.
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MATTSCHEIBE

U-matic, 5:00, cat., BAD Dezember 1989, Regie, Script und Edi-
ting: Christoph Doaring. Kamera: Stefan Schwietent. Darsteller:
Ralf Buron. Musik: Gabi Twist, Ralf Buron.

Der Monitor nicht als platte Projektionsflache von Bildide-
en, sondern genutzt in seinen konkreten, raumlichen Aus-
maBen und sichtbaren Begrenzungen. Aber was passier,
wenn es den Bildern in ihren Késten und Réhren zu eng
wird?

Christoph Doering: Lebt und arbeitet in Berlin (West).

For once the screen is not just a projection surface for
visual ideas but is used in its concrete measures as a
sprace and in its limitations. But what happens when the
images feel imprisoned in their cages and tubes?

Christoph Doering: Lives and works in Berfin (West).

WHITEWASH

U-matic, 15:07, ¢ol, USA 1989. Regie; Jan Peacock. Produktion:
The Antist's Telavision Workshop, The Banft Centre for the Arts.
“Man kann sich alles vorstellen ... erfindet aber nichts.” In
WHITEWASH werden zwei Themen verbunden durch
Vermischen und Neuordnen der Konventionen von Fern-
sehnachrichtenstruktur und inldndischer Werbung. Das
eine Thema ist die Art und Weise, in der Fermsehkonven-
tionen aufgenemman und erinnert werden, wie sie Erfah-
rung formen und die Identitétsbildung beeinflussen. In der
Person einer Nachrichtenmoderatorin wird uns ein Kom-
pandium von Fernsehverhalten und -gesten prasentiert,
die sich auf Schritt und Tritt dberlagern mit dem Verlauf
ihres eigenen Versuchs, Zeichen ihres inneren Selbst
aufzuzeichnen,

Das zweite Thema zwaeifelt an der Autoritat, die aus diesen
Konventionen Macht iibertrdgt. WHITEWASH stelit die
Annahme infrage, den geféufigen Formen der Fernsehn-
achrichtenstruktur und der Werbung, die zum Beweis fiir
den Erfolg ihrer Produkte gsschaffen wurde, seien Infor-
mationen eigen. WHITEWASH stellt das Fernsehen als
aine Welt von Erscheinungen dar, deren Verrautheit in
uns “den Schiaf der Mittaterschaft” hervorruft, jenen halb-
bewuften Zustand, in dem wir Ideclogien in uns aufneh-
men.

“You can imagine everything ... you invent nothing.” — In
WHITEWASH, two themes are fused together through a
diserdering and reordering of the conventions of the T.V.
news format and domestically sited T.V. commercials.
One of these themas is the way in which T.V. conventions
are collected and remembered, framing experience and
affecting the formation of identity. In the character of a
female news anchor, we are presented with a com-
pendium of television behaviors and gestures which, at
every turn interfere with her own process of attempting to
write the character of her inner self.

The second theme questions the authority conferring
power of these conventions. WHITEWASH challenges the
assumption that infermation is inherent in the famitiar
forms of the T.V, news format and in commercials which

are canstructed to prove the success of their products.
WHITEWASH presents television as a world of appear-
ances whose familiarity induces in us “the sleep of com-
plicity", the semi-conscious state in which we absorb ide-
ologies.

SOLSTICE

U-matic, 15:00, ¢ol., Niederlande Dezember 1989, Regie, Kamera,
Script und Editing: Elsa Stansfield, Madelon Hooykaas. Musik:
Francis-Marie Uitt,

SOLSTICE kann man definieren als “der Punkt ihres Krei-
ses, wenn die Sonne still zu stehen scheint™. Sof: Sonne.
Sticium, Statum: Stillstand. Verursachen: den lingsten
Tag {Mitsommer) 22. Juni, den kiirzesten Tag (Mitwinter)
22. Dezember.

Das Videoband SOLSTICE basiert auf dem visuellen Zu-
sammenspiel von Licht und Dunkelheit / Bild und Ten.
Die geheimnisvollen Pfade der elektronischen Bilder sind
wie die Bewsgungen des Lichts, das nur scheinbar still-
steht. In dem Band wird Bezug genommen auf *S”, den
ersten Buchstaben, der im Dezember 1810 von Marconi
mittels drahttoser Telegrafie Uber den Atlantik gesendet
wurde. '

Der Ton wurde speziell fur das Band komponiert und
bedient sich ahnlicher elektrischer Prozesse wie das
Bild.

Madelon Hooykaas: Geboren 1942 in Maartensdijk, Nie-
derlande. Studierte an der Ealing School of Art & Design,
London, Fotografie 1966. Leble und arbeitete von 1964
bis 1970 mit Fotografie und Film in Paris, London, New
York und Japan. Lebt in Amsterdam.

Eisa Stansfield: Geboren 1945 in Glasgow, Schottiand.
Studiarte 1962-65 an der Glasgow Schoof of Art. 1965—
67 Fotografie und Film an der Ealing School of Art &
Design, Londen. 1967-69 Slade School of Art, London
{Abteilung fir Filmstudien). Zog 1980 in die Niederlande.
Lebt in Amsterdam.

SOLSTICE can be defined as “The point of its cycle when
the sun appears to stand still. Soi: Sun. Sticium, Statum:
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Standstill. Giving rise to: the fonges day (midsummer)}
June 22nd, the shortest day (midwinter) December 22nd.
The videctape SOLSTICE is based on the visual interplay
between light and darkness / piclure and sound. The
slectranic images myterious paths' are like the move-
ments of the light which only appears 1o stand still. Refer-
ence is made within the tape 1o "5", the first letter trans-
mitted by wireless telegraphy across the atlantic by Mar-
coni in december 1910. The sound was composed
spacially for tha tape and makes use of similar electronic
processes as the image.

WINDOW FIGURE

U-matic, 3:20, col., Kanada 1590. Regie/Autor, Kamera, Drehbuch,
Schnitt, Musik/Ton: K.B. Hogg. Darsteller: Pauline Sinclair,

Die geistige Figur ist hier gefangen in dem materiellen
Relikt, das das Fenster darstellt.

Kevin Bruce Hogg: Multidisziplindrer Kiinstler, Musiker,
Maler, Bildhauer; Technischer Direktor und Editor beim
Media Arts Centre Inc. Guelph, ON, Kanada. 1980 Ehren-
B.A. der Universitit Gueiph.

The spiritual figure in this case is trapped in the material
relic represented by the window,

Kevin Bruce Hogg: Muiltidisciplinary artist, musician,
painter, sculptor, technical director and editor vidso af
Media Arts Centre inc. Guelph ON. Honors B.A. 1880
university of Guelph.

WATERBOY

U-matic, 7:30, col., GroBbritannien Marz 1990. Ragie und Editing:
Jeremy Welsh. Kamera: Jacqueline Welsh, Ton: Tom Meyer.

Da wir in einer Gesellschaft leben, fiir die Das Bild als
primére linguistische Form und als herrschendes Aquiva-
tent funkfioniert, besitzt der Mythos des Narzify eine be-
sondere Bedeutung und eine zusatzliche Ebene der Ein-
dringlichkeit fiir die zeitgendssische Menschheit. Wir star-
ren unser Spiegelbild nicht mehr langer mit hoffnungsloser
Sehnsucht an, jedoch starren wir darauf als nahezu buch-
stabliche Erweiterung unseres Selbst, als Alternative zu
uns selbst, als metophorisches Gewand, in das wir unsere
innere identitat kleiden. Der zurlickgestoBene Liebhaber,
Echo, ist nicht I&nger ein unglilcklicher Geist: statt dessen
reprasentien sie/er eine Sublimierung von Wilnschen in
die dimensionslose und kontaktlose Gemeinschaft der
Bilder. Im Post-AIDS Zusammenhang wird Bilderkonsum
als Sexualakt zum lebansfahigen Konzept und als solches
wird die Unmdglichkeit der sexuellen Vereinigung mit sich
selbst beseitigt.

Fur den zeitgendssischen NarziB ist das reflektierende
Becken eine technologische Form oder ein Komplex von
Formen, die nicht nur das Versprechen der perfekten
Reflexion anbietat, sondern auch das Versprechen eines

Selected Videos

Madefon Hooykaas: Born in 1942, Maartensdifk, NL.
Studied at Ealing Schoo! of Art & Design, London (photo-
graphy 1966). Lived and worked with photography & fiim
in Paris, London, New York and Japan from 1964-70.
Lives in Amsterdam,

Eisa Stansfiold: Born in 1945. Glasgow, Scotland. Studied
at Glasgow School of Art (1962—65). Ealing School of Art
& Design, London {photography & film 1965—67). Slade
School of Art, London (dspartment of filmstudies 1967—
68). Moved to thae Netherlands i 1880. Lives in Amster-
dam.

Bildes, das perfekter als sein Qriginal ist, und noch dazu
ein Bild, das unendlich kopien und auf Wechselwirkung
programmiert werden kann.

WATERBOQY betrachtet diese Fragen mittels einer nauen
Inszenierung des Drehbuches vom Mythos des NarziB als
eine klare kiinstliche Konstruktion in der die Unvaollkom-
meanheit gings nicht mehr Jugendlichen klar gesehen wird
und durch die in dem Werk benutzten Qualitaten von Licht
und Bild sogar noch Obertrieben werden.

Letztendlich ist es gleichzeitig eine Rickkehr zu ewigen
Themen, daB man sich selbst verlieren kann in Reflexio-
nen, im Wasser, in eigenen fixen [deen und in der Sugge-
stion, daf Bilder wis Wasser verborgene Tiefen und Ge-
heimnisse verbergen kdnnen, wir fir eine Konfrontation
mit ihnen aber noch nicht bereit sind.

For contemporary humanity, the myth of Narcissus has a
particular significance and an added level of poignancy as
we live in a society for which The Jmage has come to
function as a primary finguistic form and as a dominant
token of exchange. No longer do we stare at our reflec-
tions with hipeless lenging, however, we stare at them as
almost literal extensions of ourselves, as alternatives to
ourselves, as metaphorical garments in which we clothe
our inner identities. The rejected lover, Echo, is no longer
a hapless phantom: instead $/He comes 1o represent a
sublimation of desire inta the dimensicnless and contact-
less communion of images. In the post AIDS context,
image consumption as sexual act becomes a viable con-

36

Europdisches Medienkunst Festival 1990



Video-Auswahlprogramm

cept, and as such, the impossibility of sexual union with
the self is removed.

For the contemporary Narcissus, the reflecting pool is a
technological form, or complex of forms, that offers not
only the promise of The Perfect Reflection, but even the
promise of an image more perfect than its object, and
moreover, an image that can be endlessly replicated and
programmed to interact.

WATERBOY considers these questions by means of re-
staging the scenario of the Narcissus myth as a clearly
artificial construct, and one in which the imperfections of
ane no langer a youth are seen clearly and are even
exxaggerated by the qualities of lieght and image used in
the work.

Finally it is both a return to eternal themes, that one can
lose aneself in reflection, in water, in self obsession, and
a suggestion that Images, like Water, may conceal hidden
depths and mysteries that we are not yet ready to confront.

IF WITH THOSE EYES AND EARS

U-mati¢, 7:00, col., USA september 1989. Regie/Autor, Kamera,
Schritt, Musil/Ton: Leighton Piarce.

Eine Wahrnehmungsstudie von Bewegung, Rhythmus,
Form und Klang, wie sie von der Beobachiung meines
neugeborenen Babys inspiriert wurde. Aufgenommen auf
Hi-band 8mm Video, herausgegeben auf 1"-Video.

Leighton Pierce: Macht seit 1980 Filme und Videos. Seing
Arbeit ist iberwiegend experimentell oder dokumenta-
risch oder beides kombinierl. Seit 1985 ist er Professor fir
Film- und Videoproduktion an der Universitit lowa. Seine
Arbeiten wurden in den Vereinigten Staaten und in Europa
héufig gezsigt.

A study in the perception of motion, rhythm, shape and
sound as inspired by watching my newborn baby. Shot on
Hi-band 8mm video, edited on 1" video.

Leighton Pierce: He has been making films and videos
since 1980. Most of his work is experimental or documen-
tary or some combination of the two. Since 1985 he has
been a professor of film and video production at the
University of lowa. His work has been widely screened in
the US and in Europe.

EVIDENTEMENTE UN ESPEJISMO

U-matic, 11:25, col. und b/w, Spanien 1989, Regia, Autor: Jose A.
:i:hrlgueta Darsteller: Rafag! Navarro, MusikiTon: Francesca Bre-
lch trAumte daven, meine Existenz neu zu erschaffen, um
meinen Geist 2u bereichern, indem ich jede Art der De-
menstration gegeniiber imagin&ren Sprechern Uberfllissig
machte und mich mit meiner eigenen inneren Sprache
lbrig lief.

Jose A. Hergueta: Geboren 1966 in Mdlaga (Spanien).
Lebt seit 1984 in Madrid. Studiert an der Universidad
Complutense und der Jan Van Eyck Akademie, Maa-
stricht. Videoproduktionen und Instaliationen, Vorfihrung
auf Festivals seit 1985.

| dreamt about recreating my existence, $0 as to enrich my
mind making unnecesary any kind of demonstration
towards imaginary speakers, making me remain with ny
own inside speach.

Jose A. Hergueta: Born in Médlaga (Spain) in 1966. Living
in Madrid since 1984. Studies at Universidad Com-
plutense and Jan Van Eyck Akademis, Maastricht, Pro-
duction on video and installation, presentations in Festi-
valg since 1985.

L’ETRANGETE

U-matic, 10:00, ¢ol., Kanada 1989. idee und Realisation: Michelle
Desauiniers. Produktion: Vidéographe inc., Montreal, Quebec.
Wandernd wie ein zerbrechliches Kind verwundet mich ein
unsichtbarer Panzer. Entfernt von meinem eigenen Selbst
um einen Krimel zersplitterter Liebe zu ergattern. Unterder
Last sines Betruges, des lebendigen Verbrachens, dar
Lige einer Gesellschaft bin ich gebrandmarkt durch das
gtiihend heiBe Eisen der Machtlosigkeit. Schuldig durch
meine gigenen Fehler. Ich bin Schmerz geworden. Trotz-
dem sind seitdem viele Jahre in Ruhe und Verwirrung
voribergegangen. Das Kind weint in meinem Herzen wei-
che und warme Tranen und benetzt meinen Kérper.

Michelle Desauiniers: Geboren 1854 in Shawinigan, Que-
bec. Studium *Kinstierische Dramaturgie” an der Quebec
Universitdt in Montreal. Direktorin der “Compagnie Les
Chercheurs d'arnt”, Mitglied der “Union des Artistes” seit
1985, Lebt und arbeitet in Montreal, Kanada.

Walking like a fragile child, an invisible armour wounding
me. Remote from my own being to catch a crumb of
splintered love. Carrying the burden of a betrayal, the
living crime, the lie of a society. | have been branded with
the red hot iron of powerlessness. Guilty through my own
faull. I have become pain. Yet, many years have gone by
in silence and confusion. The child cries in my heart, soft
and warm tears, swatching my body.

Michelle Desaulniers: Born in 1954 in Shawinigan, Que-
bec. Studied “Artistic Drama” at Quebec Universily in
Montreal. Director of the “Compagnie les Chercheurs
d'Art”, member of the “Union des Artistes™ since 1985.
Lives and works in Montreal, Quebec.
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THE VOICE OF SILENCE

U-matic, 18:57, col.. Jugoslawien 1990. Regie: Sanja Ivekovic.
Kamera: Goran Trbuljak. Schnitt: Zelimir Bator. Ton: Ruben Alba-
hari. Darsteller: Nevenka Pandic, Ana Mara Petricavic, Text nach
Samue! Backett. Produktion: TV Zagrab / Acadermy for Drama Arts,
2agreb.

Das Band behandelt ein archetypisches Thema; die Be-
ziehung zwischen Mutter und Tochter. Nach dem Tod der
Mutter muB sich die Tochter mit ihrer Autonomie und
Integritit auseinandersetzen, und mit der Tatsache, daB
einige Bilder nicht aus der Erinnerung geldscht werden
konnen...

The tape deals with an archetypical theme: the relation-
ship between a mother and a daughter. After the mother's
death, a daughter has to come to grips with her autonomy
and integrity and the fact that some images cannot be
burned out of the memory...

Videoprogrammy’

ART MODERNA CHA CHA CHA

U-matic, 5;50, col., Grofbritannien 1989. Regis/Autor; Akiko Hada.
Drehbuch: Andrew Branner. Kamera: Peter Harvey. Schnitt: {Onli-
ne) Tony Cloarec, {offline) Akiko Hada. Darstsller: Chantal Remion.
Musik/Ton; Steve Beresford. Lyrik: Andrew Brenner, Max Eastley,

Eine vollstdndige Geschichte dar modernen Kunst in finf
Minuten “Spanglish”. Eine Kunsthistorikerin {die S&ngerin
Chantal Remion aus Martinique) singt in entspannter siid-
landischer Stimmung “Salvador Dali s lunos ... Pollock el
splishos y splashos ... enormous lumpo de Moore”. Das
“Interview™ ist entsprechend illustriert, einschliaBlich einer
Lektion Van-Gogh-Falschen des verstorbenen groen bri-
tischen Filschers Tom Keating.

Text von Andrew Brenner und Max Eastley, Musik von
Steve Beresford — streng genommaen kein Cha Cha Cha,
sondern eigentlich ein Bolero. Produziert als Teil der Rei-
he “Musical Morsels™ f(ir Club X auf Channel 4.

Akiko Hada: 1961 in Japan geboren. Seit 1982 Video-
kiinstlerin und -produzentin in London. Arbeitet zur Zeit an
einem neuen Projekt in London und Berlin.

A complete history of Modern Art in 5 minutes of Span-
glish. An art historian {Martiniquen singer Chantal Re-
mion} sings in a relaxed latin mood “Salvador Dali es lunos
... Pollock el splishos y splashos ... enormous lumpo de
Moore™. The "interview” is suitably illustrated, including a
lesson in forging Van Goghs, from the late great British
forger Tom Keating.

Lyric by Andrew Brenner and Max Eastley, music by Steve
Beresford - not strictly a ¢cha cha cha, but in fact a bolero.
Proaduced as part of the “Musical Morsels” strand for Chan-
nel 4's CLUB X.

Akiko Hada: Born in 1861 in Japan. Video artist & producer
in London since 1982. Currently working on a new project
in London & Berlin.

Selected Videos

MICROWAVED HOT DOG

U-matic, 4:30, col., Bundesrepublik Dezember 1989, Regie und
Script: Petr Vrana. Schnift: Ralf Drechsler. Musik: Jan Hammer.
Produktion: Zbig Rybczynski.

Eine absurde aber doch wahre Geschichte als Musikvideo
varpackt: Frau Virginia Astley aus Lumbaerton (Ohig) ge-
winnt den Proze gegen den Hersteller ihres Mikrowsllen-
herdes, der in der Gebrauchsanweisung nicht “auf den
Hund gekommen war”.

Petr Vrana: Geboren 1956 in Prag. Arbeitet als freier
Videograph.

An absurd, although true story wrapped as a music
video: Mrs. Virginia Astley of Lumberton {Ohio) wins her
process against the manufacturer of her microwave
oven who had missed “0 go 1o the dogs” in their
instructions for the user.

Petr Vrana: Born in 1956 in FPrague. Independent
Videographer.
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BLACK FOREST — BLUE DANUBE

U-matic. t4:11, col., BRD 1950. Konzeption und Regie: Zorah Mari
Bauer und Viota Kiefner. Kamera: Hella Bdhm, Martin Kreifig.
Editing: Z.M. Bauer, V. Kiefner, H. Kreiflig. Musik: Z.M. Bausr.

Das Videotape BLACK FOREST — BLUE DANUBE pra-
sentiert eine Auflistung mal humoriger, mal bissiger Noti-
zen zum Thema “Hseimat und Folklors®, gereiht in 24
Kapiteln. Das Wienerische und das Schwabische, dim-
pelndes Deutschtum und unertaBliches Jodeln spielen —
unter/in/mit Studiolicht, Bluebox und Soundsampling —
zwischen Kunst, Kitsch und Klischee, Biedermeier und
Musikclip mit Themen der Jetztzeit: Nationalismus contra
ingetration, Pattern contra Perspektive und das ABC von
Liedgut und Geschichte gegen das CBA des Vergessens.

Zorah Mari Bauer: Geboren 1957. Studium der Germani-
stik und Sprachwissenschaft in Graz und Hamburg. 1990
Osterreichisches Staatsstipendium fir Komposition. Musi-
kalische Auftragsarbeiten flir Film, TV und Rundfunk.
Viola Kiefner: Geboren 1858 in Stuttgart. 1978—80 Staat-
liche Akademie der bildenden Kiinste Stuttgart; Universi-
tdr Stuttgart. 1980-83 Hochschule flir bildende Kiinste
Hamburg, Universitdt Hamburg. 1984-85 Stipendium des
British Council fiir London, Royal College of Art. 1987
Forderpreis des Museums fir Photographie, Braun-
schweig. 1988 Stipendium der Kunststiftung Baden-Wiirt-
temberg. Videofdrdarung des Hamburger Filmbdres und
Bundesministerium fir Unterricht, Kunst und Sport, Wien.
1989 Arbeitsstipendium fir bildende Kiinstler, Hamburg.

The videotape BLACK FOREST - BLUE DANUBE pre-
sents a fisting up of sometimes humaristic, sometimes
sarcastic notes an the theme “homeland and folklore™,
packed up in 24 chapters. The typical Viennese und
typical swabian way, germanism and indispensable yodel-
ing play — under/in/with studiolight, bluebox and sound-
sampling — between art, daub and cliché, Biermeier and
musicclip with themes of the present day: nationalism
contra integration, pattern contra perspective and the ABC
of songs and history contra the CBA of forgetting.

Zorah Mari Bauer: Born in 1957, Studied German and
Linguistics in Graz and Mamburg. 1990 Ausfrian State
Scholarship for composition. Musical commission work for
film, TV and broadcast.

Vipla Kiefner: Born in 1958 in Siutigart, 1987-80 Stale
Academy of Fine Arts Stutfgart, University of Stuttgart.
1980-83 Hochschule fir bildende Kiinste Hamburg, Uni-
versity of Hamburg. 1984—85 British Council Scholarship
for the Royal College of Art in London. 1987 Award of the
Mussum for Photography in Brunswick. 1988 grant of the
Art Foundation Baden-Wiirttemberg. Video grant of the
Hamburg Film Bureau and the Federal Ministry of Educa-
tion, Art and Sport, Vienna. 1889 working grant for artists,
Hamburg.

FROZEN INK

L-matic, 13:15, cot. und b/w, Kanada/Frankreich Juni 1989, Regie,
Scriptund Editing: Katherine Leberovskaya. Kamera: St. Ricard, E.
Norsic, T. Aigrault, K. Liberovskaya. Darsteller: Martine Chagnon.
Ton: Roy Raynolds.

Eine weiBe Geschichte

eine Geschichte zwischen den leeren Linien zuriickgelas-
sen

von jenen bekannten Ké&fig-Worten

Nachname... Vorname... Geburtsdatum... Berut...

die uns ein Leben lang verfolgen

vom teeren Raum zum weaiBen Raurm

Fragen suchen Antworten

Antworten fragen Fragen

Videogedicht in Auflassungspunkten.

Katherine Liberovskaya: Geboren 1961 in Quebec, Kana-
da. Lebt und arbeitet in Montreal,

From blank to blank

a visual poem unfolds

through the vast white territory

of the empty spaces

the dottet linas

left behind by those familiar cage-words:
name... address... date of birth... occupation...
that persue us all along our lives

from blank to blank

questions seek answers

answers question questions

while suspension points puntuate frozen time

Katherine Liberovskaya: Born in 1961 in Quebec,
Canada. Lives and works in Montreal.
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NEO GEO:
AN AMERICAN PURCHASE

U-matic, 9:17, col., Australien 1989. Regie, Script und Kamera:
Peter Callas.

ZUCKERHUT

U-matic, 4:00, col., BRD Novemnber 1989, tdee und Editing: Ralf
Drechsler. Produktion; The Flaﬁrant Frame. Technik: bibo tv, Bad
Homburg. Musik: Rene Carol, Willy Schneider. -
Warum ist das Leben so hart? Warum leben wir? Warum
ist diese Welt so ungerecht? Wohin fahren wir dieses Jahr
in Urlaub?

Ralf Drechsler: Geboren 1860 in Stuttgart, 1979 Abitur,
1884 Diplom der Medientschnik. Arbeitet als Video-Editor
in einem Video-Studio und bei Harry und Mirage in Frank-
furt,

Why is life so hard? Why do we live? Why there is so much
unfair in this world? Where do we go for holidays this year?

Ralf Drechsler: Born in 1960, Stuttgart/Germany. Abitur in
1979. Diplom der Medientechnik in 1984, Stuttgant/Ger-
many. Work as video editor in a 1inch video studio, Frank-
furt am Main, Germany. Work in a digital edit suite with
Paintbox, Harry and Mirage, Frankfurt a.M.

MARILYN'S CONDENSED
BEAR SOUP

U-matic, 2:00, col., Osterreich, Juni 1980. Regie, Scriptund Editing:
Barbara Lazar. Kamera: Aeinhard Kefler. Darstellgr: Nicale Fende-
sack.

Urauffihrung

Unter dem perfekt durchgestylten Produkt M.M. wird im
Gegensatz dazu die verschwundene Personlichkeil der
Kinstlerin M.M. neu tormuliert. Durch Montage, in ironi-
scher Betrachtungsweise aufgearbeitet, werden Zitate
aus ihren Filmen zwischen neu erfundenen Gesten, Lei-
denschaften und noch nie gekannten Obsessignen ste-
hen.

Selected Videos

Barbara Lazar: Geboren 1963 in Graz. Hochschule fir
angewandte Kunst in Wien (Visuelle Mediengestaliung,
bei Pater Weibel), Arbeiten im Bereich unabhéngiger Vi-
degproduktionen,

Under the cover of the perfectly styled product M.M. and
contrary to it the lost persenality of the artist M.M. has
been remodalad.-With the halp of editing and in an ironicat
kind of approach quotations from her films stand between
new gestures, passions and not yet revealed obsessions.

Barbara Lazar: Born in 1963 in Graz. College for applied
art in Vienna (visual media creation with Peter Waibel).
Works in indapendent video productions.

LOCOMOTION

U-matic, 3:54, col., USA August 1989, Regie und Produktion:
Steve Goldberg, Pacific Data Images, Sunnyvale, CA. Musik und
Sound Effects: Christopher L. Stone, Nick Vidas.

LOCOMOTION ist die Geschichte einer stolzen Dampi-
maschine und eines widerwilligen Wagens, die ein Hin-
dernis Uberwinden missen. Wahrend seiner Fahrt ge-
langt der Zug auf einer Briicke hoch (iber einer Schiucht
an sine gebrochene Schiene. Die Maschine versucht, die
Licke zu {berspringen, wird aber von dem &ngstlichen
Wagen zuriickgehalten. In Ermangelung jeglicher ande-
ren Moglichkeit weiterzufahren zieht die Maschine resi-
gniert rickwarts die Schienen hinunter, angefithrt von
dem beherrschenden Wagen. Wihrenddessen leidet sie
unter einem schrecklichen Alptraum, in dem sie mit ihrer
Ladung Holz zu spat kommi und auf den Schrottplatz
geschickt wird,

Die Vision ihres sigenen Grabsteines mit der Inschrift "Sie
war das letzte Mal zu spat® ritieit sie auf, mit neuer
Entschlossenheit die Briicke zu passieren. Mit viel
Schnaufen und Puffen macht sie Dampf, um mit héchster
Geschwindigkeit auf die Liicke zuzufahren. Wahrenddes-
sen kampft der Wagen mit all seiner Kraft, um die Maschi-
ne davon abzuhalten, sie ins Verhangnis zu stiirzen. Wun-
derbarerweise findet unsere Maschine sinen Weg, dis
Liicke zu tiberfahren mit Ladung und Wagen im Schlepp.

4G
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Steve Goldberg: Er ist zur Zeit Anirnator/Trickfiimer und
© Manager der Figurenanimationsgruppe bei PDI. Nach
dem B.S. AbschiuB seines Informatik-Studiums an der
California State University, Northridge, arbeitete er ais
Technischer Direktor sowohi bei Robert Abel and Associa-
tes als auch bei Digital Productions in Los Angeles. An-
fang 1987 kam Steve in den Varstand von Pacific Data
Irmages und arbeitet gerne an Projekten mit kompliexen
Modeflen und Bewegung.

LOCOMQTION is the story of a proud steam engine and
a reluctant caboose that need to overcome an obstabla.
During it's trip the train comes to a broken rail on a bridge
high above a ravine, the engine Iries to jump over the gap
hut is held back by the fearful caboose. At a loss for any
other way to continue, the engine backs down the track in
resignation, lead by the commanding caboose. During this
time he suffers from a dreadful nightmare of being late with

Video

RADIO IMAGE

U-matic, 4:30, col., GroBbritannien Nevember 1989. Regie, Editing
etc.: John Goff, Darstaller: Jane Chapman,
Elektromagnetische Schwingungen werdsen mit Hilfe siner
Kathedenstrahlrdhre und eines Computers sichtbar ge-
macht: Das “Radio-Bild" bewegt sich, im Versuch, seing
varschiedenen Teilimpulse zu offenbaren.

Electromagnetic rays are visualized with the help of a
cathode ray tube and a computer: the radio-image moves
in an attempt to display its heterogenous sources.

U-matie, 5:00, col., USA 1990. Regie, Kamera und Musik: Warren
Amerman. Editing: David Philips.

RESOLUTION wurde mit Hilfe einer Spielzeugkamera mit
geringer Auflésung von Fischer Price hergestellt. Das
Stick versucht dem Betrachter so viel Raum wie méglich
fir die Interpretation zu lassen. Dabei stellt es die Frage:
Wieviel visuelle Information ist genug? Die Zah! verstarkt
die Thematik. Sie ist ebenfalls recht abstrakt und gibt
wenig Anhaftspunkte bez(glich Stil oder Herkunft.

his load of lumber and being sent to the scrapyard. The
vision of his own tombstone reading *He Was Late Once
Too Often” awakens him with renewed determination to
cross the bridgs. With much huffing and puffing he builds
up the steam to accelerale to high speed heading toward
the gap. The caboose mean while is struggling with all his
might to keep the engine from carrying them to their doom.
Miraculously, our engine has found a way to cross the
gap, cargo and caboose in tow.

Steve Goldberg: He is currently an animator and manager
of the character animation group at PDI. After earning a
B.S. degree in Computer Science from California State
University, Northridge, Steve worked as a technical direc-
tor at both Robert Abel and Associates and Digilal Produc-
tions in Los Angeles. Steve came on board with Pacific
Data images in early 1987, and enjoys working on projects
with complex models and motion.

grammis]

RESOLUTION was photagraphed with a low resolution
“toy"” camera made by Fisher Price. The piece attempis to
leave as much room as possible for viewer interpretation
while asking the question: How much visuat information is
enough? The score reinforces this theme. It, too, is quite
abstract and gives few clues as to style or origin.

IMAGES FROM “VIDEO ROAD”

U-matic, 4:35, col., Norwegen/USA April 1990. Regie/Autor: Kjell
Bjergeengen. Kamera: Kjell Bjergeangen, Maja Zrnic. Schnitt, Mu-
sik/Ton: Kjell Bjgrgeangen.

IMAGES FROM *VIDEC ROAD" ist eine Vidao-Version
aus der Instaltation gleichen Namens. Das Band beschéf-
tigt sich mit Zeit, Bewegung In der Zeit und unsarer Erin-
nerung und Wahrnehmung, baesonders mit der Verdoppe-
lung der Ansicht, die auf der Wiedereinspielung von Bil-
dern der unmittelbaren Vergangenheit in das Sichtfeld
beruht. Das image processing wurde am Experimental
Television Center/Zentrum {lr experimentelles Fernse-
hen, Owego, N.Y., entwickelt.
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Kjell Biargeengen: Geboren 1851. Ausbildung. Als Photo-
graph Autodidakt. Studium der Soziologie, Psychologie
und Philasophie an der Universitédt Oslo 1973-1976. Stu-
dierte 1982 Vidso in den USA am “Portable Channel”,
Rochester, Experimental Inter-Media Foundation und
Powntown Community Television, N.Y.C. Er arbeitet mit
Photographie seit 1969. In der Zeit von 1969-74 ohne
Kamera, direkt auf Photopapier unter Einwirkung von
Wérme und Chemikalien, und seit 1979 hauptséchlich mit
Photogrammen. Videoarbeit seit 19871,

IMAGES FROM “VIDEO ROAD" is a taps version drawn
from the installation of the same name. The tape deals
with time, movement in time and our memory and percep-
tion, especially the doubling of vision based on the reentry
of images from the recent past into the visual field. The
image processing was done at The Experimental Televi-
son Center, Owego, N.Y.

Kjell Biorgeengen: Born in 1951. Education: Self-taught
photographer. Studied sociology, psychology and philos-
ophy at the University of Oslo 1973-1976. Studied video
in the US in 1982 at Portable Channel, Rochester. Experi-
mental Inter-Media Foundation and Downtown Commu-
nity Television, N.Y.C. Worked with photography since
1969. in the period 196974 without camera directly on
photographic paper by help of heat and chemicals, and
from 1979 mainly with photograms. Worked in video since
1881.

AN G
FASTER MANCHESTER

U-matic, 2:00, col., Grofibritannien 1980. Regie, Autor: Simon
Robertshaw, Mike Jonses. Kamera: David Todd, Darstaller: Jennifer
Robinsen. Schnitt: Bryn Roberts. Musik/Tan: Simon Roberishaw.

Acht Manner laufen los von den Stanblécken des olympi-
schan 100-m-Endlaufs in Seoul 88. Im Stil einar schnel-
len/forschenden Mischung aus Information und Unterhal-
tung nimmt FASTER MANCHESTER Ben Johnsons be-
rihmt-beriichtigten Weltrekord als Zeiteinheit und spurtet
durch ein paar hare, schlagende Fakten iber Konsum,
Abfalt und Kommunikation — sowohl auf den Crt bezogen,
als auch weltweit, dig in den wenigen Sekunden erschei-
nen, bevor die Laufer die Ziellinie erreichen. Computer-

Selected Videos

graphiken, Archivmaterial und Live-Aktion vermischen
sich zu einer phantasievaollen und reizvollen Entmystifizie-
rung des Weltmarktes, der Welt als Marktplatz.

Simon Robertshaw: Lebt und arbeitet in London/GB.

Eight men take off from the blocks at the start of the
QOlympic 100 metres final in Seoul 88. In a fast/search
infotainment style, FASTER MANCHESTER takes Ben
Johnson's {in)famous world record as a unit of time and
sprints through some hard hitting facts about consump-
tion, waste and communication ~ both local and global
which occur in those few seconds before the runners
reach the finishing line. Computer graphics, archive mate-
rial and live action mix down into an inventive and riley
humorous debunking of the global market place.

Simon Roberishaw: Lives and works in London/GB,

KNIESPIEL 11l

U-matic, 3:40, co!., BRD 1990. Idee und Realisation: Claus Blums.

Blume benutzt den Video Editor als Musikinstrument. Die
staccato-maBige Montage verwandelt einen typischen
bayrischen Schuhplatiler, von den Traunwalcher Go-
asslschnalzer aufgefiihrt, in ein neues audiovisuelles Mu-
ster, das an minimale Musik grenzt.

RRTAN

8

o
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Claus Blume: Geboren 1958 in Seesen. 1979 Abitur.
1980—1985 Studium der Frelen Kunst an der HBK Braun-
schweig (Filmkiasse). 1985-1986 Aufbaustudium Freie
Kunst. 1986 Meisterschiiler bei Prof. Biittenbender. 1986—
1988 Studium bei B&W Hain.

Blume uses the video-editor as a music instrument. The
staccato like montage transforms a typical Bavarian
Schuhplattler  performed by the  Traunwalcher
Goasslschnalzer to a new audio-visual pattern, close to
minimal music.

LUCILLE BALL

U-matic, 11:00, col., Niederlande 1989, Hegie: Marc Burkett.

Mark Burketts Arbeit tailt sich in zwei Strémungen: Auf der
einen Seite steht der Einzelbildschnitt von vorhandenem
Bildmaterial, in dem er das Zsitelement so manipuliert,
daB er die Bedeutung und den Kontext des Originalmate-
rials véllig verandert. Auf der anderen Seite entwickelt er
(vorhandene oder synthetische) Bilder mittels Computer
oder anderer Nachbearbeitungsgerite und figt sie in sei-
ne “Videogemalde” ein.

In sginem Videoband LUCILLE BALL wendet er auch die
zweite Methode an. Angereg! vom Ende von Lucille Ball,
der lkone der zweidimensionalen Fernsehunierhaltung,
schuf Burkett diese elektronische Elegie. Als wichtige
Komponente benutzte er passend zum Subjekt Fern-Bin-
demittel.

Marc Burkelt's wark can be divided into two streams:
On the one hand single-frame editing of existing
imagery in which he manipulates the element of time,
thus completely changing the meaning and the context
of the original material. And on the other hand he
processes images (existing or synthetic) by means of
the computer and other post production tools, applying
them in his “video paintings”,

In the video tape LUCILLE BALL he also used the latter
method. Inspired by the demise of Lucille Ball, the icon
of two-dimensional tv-entertainment, Burkett created this

electronic elegy. As an important component, suitable to
the subject, he used tv noise as mortar in this mix of
digital and analogue images.

UPSTAIRS

U-matic, 5:30, col., Bundesrepublik 1980. Regie, Kamera, Script,
Editing und Ton: Angela Hanka-Wahls.

UPSTAIRS ist mein zweiter Film, der eine Orntsbeschrei-
bung zum Thema hat. Der Fitm ist nicht an eine Hand-
lung gebunden, es entsteht vielmehr gine Bild/Tonfolge,
die sich nach eigenen Gesetzen aufbaut. ich verarbeite
Fragmente meiner persdnlichen Wahrnehmungs- und
Eriebnisweise von diesem Ort collageartig, versuche
durch sine Uberlagerung der &sthetischen mit der emo-
tionalen Ebene dem Betrachter Raum flir eigene Asso-
ziationen zu lassen, die wiederum Ausldser fir seine
eigenen Geflhisbetroffenheiten sein kénnen.

Der Film ist auch ein Versuch, die technischen Umset-
zungsmoglichkeiten der videotypischen Gestaltungs-
merkmale in eine teilweise abstrakt-malerische Sehweise
zu erproben.

Angela Hanke-Wahls: Abgeschlossenes Studium der Ma-
lerei, Kunstpddagogik, Kunstgeschichte. Seif einem Jahr
Studium Film/Video an der HBK Braunschweig.

UPSTAIRS is my second film with a description of place
as their subject. The film is not based on a story, but
there derives a sequence of image/sound built after its
own rules. | use fragments of my personal way of
perception and experience of this place like a collage,
and by overlapping the esthetic and emational levels try
to give the viewer room for his own associations, which
on the other hand can aourse his own emotional
envolvement.

The film is also an attempt to test the technical possibilities
of transferring the structural features typical for video
partly into the view of abstract painting.

Angela Hanke-Wahls: Graduated in painting, education
and history of art. Has studied film/video at HBK Braun-
schweig for one year.
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RAUCHNACHTE

U-matic, 10:25, col., BRD/Frankreich April 199Q. Konzeption und
Idee: Raskin {Andreas Coerpar, Rotraut Papa). Realisation: Ro-
fraut Pape. Darsteller; Andreas Coar&er, Regina Staegemeir, Mi-
chael Esser, Rotraut Pape, Klaus Dutka.

12 Nichte, Raundchte oder Rauchnichte, die Nachte
zwischen dem 25.12. und 6.1, Sie sind eine Zeit der
Wiederkehr der Seelen, der wilden Jagd und des Erschei-
nens von Geistern, die bewirtet oder durch Rauchern,
Larmen oder Kreuzeszeichen abgewehrt warden.

RASKIN: ist die Weiterentwicklung der kiinstlerischen Ar-
beit der Performancegruppe M. RASKIN STICHTING
ENS, die, Anfang der Achlziger Jahre gegrtindet, bis 1987
hauptsdchlich live auftrat. Seit 1987 verdffentiicht sich
RASKIN vorwiegend auf Video und présentiert seine Ar-
beiten in Form von Videoinstallationen.

Twelve nights, raw nights, smoke nights, the nights be-
tween the 25th December and 6th January. This is the
time of the return of spirits, the wild chase and the appear-
ance of ghosts, who are entertained or repulsed by smoks,
noise-making, or the sign of the cross.

RASKIN: is the turther development of the artistic work of
the M. RASKIN STICHTING ENS performance group,
foundat in the early efghties, who mainly acted life untif
1987. Since 1987 RASKIN chiefly publish on videc and
present their work as video instalfations.

THE TEMPTATION OF
ST. ANTHONY

U-matic, 4:20, col., GroBbritannien 1990. Realisation: Simon Biggs.
Musik: Jon Rose. Preduziert am Middlesex Polytechnic, London,
England.

“... daB unsers Augen bis ins Innerste der Felsen reichen
mégen, bis auf den Grund der Meere, bis ans Ende des
Himmels ... daB unsere Sesle ausziehen mége, unter all
diesem ewig zu leben, alles arhellend ... um ihre Meta-
morphosen unter der Sonnae der Ewigkeit hervorzubrin-
gen...” (Gustave Flauben!, Reisetagebuch aus Belle-Isle,
1847).

Selected Videos

THE TEMPTATION OF SAINT ANTHONY {Die Versu-
chung des heiligen Antonius), ein neues Video von Simon
Biggs, wurde angeragt von Gustave Flauberts Versroman
und Hieronymus Boschs Gemalde, die beide den gleichen
Titel tragen. Das Video entwirft ein allegorisches Szena-
rio, das auf der Geschichte des agyptischen Eremiten des
vierten Jahrhunderts beruht, der in der Wiste lebt und
seine Angste und Begierden mit seinem Glauben einer
tieferen Art bek&mpft — mit der grof3ten Furcht, daf gera-
de disse Art des Glaubens der Ursprung seiner Probleme
sein kinne. In THE TEMPTATION QF SAINT ANTHONY
ist die Welt sin Zwitterwesen zwischen dem Natlrlichen
und dem kiinstlich Erzeugten, mit Wisten, die bewohnt
sind von Wesen, die aus menschlicher Anatomie und
Maschinenteilen zusammengesstzt sind, mit BAumen, die
aus massiven Industriefragmenten herauswachsen, mit
Laborgegenstanden, die sich in organische Formen ver-
wandeln und Vulkanen, die selisame Geréte unbestimm-
ter Funktion hervorbringen und verschlingen. Es ist ein
Universum verrlickier Erfindungen, in dem es unmédglich
ist, zwischen dem Natirlichen und dem Unnatirlichen,
dem Lebendigen und dem Toten zu unterscheiden.

“... that our eyes might reach to the heart of the rocks, to
the bottom of the seas, to the ends of the sky ... that our
soul, irradiating everywhera, might go and live amongst all
this ... forever to push forth under the sun of eternity its
metamerphoses...” (Gustave Flauben, Travelogue from
Belle-Isle, 1847).

THE TEMPTATION QOF SAINT ANTHONY, a new video
by Simon Biggs, has been inspired by Gustave Flaubert's
verse-novel and Hieronymous Bosch's painting, both of
the same title. The video relates an allegorical scenario
based on the story of the fourth century Egyptian desert-
living hermit, battling his hears and desires with his faith in
a deeper order - his greatest fear being that this order was
the source of his problems. In THE TEMPTATION OF
SAINT ANTHONY the world is a hybrid between the
natural and the manufactured with desert inhabited by
creatures composed from human anatomy and machine
paris, trees growing out of massive industrial fragments,
laboratory equipment tweisting itself into organic forms
and volcane's giving birth 1o and consuming mysterious
devices of uncertain function. Itis a universe of deranged
inventions where it is impossible to differentiate between
the natural and the unnatural, the tiving and the dead.
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WIPE BOARD

U-matic, 2:42, col., BRD September 1989. Regie, Script, Editing
und Sound: Valker Schrainer.

EinhundertdreiBig Bildflichenwechsel in einhundertacht-
undfiinfzig Sekunden - ein Video, das den Wipe beim Wort
nimmt.

Voiker Schreiner: Geboren 1957 in Isingerode bei Wolfen-
biittel. Studium an der HBK Braunschweig von 1977 bis
7983

One hundred and thirty changes on the screen in one
hundred and fifty-eight seconds - a video that takes the
“wipe” at its word.

Vioiker Schreiner: Born in 1957 in Isingerode, Germany.
Studied at HBK Braunschweig from 1977 to 1983,

BREATHING

U-matic, 1:20, col., USA 1989. Regis, Script, Editing und Musik:
Skip Amold. Kamera: Tom Evans.

Eine Aktivitat firs Fernsehen, BREATHING wurde in Be-
leuchtung, Zeit und Aufnahme fir das Fernsehen als end-

STUDIES

U-matic, 7:00, b/w und col., USA Méarz 1990. Regie, Kamera und
Script: Beate Priglo. Editing: Martin Priclo. Musik: Scott Alexander.
Darsteller: Kate Jones.

In diesem Sprachkérper ist nur eine Konstante, nimlich
dafl Verdnderung absolut ist.

Beate Priolo: Bildende Kiinstierin, febt in San Francisco,
gebiirtig aus Deulschiand, arbeitet vornehmiich mit Pho-
tographie und Xerographien.

There is only one constant in this body of languags, it is
that change is absolute.

Videoptogramm kS

gultige Prasentationsform kbnzipiert. Ich wiéhlte sin be-
slimmtes Thema (das Atmen), und ich benutzte meinen
Kérper, um dieses Thema zu akzentuieren.

Skip Arnold: Lebt und arbeitet in Los Angeles, Kalifornien.

An activity made for TV. BREATHING is lit, timed and shot
for TV as its final form of presentation. 've taken a specific
thema (breathing) and I've used my body to accent that
theme.

Skip Arnold: Lives and works in Los Angeles, California.
RULES FOR KISSING

U-matic, 2:00, col., USA 1989, Regie: Teddy Dibhle.
HAPPY ENDING

U-matic, 0:30, col., USA 1889, Regie: Teddy Dibble.

IT'S ALL IN THE TIME

U-matic, 2:00, col., USA 1989, Tegie: Teddy Dibble

Beate Priolo: Ariist who lives in San Francisco, born in
Germany. Works mainly on Photography and Xerogra-
phies.

VOYELLES

U-matie, 3:00, col., Frankreich 1990. Regie, Script und Kamera:
Pigrre Allain.

Eine visuelle Adaption von Rimbauds gleichlautendem
Gedicht.

A visual adaption of Rimbaud's homonym poem.
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ABAO

U-matic, 4:40, col., Niederlande 1989, Regie: Wim Liabrand.

ABAO stellt das Prinzip dar, nach dem Energie nie verlo-
ren geht. Wenn man die Téne und Untertitel zwischen
verschiedenan getrennten Bildern austauscht, bekommt
ein Pferd dieselbe Bedeutung wie eine Blume, ganz
gleich, ob nun die Blume brennt oder das Pferd stirbt: die
Energie bleibt erhalten,

ABAQ expresses the principal that energy cannot be lost.
By exchanging the sounds and subtitles between differing
seperated images, a horse acquires the same maaning as
a flower, whether or not the flower burns or the horse dies:
the energy remains.

STAY JUST A MOMENT

U-matic, 18:00, col., BRD 1990. Regie, Kamera, Script und Editing:
Hanno Baethe. Darstaller: Ernest Berk. Musik: Ernest Bark.

“ich erfahre eine Differenz. Ich sehe keine Differenz, flhle
keine. Wenn du mal so alt bist wie ich, und da muft du
leiden darunter — innendrin bist du 17 und hier drauBen
sehen die Leute nur den alten Mann." Ernest Berk stellt die
Qual des jungen Geistes dar, der diese immer schmerz-
haftere Differenz zu Uberwinden sucht — ein unerfilltes
Verlangen, eingefangen in sinnlich-organischen Bildern.

‘I experience a difference. | don't see it, don't feel it.
When you'll be as old as | am, you'll have to suffer from
it — inside you're still 17 but on the outside the people
just see an old man." Ermest Berk interprets the
sufferings of the young spirit trying to overcome this
increasingly painful difference. Seansugus pictures
caplure this dilemma.

SONNENSEUCHE

U-matic, 10:00, col., Frankreich 1989. Regie: Park Hee Scok.

Selected Videos

VIDEO CREATURES

U-matie, 10:00, col., Bundesrepublik 1990. Regie und Kamera:
Knut Hoffmeister. Darstelar: Otavio Donasciu.a.

Frankenstein oder Das elektronische Nahen.
Frankenstsin or The Electronic Sewing.

.

Stadtblatt Anzeige

L i
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DE BELAAGDE LANDEN

U-matic, 15:05, col., Niedarlande 1989. Regie/Autor; Maurice Nio.
%{ehbuch: Maurice Nio. Schnitt: Mark Burkett. Musik/Ton: Stan
ynans.

Eine vieldeutige Cde an die niederlandische Landschaft.
Ein geistiger Sturm. ’

Maurice Nio: Studierte Architektur an der Universitdt fir
Technologie in Delft, Herausgeber der Medien-Kunstzeil-
schrift Mediamatic.

An ambigiouls ode to the Dutch landscape. A mental
storm.

Maurice Nio: Studied Architecture at the University of
Technology Deift, editor of the media/art magazine Medi-
amatic.

INTIFADA:
SPEAKING FOR ONESELF

VHS, 43.00, col., USA Mirz 1980, Regie, Kamera, Script, Editing
und Ten: Elia Suleiman und Jayce Salloum.

Zu viale Filme Uber Paldstinenser scheinen von vorneher-
ein sine Niederlage einzugestshen, indem sie zum Bei-
spiel versuchen zu beweisen, daB Paléstinener auch
Menschen sind, daB sie auch Freiheit verdienen, daB sie
auch heroisch sind und so weiter, ad finitum. Obwohl an
derartigen Botschaften nichts grundsétzlich falsch ist,
scheint es doch die Richtigkeit der Annahmen des Unter-
driickers vorauszusetzen, da sie ja irgendwie widerlegt
werden missen.

Das Problem ist, daB viele dieser Filme letztendlich gin-
fach nur “positive™ Bilder verstarken, die genauso eindi-
mensional und stereotyp sind wie die “negativen” Bilder

der Araber in pro-israelischen und westlichen Filmen,
ohne eigentlich einen eigenen ader abweichenden Stand-
punkt hervorzubringen. tn digsem Sinne unterscheidet
sich Elia Suleiman und Jayce Salloums Werkstattarbeit
INTIFADE: SPEAKING FOR ONESELF génzlich von al-
lem anderen, das entweder lber die Paldstinenser oder
Araber allgemein gedreht worden ist. Hier haben die Fil-
memacher die dominieranden und unterdrickenden
Strukturen unter ihren eigenen Spielregein in die Pflicht
genommen, indem sie die krassesten rassistischen und
stereotypen Bilder, die sie finden kennten, in einen véllig
neuen Kontext setzten.

So many fiims about Palestinians seem to concede
defeat at the outset, trying to prove, for instance, that
Palestinians are afso human, that they too deserve
freedom, that they too are heroic, and so on, ad
infinitum. While there is nothing inherently wrong with
such messages, it seems to presuppose that
assumptions of the oppressor to be correct, since they
must somehow be proven wrong. :

The preblem is that many of these films simply end up
reinforcing "positive™ imagery just as one-dimensional
and stereotypical as the “negative” imagery of Arabs in
pro-lsraeli or Western films without really emerging with
a unigque or original point of view. In this sense, Elia
Suleiman and Jayce Salloum's work-in-progress,
INTIFADE: SPEAKING FOR ONESELF, is quite unlike
anything that has been done on either the Palestinians
or Arabs in general. Here, the filmmakers have taken
the dominant and oppressive structures to tast at their
own game by redeploying the most blatantly racist and
stereolypical imagery they could find in an entirely new
context.
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Selected Videos

Videoprogrammpii

SELBSTERREGUNG -
EINE RHETORISCHE OPER

43:57. Kamara: Kiaus Lisbertz (BVK). Assistent: Jorg Drawe. Licht:

Thomas Sieblist. Dolly: Klaus Dérner. Ton: Stephen Kenderdine.

Schnitt: Astrid Ulrich-Lammaers. Maske: |sabel Qabel. Bihne/Aus-

stattung: Alexander Scharer. Regieassistenz: Stefan Schneider.

Text: Bazon Brock, Buch und He%m: Ernst Jorgens. Redaktion: Dr.

yndbke von Bonin. Produktion: Schiebener und Jargens Film &
ideq.

Monolog Uber Macht und Chnmacht, (ber die Lust und die
Angst, die die Macht den Machtigen bereitet. Brock be-
treibt Vivisektion: Springer, Barschel und all die andaren
Machtgeilen, die sich bersithalten, diese Listlinge und
Diirstlinge werden in den tragisch-kamischen Dimensio-
nen ihrer Verstrickung vargefiihrt.

Brock agiert in Schwarz-WeiB-Bildern zwischen den bom-
bastischen Gipsfiguren im Akademischen Kunstmuseum
in Bonn. Die zuriickhaltend verframdeten spraden und
genau kalkulierten Videobilder greifen Brocks Rhetorik
mal pathstisch, mal ironisch auf. Fiir den Geduldigen ein
Seh- und Hérvergniigen.

Manclogue on power and powerlessness, on the pleasure
and the fear power causes to the powerful. Brock practises
vivisection: Springer, Barschel and all the others craving
for power, prepared, these debauchees and those thirsty
are presented in the tragicomical dimensions of their en-
tanglement,

Brock is acting in black and white imagery between the
bombastic plaster figures in the academic art museum in
Bonn. The video images, alienated in a restrained way,
recalcitrant and exactly calculated, take up Brock’s rhe-
toric in a once emetive, once ironical way. A visual and
auditive enjoyment for the patient one.

EL RING

U-matic, 26:30, col., Spanien 1989. Julian Avarez.

Zwei Manner stehen sich innerhalb des festgelegten
Raums eines Box-Rings in der — ebenfalls festgelegten —
Zeit von 6 Runden gegenuber. Der Aufbau der Video-Ar-
beit oriantiert sich an der Struktur eines Box-Matchs: Un-
terbrochen von den Gedanken einer box-besessensn
Frau, die einen Farbigen zu seiner Entspannung massiert.
Ausgehend von der Gleichzeitigkeit von Raum und Zeit
einer Bithnen-Performance leitet EL RING dber in die
Allgegenwart des Kamerabildes, um die Expressivitat von
Tanz, Theater und video durch Alvarez' besondere video-
graphische Herangshensweise zu artikulieren.

Julian Alvarez: 1550 in Leon (Spanien) geboren, freischaf-
fender Regisseur, Autor diverser Fiime und Videos, Direk-
tor der Videoabteilung der freien Akademie IDEP (Barce-
lona). Erentwickelte und produzierte in der Vergangenheit
mehrere Video-Happenings und Multi-Media-Veranstal-
tungen. Alvarez nahm an fast allen groBersn spanischen
und internationalen Videokunstaussteliungen und -Fasti-
vals teil und errang viele Preise.

Two men confront each other in the confines of a boxing
ring and throughout the ~ again confining — duration of the
six rounds which the programme lasts. The estructure of
the piece is similar to that of a boxing match, over which
the reflections of a just-crazy-about-boxing woman have
been super-impesed, whilst she gives a coloured man a
relaxing massage. EL RING sets out from the time-space
consistency of a stage performance and introduces the
ubiquity of the camera 1o dramaticall articulate dance,
theatre and video with a unigue videographic approach,

Julian Alvarez: Born in 1950 in Leon (Spain). Freelance
director, and video and film author. Head of the video
Department at the IDEP, Barcelona. Designer and pro-
ducer of videographic happenings and multimedia évents.
He has taken part, as an author, in general most spanish
and international video exhibitions and festivais, and has
been awarded on several occasions.

«...{Es tremandal, todo su fuerra y su inteligencc e concantra
on asor dos pulor, que 190 ¢l pan y ol sustenta de aus hijas,,.»
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Landerprogramm

von Erkki Huhtamo

Aliveleromitihe]EdgeEdNewhVideolErom]Einland

Im Vergleich zu vielen anderen westeuropdischen L&n-
derr hat es fOr unabhangiges “creative Video", "Video art”,
“artists” Video™ — wie auch immer wir es nennen wollen —
eina relativ lange Zeit gedauert, sich in Finnland zu entwik-
keln. Obschon die ersten Experimente mit Video in diesem
Land in den 70er Jahren lagen, kinnen wir (iber diese Art
des Phdnomens auf weiterer Ebene erst ab der zweiten
Hélfte der BOer Jahre sprechen.

Esist nicht schwierig, mégliche Erklarungen zu finden: die .

relative Isolation des Landes in bezug auf Geographie,
Politik und Kultur hat dazu gefihrt, daB die groBen Avant-
garde-Bewegungen dieses Jahrhunderts relativ fragmen-
tére Spuren in der finnischen Kunstszene hinterlassen
haben. Die Kinstler sind im allgemeinen von den traditio-
nellen Materialien, Techniken und Genres abhéngig ge-
wesen, anstatt in Bereiche neuer Technologien sinzudrin-
gen. Parsonen wie Eino Ruutsalo, der sich seit den 60er
Jahren neben Malerei und Zeichnen auch mit kinetischer
Kunst und Experimentalkino beschéftigt, sind Ausnahmen
von'der Regel: -

Das staatliche finnische Fernsehen, das mit seinen Uber-
tragungen Ende der 5Cer Jahre begann, hat his vor kurzer
Zeit das Senderecht {Monapol) fiir das finnische Publikum
gehabt. Trotzder neusn Heraustorderungendesinternatio-
nalen Satelliten- und lokalen Kabelfernsehens hat es nur
geringe Anzeichen einer kreativen Anwendung der neuen
Video-und Computertechnologie gegeben. Es scheint sich
dagegen zu striuben, die |deologie der 50ar Jahre aufzu-
geben, nach der das Fernsehen als ein "transparentes”, im
Grunde neutrales Medium (wobei das Videoband auf seine
grundlegendste Funktion des Zeitverschiebens reduziert
wird) betrachtet wurde. Es ist Uberflissig zu sagen, daB
internationale Video & media art keinen regeimaBigen
Zugang zum finnischen Fernsehen finden. Es hat sogar
sehr wenig getan, um diese Art von Arbeiten zu entwickeln,
mit der groBen Ausnahme - und vielleicht ist dies ein
Zeichender Verdnderung —des neuen Pakets Taiteen faita
{"The Edge of Art", 1990), welches aus einer vierteiligen
Fernsehreihe, einem Buch und einer Ausstellung Gber
zeilgendssische finnische Medienkunst bestaht.

Obwaohl Experimentalfilme in Finnland bereits seitden 50er
Jahren gemacht wurden, ist die Produktion sporadisch
gewesen. Sie hat nicht nur an den fehlenden Produktions-
unterstiitzungsmagnahmen gelitten, sondern auch an Ver-
trieb und Présentation. Die aktive Punkbewegung gegen
Ende der 70er und Anfang der 80er Jahre fihrte zu einem
Ausbruch energischer Super-8 Filmproduktionen - beson-
ders der von Pasi “Sleeping” Myllymaki — aber auch diese
Aktivitat endete zugleich mit der Bewegung. Die Produktion
von Spielfilmen lahnt sich bis heute an die traditionellen
Erz&hlermodelle {oft (bernommen von den reichen,
manchmal langatmigen Traditionen der finnischen Epik)

Transitions

und héchstens “radikal” an die neue franzdsische Welle
und das suropéische Kunstkino der 60er Jahre an. Sogar
die Filmemacher der jlingsten Generationen haben oft mit
vorainganommensr Feindseligkeit auf dis Idee Video rea-
giert — eine Reaklion, die gleichermaBen typisch und
bedauernswert ist in einem Land, das durch einen seiner
flihrenden Poeten, den verstorbenen Pentti Saarikoski, als
“der Rand Europas”bezeichnet wurde.

Daf nun eine lebhafte und expandierende unabhéngige
Videoaktivitat in Finnland stattfindet, |81 sich durch einige
Fakioren erkidren. Seit dem Ende der 70er Jahire hat die
finnische Kunstszene aing Periode von tiefgehenden Ver-
anderungen mit einstirzenden Barrieren, einer groBen
Vielfalt von neuen inter- und multimedialen Annaherun-
gen und einem ziemlich spéten Aufblihen der Performan-
ce Art durchlebt. Das Medienklima wurde auch durch die
Einrichtung van Super Channel, MTV Europe und ande-
ren Kandlen, ganz zu schweigen von der aktiven Rock-
szene, bewegt.

Die Verfligbarkeit von Videoausriistung ist dank eines
landesweiten Systems von frei zugénglichen kommuna-
len Videoworkshops — 1990 sind es tber 20 gewesen —
einfacher geworden. Einige der Workshops verfiigen (iber
Standardiibertragungsausristungen. Dank des Wint-
schaftsaufschwungs der 80er Jahre gibt es immer mshr
Home-Hardware-Besitzer. In lstzer Zeit haben einige
Kunstschulen (z.B. die in Lahti urd Qulu} Programme mit
Video gestartet, obwohl der Unterricht oft noch auf grund-
legende technische Fertigkeiten und die traditionellen
Warte von filmahnlichen Erzahlungen und Dokumentarfil-
men beschrénkt ist. Seit 1989 wird jahrlich sin internatio-
nales Videofestival in Kuopio organisiert, und in Helsinki
gibt @s nun ein Vertriebszentrum und Archiv {lir audiovisu-
elle Kiinste, das AV-Ark.

Die zentrale Figur in der Videoszene ist zweifellos Marikki

Hakola, trotz ihres jungen Alters oft die “GroBmutter der
finnischen Videokunst” genannt. Als Vorreiterin der Me-
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dienkunst, Sprecherin und Lehrerin hat sie einer Genera-
tion junger Kiinstler {oft ihre Studenten an der Academy of
Fine Arts in Helsinki) ein Beispiel gegeben. Seit Mitte der
80er Jahre hat Marikki zahlreiche Multimedia Performan-
ces, Installationen und Videatapes herausgebracht, oft die
dunklere Seite der Informationsgeselischaft erforschend.
Cricket (1988) ist eine Tapearbeit, die aus PIPAA (1987),
einer weitrdumigen audiovisuellen Multimediaperforman-
ce, entstand. Es benutzt die biblische Metapher der Grillen
{oder Heuschrecken), um die zeitgendssische “Infoptage”
zu beschreiben, die Medienschizophrenie, die die Gedan-
ken des Einzetnen erobert und letztendlich zu einem Zu-
sammenbruch fiihrt. Stilleben - Melena’s Journey (1990)
zeigt die sanftere und romantischere Seite von Marikkis
Vision. Es ist sin Band dber Erwartungen, Reisen, femini-
ne Winsche. Die Musik flir beide Stilcke wurde von Kaija
Saariaho kompaoniert, der bekannten finnischen Komponi-
stin elektronischer und elektroakustischer Musik.

Die Performance Art ist der Ausgangspunkt fiir einige
unabhangige Videotapes gewesen. Gruppen wie "Homo
$" und "G haben von den friihen 80er Jahren an Video in
viele ihrer Aktionen und Aufilihrungen einbezogen. Der
EinfluB wird bei den einzelnen Arbeiten ihrer Mitglieder
splrbar. That Kind of People (1989) ist eine Video-Neube-
arbeitung einer Performance aus dem Jahre 1983 von Roi
Vaara, auch bekannt durch seine Teilnahme an der inter-
nationalen Schwarzmarktgruppe. Es scheint eine speziel-
le “nordische Angst” auszudriicken, fast ein Markenzei-
chen eines GroBteils finnischer Kunst {ganz zu schweigen
von der nationalen Mentalitét).

Cricket

Wie Roi Vaara ist auch Harri Larjosto in der “O"-Gruppe
aktiv gewesen. Sein Band Siintymid — Transitions {1988)
erforscht die wechselnden Grenzen zwischen Slockung
und Bewegung, zwischen Fotografie und Video, zwischen
Chaos und Ordnung in einer originellen und evokativen
Art. Zusammen mit Marikkis Cricket ist dieses Band viel-
leicht das international erfolgreichste finnische Band ge-
wesen. Es wurde fir die Wiener Ausgabe der Infermental
1989 ausgesucht.

Ein Videomacher der jlingeren Generation, Kimmo Koske-

Finnland

la, und der Tanzer Rea Pihlasviita haben Multimedia-Per-
formances unter Kombination von Licht und Sound, live
gebrachter und aufgenommener Elemente realisiert (z.B.
Circu, 1980). Sie bearbeiten sie auch neu in einer weiter-
gehenden Serie von Tapearbeiten, die die Spontaneitat
der live action mit dem durch Image-Processing ermdg-
lichten “zweiten Blick” kombinieren. Eine finnisch-estldn-
dische Co-Produktion, Sfaves (1990) von Pentti Aarnio
und lire RodGt, basiert auf einer etwa vergleichbaren ldee,
einen politischen videaclipahnlichen Kommentar zum Auf-
ruhr in der Sowjetunion zu kreieren unter Hervorhebung
des Gesichtspunktes der Baltischen Republiken.

Stilleben ~ Milena's Journey

Ein gesonderter Fall sind die Videobdnder von Teemu
Maki - ein junger, talentierter Kiinstler, der kiirzlich seinen
AbschiuB an der Academy of Fine Arts in Helsinki machte
- die in jungster Zeit in Finnland Aufsehen erregt haben
{typisch, wenige derjenigen, die sie verreiBen, haben sie
Uberhaupt gesehen). Teemu Makis Arbeiten, wie My Way
{1990}, haben einen rituellen und subversiven Hinler-
grund und entstehen aus der Tradition von De Sade,
Artaud, Beckett. Sie sind ernst, moralisch und unnachgie-
big in ihrem Angriff gegen die falschan Werte und hohlen
Fassaden der Konsumgeselischaft — tatséchlich ein
Schrei aus der Ferne der “postmodernen” Laxhait!

Obwohl die technische Qualitdt der finnischen Videokunst
lange Zeit ziemlich schlecht gewssen ist, dndert sich die
Lage rasch. Es gibt Kinstler, die jetzt mit fortschrittlichen
Computergraphiken arbeiten, wie das Duo Matrix Mind
(Pekka Tolonen und Otso Pakarinen), deren image of
Dissase (1988) auf dem genetischen Code des AIDS-Vi-
rus basiert. Die Struktur des Todes, die Schénheit harvor-
bringt! Abstractor (Kimmo Sininen) arbeitet ebentfalls mit
computererzeugtem Video, aber er verwendst auch ge-
fundene Medienbilder wieder. Den Schllissel zur Melan-
cholie seines Sinking Hollywood liefert eine Schlagzeile,
die folgendes schreibt: “1951 wurde festgestellt, daf sich
der Lungenkrebs weltweit ausdehnt.”

“Image-Processing” und “high-tech” sind Schlagwérter
geworden, aber Gott sei Dank, kénnte man hinzufiigen,
decken sie nicht alles ab. Dies wird durch Johan Ojas
Miniatur Playing Dandelion (1990) bewiesen — ein Stiick,
das gleichzeitig einfach, Uberraschend und lustig ist!
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Alive from the Edge — New Video from Finland

by Erkki Huhtamo

Compared to many other Western European countries it
has taken a relatively lang time for independent “creative
video”, “video art”, “artists’ video” —~ whalever we choose
to call it = to develop in Finland. Even though the first
experiments with video in this country date back to the
1970's, we can only speak about this kind of a phenome-
non on a wider scale from the second half of the 80's on.

Finding possible explanations is not hard: the country’s
relative isolation both geographically, politically and cultur-
ally has caused the big avant-garde movemants of this
century to leave relatively fragmentary, discontinuous
traces on the Finnish art scene. The arists have usually
depended on the traditional materials, technics and
genres instead of entering the field of new technolagies.
Figures like Eino Ruutsalo, who has besides painting and
drawing been active in kinetic art and experimental cinema
since the 60's have been exceptions to the rule.

The Good Friday

The state-owned Finnish television, which started its broad-
casting in the end of the 50's had until few years ago a
monapoly in transmitting images and sounds to the Finnish
audience. In spite of the récent challenges of the inter-
national satellite and local cable broadcasting it has shown
few signs of creative application of the new video & com-
puter technology. It seems reluctant to give up the 50's
ideclogy of television as a “transparant”, basically neutral
madium (with video-tape reduced ta its most basic function

in time-shifting). Needless to say, the Finnish television
doesn'thaveany regular siottarinternational video & media
art. It has even done very little to produce this type of work,
the main exception —and perhaps a sign of change - being
the recent package Taiteen faita{"The Edge of Art", 1990),
consisting of a four-part TV-series, abock and an exhibition
about contemporary Finnishmedia arl.

Even though experimental films have been made in Fin-
land at lsast since the 50's the production has been
sporadic. It has suffered from the lack of support struc-
tures in production, but also in distribution and exhibition.
The active punk-movement around the turn of the 70's
and 80's produced a burst of energetic Super 8-filmmak-
ing — most notably those of Pasi “Sleeping” Myllymaki —
but this activity died out with the movement. The feature
film production has to these days bean bound to traditional
narrative models (often adopted from the rich —to the point
of being exhausted — traditions of Finnish epic literature)
and at its most “radical” to the French new wave and the
60's Eurgpean art cinema. Even the filmmakers of the
youngest generations have often reacted with prejudiced
hostility to the idea of video — a reaction as typical as
regrettable in a country characierized by one of its leading
poets, the late Pentti Saarikoski, as “the edge of Europe™.

That there now is an active and expanding independent
video activity taking place in Fintand can be explained by
some factors, Since the end of the 70’s the Finnish art
scens has lived through a peried of profound change with
breaking barriers, a large variety of new inter- and multi-
medial approaches and a rather late blossoming of per-
formance art. The media climate has also been shaken by
the coming of the Super Channel, MTV Europe and other
channels, not to mention the active rock-scene.

The availability of video-eguipment has become easier
thanks to a nationwide system of free-access communal
video-workshops; in 1990 the number has exceeded 20.
Some of the workshops are provided with broadcast
standard equipment. The ownership of home hardware
has been rapidly growing, too, thanks to the economic
upswing in the B0's. Recently some ar-schools (i. ex.
those in Lahti and Qulu) have started programs in video,
even though the teaching is often still restricted to basic
technical skills and to the traditional virtues of film-like
narrative and documentary. From 1988 an international
video festival is organized annually in Kuopio and in Hel-
sinki there is now a distribution center and archive for
audiovisual arts, the AV-Ark.

The central figure on the videc scene has without any
doubt been Marikki Hakola — sometimes called the “grand-
mother of Finnish video-art”, in spite of her young age. As
a pioneering media artist, spokeswoman and teacher she
has set an example to a generation of younger artists
{often her students at the Academy of Fine Arts in Hel-
sinki). Since the middls of the 80's Marikki has realized
numerous multi-media performances, installations and
videotapes, often investigating the darker side of the infor-
mation society. Cricket (1988) is a tapawork that origi-
nated from PHPAA (1987), a large-scale audiovisual mul-
timedia performance. It uses the biblical metaphor of the
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crickets {(or the locusts) to describe the contemporary
“info-plague”, media schizophrania conguering the mind of
the individual and leading to an ultimate collapse. Stifleben
— Milana's Journey (1990} shows the gentler and more
romantic side of Marikki’s vision. It is a tape about expec-
tations, travelling, feminine desire. The music for both
pieces was composed by Kaija Saariaho, the renowned
Finnish composer of electronic and electro-acustic music.

Performancs art has provided tha starting paint for quite a
few independent videotapes. Groups like “Homo $" and
*0O” have Included video in many of their actions and
events from the early 80's on. The influence is felt in the
individual works by their members. That Kind of Peaple
{1989 is a video reworking of a 1983 performance by Roi
Vaara, known also for his participation in the international
Black Market-group. It seems to express a peculiar “Nor-
dic Angst", almost a trademark of much Finnish at (not to
speak about the national mentality).

Like Roi Vaara, Hari Lasjosto has been active in the
“Q"-group. His tape Siirtymid — Transitions (1988} investi-
gates the shifting limits between stasis and movement,
between photegraphy and video, between chaos and
order in an original and evocative way. With Marikki's
Cricker, this has perhaps been internationally the maost
successful Finnish tape. It was selected for the Viennese
edition of Infermental in 1989.

Younger generation videomaker Kimmo Koskela and
dancer Rea Pihlasviita have realized multi-media perform-
ances combining light and sound, Yive and recorded ele-
ments ({f. ex. Circu, 1990). They also rework them in an
on-going series of tape works, which combine the spon-
taneity of live action with the "second glance” made
possible by the image-processing. A Finnish-Estonian col-

Compilation Osnabruck 1990,
curated by Erkki Huhtamo

VIDEO XH-I, N:O HI

3:50, 1989, von Kimmo Koskela & Rea Pihlasviita

SINKING HOLLYWOOD

2:13, 1989, von Abstractor

CRICKET

6:55, 1989, von Marikki Hakola

LIFE WITHOUT ARTICLE

3:30, 1990, von Abstracier

TRANSITIONS - SIRTYMIA

8:48, 1988, von Harr Larjosto

Finnland

laboration, Siaves (1990) by Pentti Aarnio and liru Riiit is
based on a somawhat similar idea, making a political,
video-clip-like comment on the turmoil raging in the Soviet
Union, emphasizing the viewpoint of the Baltic Republics.

A case apart are the videotapes by Teemu Maki —a young
falented artist who recently graduated from the Academy
of Fine Ars in Helsinki — which have recently caused
public commotion in Finland (typically, with few of the
people denouncing them having actually seen them).
Teemu Maki's works, like My Way (1990), have a ritual
and subversive background, springing from the tradition of
De Sade, Artaud, Beckett, They are serious, moral and
uncompromising in their attack on the false values and
hollow facades of the consumer society — a far cry from
“postmodern” looseness indeed!

Even.though the technical quality of Finnish video art
remained for long rather rough, the situation is quickly
changing. There are artists working now with advanced
computer graphics, like the duo Matrix Mind (Pekka
Tolonen and Otso Pakarinen), whose /mage of Disease
(1988} is based on the genetic code of the AIDS-virus. The
structure of death giving birth to beauty! Abstractor {Kimmo
Sininen) works equally with abstract computer generated
video, but he also recycles found media-imagery. The key
10 the melancholy of his Sinking Hollywoodis provided by a
captionwhich reads: “In 1851 it was noticed that the cancer
of the lungs was spreading worldwide.”

“Image processing” and “high-tech” have become ihe
catch-words — but they don't {fortunately, one might add)
cover everything. This is proven by Johan Oja’s miniature
Piaying Dandefion (1990) — a piece at the same time
simple, surprising and funny!

SLAVES

3:05, 1990, von Pentti Aarnio und liru ROt

THIS KIND OF PEOPLE

7:38, 1983-89, von Aoi Vaara und Seppo Koskola

IMAGE OF DISEASE

3:12, 1988, von Matrix Mind

STILLEBEN - MILENA’S JOURNEY

5:22, 1989, von Marikki Hakola

MY WAY

7-:15. 1990, von Tesmu MAki

PLAYING DANDELION

1:42, 1990, van Johan Qja
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von Michae! Maziere, Juli 1990

LONDON VIDEQ ACCESS ist das Hauptzentrum fiir Vi-
deokunst in GroBbritannien mit Verpflichtungen in Verleih,
Varfihrung, Zugang und Ausbildung. Wir beherbergen die
umfassendste, modemste Sammiung von nationalen und
internaticnalen Kunst-Videokassetten in GroBbritannien
und arbeiten mit bei bedeutendsn Ereignissen und Festi-
vals — in diesem Jahr werden wir Electro Video 90, gine
bedeutende internationale Videosektion des LONDON
FILM FESTIVALS, organisieren.

Im Zusammenhang mit dem Osnabricker MEDIA ART
FESTIVAL ist es wichtig festzustellen, daB wéhrend der
letzten Jahre das britische Video eine fruchibare Bezie-
hung mit seinem Gegenstiick, dem Experimentaifilm,
eingegangen ist. Aus finanziellen und asthetischen Griin-
den neigten visle postpunk bzw. neoromantische Super-
8-Filmemacher der achtziger Jahre dazu, Videc anzu-
wenden, wobei sie oft auf Super-8 drehten und dann
auf Video Ubertrugen. Damit bekam das Bild eine wei-
chere Struktur, die im Video nicht vorhanden ist. Eben-
falls wurde somit die Méglichkeit eroffnet, das Bild wah-
rend der Ubertragung zu manipulieren (Zeitlupenefiekt,
Farbverschiebungen, neue Bildeinstellung...). Viele der
Videopuristen haben einen groBen Tail dieser Arbeit, die
als Film aut Video zu sehen ist, abgelehnt. Was sie al-
lerdings vergessen ist, dafl der Videobildschirm die
Grundlage fir viele verschiedene Signale ist — sowchl
von der Videokamera, off air, vom Computer, von der
Fernsehkamera. Diese Art Video-/Filmarbeit wurde er-
folgreich von Derek Jarman, Cordelia Swann, David
Finch und Cerith Wyn Evans angewandt, deren Tape
DEGREES CF BLINDNESS dieser Art Experimente viel
Zu verganken hat.

DEGREES OF BLINDNESS wurde auf Digitalvideo ge-
macht und erdffnet eine kaleidoskopische Anordnung von
Manipulation um verschiedene Stufen des Sehens erfahr-
bar zu machen. Das Tape ist ¢in einmaliges Beispiel fir
asthetischen Reichium sowie fir das visuelle Potenfial der
neuen Technologie, Es verkdrpert die Erfindung einer
nauen Vorstellungskraft. Von dem BRITISH FILM INSTI-
TUTE fir den Fernsehsender Channel 4 produziert, ist es
reprasentativ fir eine neue Finanzstrategie des BRITISH
FILM INSTITUTE, des ARTS COUNCIL und des CHAN-
NEL 4, die pro Jahr 10 bis 15 Kiinstler finanzieren, um ein
Low Budget Video oder -Film tir das Fernsehen zu produ-
ziaren.

Durch diese neus Politik sind Bénder wie das faszinie-
rende THE WORLD WITHIN US von Terry Flaxten, das
visuelle Vergnigen THE ASSIGNATION von George
Snaw, das humorvolle HOTEL von Manty St. James und
Anne Wilson und viele andere mehr erméglicht worden.
Diese Art Finanzstrategie hat im Laufe der letzten Jahre
den Charakter der britischen Videokunst verdndert. Ei-

nerseits hat sie Kiinstlern Zugang zum Fernsehen und
zu hdheren Finanzierungen ermdglicht {obwohi £ 20.000
immer noch nicht so viel sind), andererseils hat sie je-
doch auch den dsthetischen und politischen Umfang der
Arbeit eingeschranki. Es werden jatzt weniger Bander
praduziert, die Themen in Form und Inhalt ansprechen
und hinterfragen. Diese Art Fernsehproduktionan mis-
sen in irgendeiner Weise fir den Fernsehzuschauer
leicht verdaulich gemacht werden. Hiermit soll die Be-
deutung von Fernsehsendungen und die Qualitat einiger
Produktionen nicht herahgesetzt werden, es soll nur ver-
deutlicht werden, daB die fir das Fernsehen gliltigen
Parameter nicht mit denen der Videockunst verwechselt
werden dirfen. Die Wechselbeziehung zwischen den
Méglichkeiten des Fernsehens und der Videokunst sind
irgendwo idealistisch, Oft sind es die Kinstler, die Kom-
promisse zugunsten van Fernsehsendungen singehen.
Erst wenn das Fernsehen von der Kunst lernt, wird es
wirklich zuganglich und innovativ sein. Diese speziellen
Finanzierungsstrategien haben allerdings einan breite-
ren und lebendigeren Zugang, der die neus elektroni-
sche Technologie auf einfallsreiche Weise miteinbezieht,
ermdéglicht.

Die Zukuntft flir die Prasentation von Videckunst liegt beim
Fernsehen und in Galerien. In GroBbritannien haben eini-
ge Kinstler an Installationen gearbeitat, die durch ginen
konstruierten kinstlerischen Kontext die erforderliche Fi-
nanzierung sicherstellen. Ereignisse wie das VIDEQ PO-
SITIVE FESTIVAL in Liverpool beruhen fast vollstandig
auf zahlreichen Installationen und der Videowand. In
GroBbritannien sind Fernsehsendungen noch sehr kon-
servativ. Wenn tberhaupt Videckunst gesendet wird, ge-
schieht dies nie wahrend der Hauptsendezeit. Sie wird
meistens innerhalb des Nachtprogramms untergebracht.
Dennoch sind Programme wie GHOST IN THE MACHINE
und das neue WHITE NOISE komplett dem Aspekt der
Videokunst gewidmet, die als das Neue Fernsehen beur-
teilt wird. Diese Programme zusammen mit den jahrlichen
Auftragsproduktionen verschaflen diesem Sektor eing
Oftnung, die schwer verdient ist.

Einen aktiven Bereich bilden zur Zeit Videografik und
die Videganimation, In Schottland flihrt das DUNCAN &
JORDANSTONE COLLEGE OF ART einen Kursus
durch, der weghereitend fir den Gabrauch neuer Tech-
nclogien fir Kiinstler ist. Die Tapes von Lei Cox und
John Butlers WORLD PEACE THROUGH FREE TRADE
sind gute Beispiele fiir diese neus Art von Arbeit, die
oft Uberraschend und humorvoll ist und visuell verblifft.
Obwohl technologischer Fortschritt nicht unbedingt mit
kiinstlerischem Fortschritt sinhergeht, verndert der Zu-
gang zur Computertechnologie die Videokunstésthetik.
Verbindungen zwischen Kunst und Technologie sind
kompliziet und oft widersprichlich. Da die meisten
Technologien vom Markt gelenkt werden, muB der

54

Europaisches Medienkunst Festival 1690



Kinstler sie seinen Bedlrfnissen neu anpassen und um-
furiktionieren. Viele Klnstler arbeiten gegenwartig erfolg-
reich in diesem Bereich. THE TEMPTATION OF ST. AN-
THONY von Simon Biggs zeigt die kiinstlerischen Mog-
lichkeiten von Computerkunst in den Handen eines
vollendeten Machers. Die NLV Serie von Clive Gillman,
FASTER MANCHESTER von Simon Robertschaw und
Mike Jones sowie GOING FOR GOLDFISCH von Susan
Callis und Julie Myers bedsuten alle einen innovativen
Durchbruch bei der Videografik, die auf Amiga Compu-
tern 18uft,

In einem kompiexeren und semiotischen Bereich stelit
GRANNY'S |S von David Larcher ein herausforderndes
ehrgeiziges und spannendes Projekt dar, das ebenso
der Tradition des Experimentalfilms wie den Kenntnissen
Uber Videokunst zu verdanken ist. In diesem erweiterten
Zusammenhang zeigt es den Weg zur visuellen Praxis

Grof3britannien

unabhéngig von spezifischen Mitteln und offen fiir um-
tassendere Themen der Sprache, der Asthetik und die
Grenzen der Bedeutung.

Michaeal Mazigre ist Filmemacher, Schriftstelier und Zei-
tungsherausgeber, der auf dem Gebiet des unabhédngigen
Films und Videos aktiv ist. Seine Filme werden regelma-
Big bei bedeutenden nationalen und internationalen Tref-
fen und Festivals gezeigi. Seine Schriften wurden in den
Zeitschriften INDEPENDENT MEDIA, UNDERCUT, ART-
IST'S NEWSLETTER und PERFORMANCE publiziert. In
GroBbritannien, in West- und Osteuropa, in den USA,
Kanada und in den UdSSR hat er hdufig Vortrdge gehal-
ten. Er ist der Herausgeber von UNDERCUT MAGAZINE
und von DISTRIBUTION und Marketing Manager bei
LONDON VIDEQ ACCESS. Sein neuester Film THE RED
SEA, der 1990 fartig sein wird, wurde als Hauptfilm vom
ARTS COUNCIL finanziert.

British Video Art into the 90’s

by Michae! Maziere, July 1990

London Video Access is the main center for video art in
Great Britain with commitments in distribution, exhibition,
access and training. We house the most comprehensive
up to date collection of national and international video art
tapes in Britain and collaborate with major events and
festivals — this year we will be organising Electro Video 90
a major iMternational video section for the London Film
Festival.

Within the context of the Osnabriick Media Art Festival it
is important to note that British video has over the last few
yaars had a fruitfull relationship with it's counterpart in
experimental film — for financial and aesthetic reasons
many of the post punk or new romantic super 8 film-
makers of the early eighties slowly drifted into video, often
shooting on super 8 and transfering to videg. This gave the
image a softer, textural quality unavailable in video, it also
gave the possibility of manipulating the image during the
transfer (slow motion, colour shifts, reframing...). Many of
the vidao purists have dismissed much of this work, which
is seen as film on video, what they tend to forget is that the
video screen is a base for a number of different signals -
whether from a video camera, off air, from a computer,
from a telacine machine. This video/Ailm crossover work
has been successiully used by Derek Jarman, Cordslia
Swann, David Finch and Cerith Wyn Evans whose tape
Degrees of Blindness owes much to his experimentations
in super film.

Degrees of Blindness was made on digital video and it
presents a kaleidoscopic array of manipulations to cele-
brate various degrees of vision — the tape is a unique
example of the aesthetic richness and visual potential of
new tachnology, the creation of a new imaginary. Pro-
duced by the British Film Institute for broadcast on Chan-
nef 4t is representative of a new funding strategy by the
British Film Institute, the Arts Councit and Channet 4 which
funds 10 to 15 artists a year to produce a low budget tape

or film for broadcast. This new policy has produced tapes
like Terry Flaxton's mesmeric The World Within Us,
George Snow's visual treat The Assignation, Marty St.
James and Anne Wilson’s humourous Hotel and many
more. These funding strategies have changed the make-
up of British video art over the last few years — on ona
hand they have aliowed artists access to television and to
higher funds (although £20.000 is still not a great deal) yet
on the other they have narrowed the aesthetic and political
scope of the work. Fewer tapes are made now which
address and question issues in form and content — in
some way these broadcast productions have to be televi-
sion digestable. This is not to deny the importance of
broadecast and the quality of some of the tapes, only to
point out how the parameters of television should not be
confused with the parameters of video art. The possibility
of television and video art having a two way relationship is
somewhat idealistic, it is often the artists which has to
compromise to the broadcaster — only when tslevision
learns from art will it truly be accessible and innovative.
These funding strategies have encouraged a more cele-
bratory and colourfull approach which embraces new
electronic technolegy in imaginative ways.

The future for video art exhibition is located in broadcast
and galleries — in Britain a number of artists have been
waorking in installation formats which provide the art con-
text and funds necessary. Events such as the Vidso
Positive festival in Liverpool hinged completely on the
numourcus installations and the videowall. Broadcast in
Britain is still very conservative, if any videoart is on the air
it is never on peak time, usvally guettoised in a late night
slot — yet programmes like Ghost in the Machine and the
new White Noise are complstely devoted that aspect of
videoart which is deemed to be new television, These
programmes along with the yearly commissions do pro-
vide a hard sarned opening for the sector.

An active field at presentis located in the videographics and
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videoanimation area. Duncan and Jordanstong College of
Artin Scotland runs a course which is pioneering the use of
new technology by artists. The tapes of Lei Cox and John
Butler's World Peace Through Free Trade are a good
example of this new work which is often surprising,
hurmnarous and visually stunning. Access to computer tech-
nolegy is changing the aesthetics of video art although
technological advance is not necessarily artistic advance.
Relationships betwean artandtechnology are complex and
often contradictory, as most technologyis market driventhe
artist must reappropriate and subvert it. Many artists are
currently working successfully inthefield, Simon Bigg's The
Temptation of St. Anthonyreveals the artistic possibilities of
computer artin the hands of an accomplished maker. Clive
Gillman's NLV series, Simon Robertshaw and Mike Jone's
Faster Manchesteras well as Susan Collis and Julie Myers
Going for Goidfish all make innovative breaks inta video-
graphics working on Amiga computers.

In a more complex and semiological field Granny's is by

David Larcher represents a challenging, ambitious and
exciting project which owes as much to the tradition of
experimental film than to notions of video art — within that
broader context it paints the way to a visual practice
unbound by specific mediums and open to larger issues of
language, aesthetics andthe limits of signification.

Michael Maziers is a film maker, writer and journal editor
active in the independent film and video sector. His films
are ragularly exhibited nationafly and internationally at
major venues and festivals and his writings have been
published in Independent Media, Undercut, Artist's News-
letter and Performance magazine. He has fectured exten-
sively on film and video In Britain, the continent, Eastern
Europe, the USA, Canada and the USSR. He is currently
aditar of Undercut magazine and Distribution and Market-
ing Manager at London Video Access, Mis lates film The
Red Sea is an Ants Council fundet feature length film
which will be completed in 1990.

HANGWAY TURNING

U-matie, 22:00, col., GroBbritannien 1880, von Philip Senderson.

Giibt es ein Ley Lines Netz, das den neolithischen Begrib-
nisplatz und die aufrechtstehenden Steine auf Blusbel} Hill
verbindst, und wenn ja, welche Verbindung haben sie mit
dem Tod einer jungen zukinftigen Braut bei einem Auto-
unfall in 1965, ganz zu schwseigen von dem spéleren
Erscheinen eines Gespenstes? Diese Fragen stehen am
Anfang eines Stiickes, das weder Fiktion noch Dokumen-
lation, sondern manchmal ein Lusispie! ist. HANGWAY
TURNING untersucht die inlime Beziehung zwischen ei-
nem Ereignis und dem Platz des Geschehens.

Is there a network of Ley Lines connecting the Neolithic
burial sites and standing stones on Bluebell Hill, and if so
what link do they have with a young bride-to be’s death in
a car crash in 1965, not to mention the subsequent ghost
sightings? These questions are the starting point for the
piece which is neither fiction or documentary, though
sometimes comedy. HANGWAY TURNING examines the
intimate relationship between an event and its location.

SWIMMER

U-matic, 7:00, col., GroBbritannien 1988, von Michael Maziere

“Flir die Wirklichkeit des Leibes ist ein Bild in Bewegung
durch Begierde fixient” (Octavio Paz). SWIMMER ist der
zweite Film einer Trilogie mit dem Titel THE BATHERS
SERIES, urspriinglich inspiriert von den Bildern mit glei-
chem Tital von Paul Cezanng, Der Film ist ein Fest des
Karpers in Bawegung innerhalb einer Synthese aus Was-
ser, Licht, Farbe und Ton. Durch die Anwendung von
starken Schnitten, Kepieren und gesittigten Bildern wurde
eine Spannung erzeugt, die Freuds, Schmerz und Vearlan-
gen berOhn.

“For the reality of the body is an image in movement fixed
by desire” (Octavio Paz). SWIMMER is the second film of

atrilogy titles THE BATHERS SERIES initially inspired by
the paintings of the same name by Paul Cezanne. The film
is a celebration of the body in motion within a synthesis of
water, light, colour and sound — through the use of intense
editing, printing and saturated images a tension is created
touching on pleasure, pain and desire.

DEGREES OF BLINDNESS

19:00, cal., starec, Grofbritannien 1988, von Cerith Wyn Evans

Wie ist es zu sehen, gesehen zu wardan, zu schauen,
angeschaut zu werdsn? Der bemerkenswerte Film von
Cerith Wyn Evans erforscht das Verlangen an der Quelle
des Sehens. Wir sehen nur, well wir sehen méchten. Wir
haben den verhingnisvollen Apfel gegessen und die Welt
des Sehens betreten, und sind aus einam Paradies ohne
Selbst ausgestoBen worden.

Am Anfang des Films sehen wir einen erblindseten Jungen,
der eine in Blindenschrift geschriebene Weltkarte er-
forscht. Die Beziehung zwischen Darstellung und Stel-
lung; die Behauptung, daB unser Sehen entscheidend
von dem abhingt, was wir sind, ist das erschreckende
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Thema dieses Streifans. Stadte, Landschaften und Plitze
bilden sich und bilden sich erneut, um zu offenbaren, was
wir wirklich riskieren, wenn wir sehan. Der Streifen benutzt
neueste Techniken, um eines der Altesten Probleme der
Wahrnehmung anzuspraechen. Er ist ein hervorragendes
Beispiel filr alle Stufen des Sehens.

What is it t0 see, to be seen, to look, to be looked at?
Cerith Wyn Evans' remarkable film explores the desire at
the root of vision. We only see because we wish to be
seen. We have eaten the fatal apple and entered the world
of vision, expelled from a paradise without self,

At the beginning of the film we watch a blind boy exploring
a braille map of the world. The relationship of repre-
sentation to position; the assertion that we see is crucially
dependent on what we are, is the terrifying theme of this
tape. Cllies, landscapes and places form and reform to
reveal what is really at stake when we wee. The tape uses
state of the art technology to address one of the most
ancient problems of perception, it is a striking celebration
of all degrees of vision.

ARCHAQS

U-matic, 11:00, col., GroBbritannien 1990, von Julie Kuzminska

Es handelt sich hier um sinen schdpferischen und hoch-
originellen Beitrag der anarchischen und anspruchsvollen
Theatergruppe ARCHAOS. Ein Lob auf Musik, Farbe, den
Kérper und das Theater in einem dichtverarbeiteten und
vollendeten Video.

A creative and highly original document of the anarchic
and challenging theatre group ARCHAOS. A celabration
of music, colour, the body and theatre in a dense and
accomplished video.

WORLD PEACE
THROUGH FREE TRADE

3.00, col., pal, Grofbritannien 1989, von John Butler. Producar:
Duncan and Jordanstone, Scotland.

Eine witzige Parodie auf das “Techno-Thatcheristische”
Gesellschaftsmodell, betrachtet in 30 Simu-Grafik. Die
angewandte kritische Vorstellungskraft wird gestsigert

GroBbritannien

durch die reine Geschicklichkeit der Ausfihrung. Es ist die
Alptraumvision einer maglichen Zukunft.

A witty parody of the techno-thatcherite model society
envisaged by 3D simu-graphic futures, the critical imagi-
nation brought to this is enhanced by the shear skill of the
execution. A nightmarish vision of a possible future.

NLV 1 (STRANGE ATTRACTOR)

4:00, col,, stereo, Pal, GroBbritannien 1989, von Clive Gillman

NLV 1 ist der erste van einer Serie van sechs Tapes. Es
ist die Einflhrung in eine Geschichte von Erscheinungen,
Piratentum und Wissenschaft und ist mit STRANGE AT-
TRACTOR untertitell. STRANGE ATTRACTOR ist ein
Begriff, der das Gleichgewicht beschreibt, wonach jedes
chagtische System strebt. Da das Gleichgewicht nie wirk-
lich erreicht werden kann, ist es ein Streben ins Leere. Es
ist der Fluch aller nichtlinearen Systema. Das Band zeigt
blumengeschmickte Hute, -scharfe Messer und ein
sprichwortliches Verkaufspech.

NLV 1 ist the first tape in a sequence of 5. It is the
introduction fo a story of apparitions, piracy and science
and is sub-titled STRANGE ATTRACTOR. A STRANGE
ATTRACTOR is a term that describes the equilibrium
towards which any chaotic system will descend. The de-
scent is in vain as the equilibrium is never quite achieved —
this is the curse on all non-linear system. The tape features
flowered hats, sharp knives and a textual sales pitch.
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THE AIRWAVE SPECTRUM HAS
SOME DEFECTIONS

U-matic, 3:30, col., GraBbritannien 1989, van Alnoor Dewshi.

Bie Fernsehleute sind wirklich Tausendsassa. Zehn pole-
mische, sich reimende Couplets Uber Autoritdten und Min-
derheiten.

The broadcasters are “actionmen” really. Ten polemic
rhyming couplets about authorities and minorities.

HOTEL

U-matic, 22:00, col., GroBbritannien 1983, von Marty St. James
und Anne Wilsan

Das HOTEL ist der Ort, wo individuelle Geschichten auf-
einander treffen und die Phantasie ihren freien Lauf hat -
jeder Raum hat seine geheime Bedeutung und in jedem

ergeben sich unerwartete Situationen. Ein Puzzle aus
Komik und Effekten, wie sie nur die Videotechnik offeriert.

The HOTEL is the place where all stories meet and the
imagination runs freely. In each room the two authors are
confronted with unexpected situations thus creating a
comic puzzle of effects only video technology offers.

AMERICAN MEDLEY

U-matic, 11:00, col., GroBbritannien 1988, von John Carson

AMERICAN MEDLEY von John Carson ist gine als Lob-
preisung verkleidete bése Satire, eine scheinbar endlose
Sammiung von Bruchstiicken aus Liedern (ber amerika-
nische Stadte. Es ist der Traum Amerikas von fsich selbst,
vom Mondschein in Vermont, von Kalifornien, vom
Wunsch der Riickkehr nach San Francisco. Es ist Ameri-
ka, das laut "Viva Las Vegas” schreit und das sich verge-
genwiérligt, daBf es nur 24 Siunden von Tulsa entfernt ist.

John Carson nimmt diese sofort vertrauten, beruhigenden
Meladien und entwickelt damit Unsicherheit und Verzweit-
lung. Wenn Carson Chicago you're my kind of town singt,
zeigt er, wie man durch Téne etwas sagt und genau das
Gegenteil meint.

John Carson's AMERICAN MEDLEY is a wicked satire
disguised as a tribute, a seemingly endless collection of
snippets from songs about American towns. This is Amer-
ica dreaming about itself, about Moonlight in Vermont,
about California, wishing it was going back to San Fran-
cisco. This is America shouting Viva Las Vegas and real-
ising that it is only 24 Hours From Tulsa.

John Carson takes these instantly familiar re-assuring
tunes and finds insecurity and desperation in them. When
Carson sings Chicage You're My Kind of Town, he
highlight's sound's ability to say one thing and mean
exactly the opposite.

Von Tom Hesiop, London Filmmakers Co-op, August
1990

Der Eintritt in das neue Jahrzebnt ist ein eminent wich-
tiger Zeitabschnitt 1ir den Experimentalfilm in GroBbrit-
annien, da er eine Abkehr vom rein Formalen und As-
thetischen mit sich brachte. Es gibt zwar keins “Ein-
heits"bewegung mehr, doch kénnen bastimmte Themen
und Interessen ausgemacht werden. Und vielleicht kann
man diese Zeit des Wandels als einen Wechsel von
idealistischen, formgeprégten Experimenien in einen
“menschlicheren” Bereich sehen, in dem ontologische In-
teressen verstérkt behandelt werden. Herausragendes
Thema dabei ist das der kulturellen Verschiedenheit und
Identitat.

Die fiir dieses Programm ausgew&hlten Filme haben -

obgleich sehr unterschiedlich in Stil und Inhalt — dieses
weit gefaBte Thema mehr oder weniger gemein, von
Bewshi's Airwave Spectrum mit seiner Erfrterung der
Art und Waise, in der kulturelle Minoritdten von den Me-
dien dargestellt und an den Rand gedringt werden, bis
2ur Untersuchung des Themas ‘Frauen und Wahnsinm’
in Faded Wallpaper.

Obwohl Einflisse fruherer Bewegungen (wie die der For-
malisten und der Neuen Romantiker) zu erkennen sind,
warden bei diesen Debatten (ber Struktur, Symbolik und
lkonographie Themen wie Darstellung, Kommunikation,
Sexualitdt, Rassen- und Kulturzugehdrigkeit aus einer
direkten persénlichen Erfahrung und nicht aus einer ein-
heitlichen ideologischen oder dsthetischen Position her-
aus behandelt. Zwar ist dies kein unproblematischer

58

Europdisches Medienkunst Festival 1890



Wechsel, doch er ist wichtig und positiv, und er bringt eine
Vielfalt von Meinungen, Vorstellungen und Praktiken mit
sich,

Die Griinde fur diese Evolution sind nicht erkennbar. Si-
cher sind auch offensichtlich materielle und 8konomische
Einflisse im Spiel, die aber sind eher extrem wider-
sprichliich, denn besonders einheittich. Zu diesen Ein-
fiissen dirften zahlen: die Auswirkungen neuer Tech-
nologien (deutlich im Film/ Video-Transter), der Erfolg
von Workshops wie Black Audio und Sankofa und neben
vielen weiteren Faktoren die immer gréfier werdende Pa-
lette neuer Ausstellungsorte sowie die engeren Bindun-
gen zu Europa.

Konsolidierungsstrategien spielen gine wichtige Rolle bei
der Férderung dieser kulturellen Vielfalt, doch besteht
die stdndige Gefahr des Abgleitens in neue Orthodoxien:
die urspringlich identifizierten Kategorien kénnen starr
und einschrinkend werden, so daB kein Platz bleibt fir

GrofBbritannien

den Reichturn an [deen und Erleben, den der Raum zwi-
schen den Kategorien bietet.

Und wo ist die. London Filmmakers Co-op in dieser Zeit
der Veranderung einzuordnen? Die jetzt seit 24 Jahren als
Produktions-, Ausstellungs- und Verleihzentrale beste-
hende Co-op hat mit ihrer Open Access Politik {mit inte-
grierter praklischer Arbeit, die den Filmemachern die
Maglichkeit bietet, alle Aspekte des Films kennenzulernen
und damit zu arbeiten) versucht, zu neuen, multikulturel-
len Ansétzen zu ermutigen. Wir werden auch waeiterhin
bestrebt sein, ein Forum und ein Schwerpunkt der bunten
und oft sehr kontroversen Debatten innerhalb der briti-
schen Avantgarde zu sein.

Es bleibt abzuwarten, ob diese Zeit der Verdndarungen
eine Epoche griBerer kuitureller Vielfall und Freiheit oder
einen Absturz in neue Orthodoxien ankindigt. Die S0er
Jahre versprechen dem britischen Experimentalfiim eine
Zeit der Herausforderung und Unruhe.

Fiilms of Great Britain - “State of the Art”

by Tom Hesiop, August 1950

The turn of the decade has been a crucial period for British
experimental film, bringing with it a move away from purely
formalist and aesthetic concerns. While there is no longer
any unifying "“movement” certain themes and concerns
can be delected, and maybe this period of flux can be seen
as a shift from idealistic experiments with form to a more
*human” scale, dealing with more ontological interests.
Most prominent in these themes is the subject of cultural
difference and identity.

The films chosen for this programme, although very diver-
se in terms of style and content, all to a greater or lesser
extent have this broad theme in common, from Dewshi’s
Airwave Spectrum with it's discussion of the way cultural
minorities are portrayed and marginalised by the media to
Faded Wallpaper's exploration of the theme of “Women
and Madness".

Although seme influences from earlier movements (such
as the Formalists and the New Romantics) can still be
discerned, it is in terms of these debates on structure,
symbolism and iconography being used to tackle issues,
such as representation, communication, sexuality, race
and cultural identity, from direct personal experience op-
posed to a unified ideological or aesthetic position. This
shift, although not unproblematic, is an important and
largely positive one, bringing with it a multiplicity of voices,
ideas and pratices.

The reasons for this evolution are unclear. There are

certainly obvious material and economic influences in play
which are contending and contradictory rather than unify-
ing and cohesive. Such influences could be said to inclu-
de: the effect of new technologies (evident in film/video
crossover), the success of workshops such as Black Au-
dip and Sankofa, the broadening range of new exhibition
spaces and closer links with Europe among many other
factors.

Funding strategies are an important factor in encouraging
this cultural diversity, but thare is a constant danger of
lapsing into new orthodoxies; categories originally identi-
fied by the funding bodies can become rigid and limiting,
leaving no room for the multiplicity of ideas and experien-
ce which occur between catagories.

And the position of the London Fiimmakers Co-op at this
time of change? The Co-op, which has existed for 24
years as a centre for the production, exhibition and distri-
bution of experimental film, has tried to encourage a more
multi-cultural approach through it's Open Access policy
and integrated practice, which affords filmmakers the
chance to learn and participate in all aspects of film
culiure, We continue to strive to provide a forum and focus
for the mutifarious and often contradictory debates within
the British avant-garde.

Whether this period of changte presages an epoch of
wider cultural diversity and freedem or a collapse into
new orthodoxies remains to be seen. The 90’s promise
tc be a challenging and exiting time for British
experimental film,
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Programm 1

“0”
16 mm, 10:00, col., Grofbritannien 1930. Realisation: N.G. Smith.

“0, meine kleine Minnie Maus, frei von ihrer urspriingli-
chen erzdhlenden Form aufs Geratewohl ins entframden-
de und nihilistische Territorium.” — “Mein kleines Monster,
das umarmt und pfilickt, kAt und knutscht, geifert und
sabbert. Mmmm."

S

“0, my little minnie mouse void of her original narrative
cast adrift into alienating and nihilistic territory.” —“My little
monster clipping and culling, kissing and bussing,
smouching and slabbering. Mmmm.”

HOI-POLOI

8 mm, 10:30, b/w and col., GrefAbritannien 1989/90. Regie und
Seript: Andrew Katting. Musik: David Burnand. Darsteller: Eden, M.
Kdtting, J. Kétting, T. McCleed, L. McMillan.

HOI-POLLOI ist ein Mini-Epos. Eine animistische Lisbes-
geschichte iiber die Natur und alles, was darin lauert.
Eden, der junge *Star”, ist hin- und hergerissen. Wir wis-
sen nie wirklich, ob sie gerade kommt oder geht. Unter
dem jungen AuBeren versteckt sich jemand, der viel &lter
ist. Es erwartet uns ein (iberraschendes Enda. Nichts fir
schwache Herzen.

2 - d

HQOI-POLLOI is a mini epic. An animistic love story about
nature and all that [urks within. Eden, the young “star”, is
pulled hither and dither. We never really know whether
she is caming or going. Beneath that young exteriar lurks
someone far older. There is a somewhat grizzly end in
store. Not for the faint-hearted.

GRANNY’S IS

45:00, GroBbritannien 1989, von David Larcher

GRANNY'S IS ist ein reiner Experimentalfilm, gedreht und
geschnitten auf Video und dann auf 16 mm-Film umko-
piert. Das Portrat von Larchers GroBmutter, die er offen-
sichtlich sehr liebt. Er niitzt dabei alle Mbglichkeiten des
Videos, die GroBmutter “vervielfaltigt” sich, ist visuell und
akustisch geradezu omniprasent.

GRANNY'S |5 is an experimental film in the purest sense,
shot and edited on video and then copied into 16 mm film.
The portrait of Larcher's grandmother, whom he obviously
loves very much. In the film, he makes use of all the
possibilities of video, the grandmother “duplicates” her-
self, is visually and acoustically virtually omnipresent.
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FADED WALLPAPER

16 mm, 19:00, col., Grofbritannien 1988, Regie: Tina Keane.

FADED WALLPAPER basiert auf siner Kurzgeschichte
von Charlotte Perkins Gilmore und setzt sich mit visueller
Wahrnehmung, Verr{icktheit und der Suche nach der ei-
genen ldentitédt auseinander. Eine Frau, isoliert in einem
Raum, wird besessen von den sie umgebenden Tapeten,
die anfangen ein nicht zu bannendes Eigenleben zu fih-
ren, das allmahlich in sie eindringt. Aus ihrem Dilemma
findet sie keinen Ausweg, sondern neue Fragen...

Based loosely on the shart story by Charlotte Perkins
Gilmour, FADED WALLPAPER is concerned with visual
perception, madness and the search for identity. A
woman, isolated within a room, becomes cbsessed with
the wallpaper surrounding her, seeing within its faded
patterns strange images — at times pleasureable and se-
ductive, at times threatening and dangerous. As these

GrofBbritannien

images become more insistent she baegins to strip the
wallpaper away in an attempt either to banish the images
or get to their source. Words and sounds run through her
head as she peels away the layers, questioning her own
self-image, her imagination and her sanity. No solutions
are given, only more guestions...

IMAGINARY Il

16 mm, 8:00, cal., GraBbritannien 1989. Von Maira Sweensy.

Ungewohnte Umgebungen ziehen vorbei, kontrastiert von
schwachen Klangechos, Erinnerungsspuren und der Inti-
mitdt und Warme des Kdrpers.

Unfamiliar environments passed through, contrast with
faint echoes of sound, traces of memory and the familiarity
and warmth of the body.

Programm 2

INTERLUDE

16 mm, 12:Q0, b/w, GroBbritannien 1989, Realisation: David Lei-
ster.

INTERLUDE ist ein echter “Kitchen sink"-Film, im Spiil-
wasser entwickelt und auf der Wascheleine getrocknet,
Der Film beginnt mit einem Bild des Weltlichen, einer
wirbelnden Teekanne, Erinnerung an die Pausenillier
.zwischen den Programmen in den friiheren Jahren des
Fernsehens. Es ist ein Film, mit dem man sich die Zeit
vertreiben kann, der von einer Melodie begleitet wird, die
man auf dem Weg nach Hause vor sich hinpleifen kann,
Musik von Alex Kolkowski und Steve Noble.

INTERLUDE is a trus “kitchen sink” film; developed in
dishwater and dried on a clothesline. The film begins with
an image of the mundane, a spinning teapot, reminiscent
of the interludes between the programmaes of early broad-
casting. A film to pass the time with, accompanied by a
tune you can whistlg all the way home. Music prepared by
Alex Kolkowski and Steve Noble,

K

‘1‘6 mm, 13;00, b/w, GroRbritannien 1989. Realisation: Jayne Par-
er.

tch ziehe meindn Darm aus meinem Mund heraus. Er wird
2u sinem Haufen vor meinen FiBen. Ich umarme meinen
Darm, lch stehe am Rande des Schwimmbeckens. Ich
zwinge mich immer wieder zu tauchen. “K beschéftigt sich
damit, den Angsten entgegenzutreten, Kontrolle auszu-
(iben und Kraft zu gewinnen, Seine ausgewogene Struk-
tur und sein ruhiger Gang reflektieren die lstzte Biirde
innerer Ordnung des Kinstlers” {Alexandra Sage).”

| bring my intestine up out of my mouth. It falls in a pile at
my feet. | know the intestine with my arms. | stand on the
edgs of a pool. | make myself dive again and again. K is
cancernad with facing up fo fears, exerting control and
gaining strength. lts balanced structura and serene pacing
reflect the artist's ultimate imposition of internal oder”
(Alexandra Sage).
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UPSTAIRS INSIDE

16 mm, 8:00, col., Grofbritannien 1988. Aealisation: Kathleen
Maitland-Carter.

“Der Film reprasentient eine raffinierte Verbindung zwi-
schen der persdnlichen fixen Idee einer Frau und dem
verstackten Tabu der Menstruation und Frauenbildern, die
dig Macht das Blutes und seiner Yerbindung zur Gewalt
und Sexualitit enthiillen, wahrend sie sie verstecken.” Dot
Tuer

“The film represents a sophisticated conjunction of a
woman's private chsession with the hidden taboo of men-
struation, and images of woman which reveal while they
disguise the power of blood and its connection to violence
and sexuality.” Dot Tuer

EROS EROSION

16 mm, 42:00, col,, GraBbritannien 1990, Realisation: Anna Thaw.

Ein Film Uber Verganglichkeit, der von einer persdnlichen
zu einer mehr allgemeinen Wahrnehmung von Arngsten
und Baesorgnissen wechselt, die mit Liebe, Tod, Sex, Ver-
lust und AIDS zu tun haben. Durch eine Anhaufung ab-
strakter und allegorischer Verbindungen flhrt uns der
filichtige Geist aus der eisigen Wirklichkeit von Kranken-
hausfluren weg in ein fernes, mythisches SPACE TO THE
BAD END von Neapel und in die Hifze und in die mit
Fensteridden verschlossenen Zimmer von Rom.

A film about transience that shifts from a personal to a
mors general perception of the fears and anxisties sur-
rounding love, death, sexuality, bereavement and AIDS.
Through a flood of abstract and allegorical connections
the fugitive mind takes us like in a fitful sleep, away from

. the chill reality of hospital corridars, to a distant, mythical

SPACE TO THE BAD END of Naples and the heat and
shuttered rooms of Roma,

SERMON

16 mm, 15:00, col., GroBfbritannien 1987, Reatisation: Nick Gor-
don-Smith.

Das Objekt als Fetisch und Ikone, innerhalb des Bildas
(mit satten Farben) und des Tons (erprobt und verzerrt).
Es weilen noch Schénheit und Ekel, Hoffnung und Ver-
zweiflung. Eine Gedachinisverwirrung und Beobachtung,
die auf die Zweideutigkeiten der Bedsutungen in Erzéh-
lungen und Symbolen und die Wahrnehmung von Ord-
nung in der Unordnung anspielen. “In dem Sturz eines
Sperlings gibt es eine besondere Vorsehung; wenn es
jetzt ist, wird es nicht kemmen, wenn es nicht kammen
wird, wird es jetzt sein, wenn es nicht jetzt ist, wird es doch
kommen; die Bereitschaft ist alles.”

The object as fetish and ican, within the image (saturated
in colour} and the sound {sampied and contoriedj, beauty
and revulsion, hope and despair still linger, A confusion of
memary and observation alluding to the ambiguities of
meaning in narrative and symbol and the perception of
order indisorder. “There is special providence in the fall of
a sparrow; if it be now, 'tis not to come, if it be not ta come,
it wilf be now, ifit be not now, yet it will come; the readiness
is all.”
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Landerprogramm

JapaneselMediayArtINow,

von Akihiko Morishita, Media Art Workshop, Juli 1990

1. Die jungsten Ausstellungen japanischer Kunst in Eu-
ropa waren “Japan des Avant Gardes” im Centre National
d'Art et de Culture (Centre George Pompidou), 1987, und
“Europalia”, 1989. Wir, die Workshop-Mitarbeiter, werden
anléflich des Européischen Medienkunst Festivals 1990
einen Riickblick auf diese Veranstaltungen geben und
japanische Medienkunst aus der Perspektive der folgen-
den Uberlegungen heraus prasentieren,

2. International ist Japan heute als Massenexparteur von
hochtechnologischer Hardware anerkannt, im Zusam-
menhang mit Software jedoch — nach allgemeiner Uber-
einstimmung - fast bedeutungslos. Ohne diesen Ansich-
ten weiter nachzugehen, werden sie auf die gesamte
Kultur ausgedehnt, einschlieBlich der Schénen Kunste,
wobei die moderne japanische Kunst bzw. Kultur praktisch
unbeachtet bleibt.

Eine pessimistischa Einschétzung. Tatsdchlich hingt dies
mit den Méglichkeiten der verschiedenan Kiinstler selbst
zusammen, aber gleichzeitig diifen wir unsere Augen
nicht vor der Qualitat und der Stellung der Schénen Kin-
ste in der heutigen japanischen Gesellschaft verschiie-
Ben. Uberspitzt formuliert, gibt es bis jetzt in Japan keine
Schdnen Kinste. Erst vor hundert Jahren wurde den Wor-
tern “art", “Kunst" efc. das japanische Aquivalent “Geijut-
su” zugeordnet. Wir wissen nicht, ob den Japanern hun-
dert Jahre ausreichen, um Kunst zu erforschen, zu kopig-
ren, zu ‘japanisiersn”, und um eigene Werke
hervorzubringen. Jedenfalls sind wir jetzt davon Uber-
zeugt, daB wir die von Europdern produzierte Kunst ge-
nauso gut wie diese schaffen kdnnen.

Wir nehmen allerdings an, daf die japanische Kunst sich
von der Europas wesentlich unterscheidet, und die starke
Uberzeugung, daf wir dieselben Kunstwerke wie Europé-
er schaffen kéinnen, mag in der Tat ein Iritum sein. In
Japan wird Kunst aligemein wie folgt singeschitzi: Bilden-
de Kunst ist eine Art individuelle Tatigkeit, die teilweise
dem eigenen Vergniigen dient, unproduktiv ist, irgendwie
mit Spiel und Geschicklichkeit zu tun hat und deshalb
keine Verbindung zu anderen hat. Aus dieser Einschét-
zung heraus kann man nicht erwarten, daB die Schénen
Kinste in Japan als gemeinsames gesellschaftliches Gut
anerkannt werden. TatsAchlich verschafft uns die Kunst
gewissermafBen &in unrealistisches Traumlang,

Es hat keinen Bezug zu unserem Alltagsleben oder leug-
net disses gar. Wir verstehen jedoch die Bedeutung und
Notwendigkeit der Schénen Kinste als solche, und jeder
erwartet letzten Endes, daB sie irgendetwas Woertvollas
enthalten. So unterstiitzen die Menschen dig Schénen
Kidnste mit ihrem Herzen und in direkter Aktion. Ist es
diess Unterstiitzung, die in Japan fehit?

Ohne an die traditionelle Bildende Kunst in Japan zu

denken, versperrt der Mangel an Verstindnis far neuent-
wickelte, exparimentelle Kunst der Entwicklung eben die-
sar Kiinste den Weg, und die Aktivitit erstarrt, Die Ver-
nachlassigung von “Software”, wie Schéne Kunste und
Kultur = und das Fehlen der Kraft, diese in der japani-
schen Gesellschaft zu schaffen, kinnen in der auf Hard-
ware ausgerichteten Denkweise begriindet sein. In der
Tat ist das Fehlen echter Kreativitit in Japan kritisiert
worden, und dies gilt fir alls gesellschafilichen Bereiche
einschiieflich der Kiinstlergemeinde.

3. Mit der vorstehenden Ernterung als Hintergrund pra-
sentieren und diskutieren wir im Folgenden einige Besan-
derheiten der japanischen Medienkunst.

3.1.Zundchst féllt die besondere Beziehung zwischen
den Kiinstlern und der von diesen zu nutzenden Me-
chanismen und Technik auf. Die Beziehung |48t sich in
Japan mit dem Begriff "Hinwendung zur Technik” be-
schreiben.

Offensichtlich gibt es zwei Probleme.

Erstens ist die japanische Denkstruktur grundverschieden
von der der heutigen Eurcpéer, dem (der Renaissance
folgenden) Geist des Individualismus oder der Subjektivi-
tat. Einige haben diese Vorstellung. Wenn wir ihnen fol-
gen, kdnnen Ohjekte nicht mit Subjekten koordiniert wer-
den, weil letztere keine feste Gréfe sind. Natlrlich ist die
Existenz des Menschen nicht von Natur und Waelt zu
trennen.

Zweitens wurden die Schiénen Kiinste als Medienkunst
— die threm Wesan nach eng mit Technologie verbundan
ist — im kreativen ProzeB gewissermaBen umgekehrt,
gin Phanomen, das nichi nur fr Japan gilt. Normaler-
weise gibt der Klnstler seiner inneren Vorstellung Cb-
jektivitit, mit anderen Worten, er drickt sich aus. Aber
in der Medienkunst wandert er auf einem unerforschten
— von der Technologie eréfingten — Gebiet umher, um
irgendetwas zu finden. Man kdnnte sagen, daf heute
nicht der Kiinstler der Mandelnde ist, sondern die Tech-
nologie selbst.

Ausgehend von diesen zwei Punkten glauben wir, daf
die Medienkunst Japans von einer undifferenzierten und
verkehrnten Beziehung zwischen Kinstlern und Techno-
logie gepragt ist. In diesem Zusammenhang sei noch
einmal auf den Begriff Hinwendung zur Technik verwie-
sen,

Wie gesagt, zeigt dieser umgekahria Prozes bei der Me-
dienkunst vielleicht, daf die Medienkunst (ber das mo-
derne Paradigma des kinstlerischen Ausdrucks hinaus-
gewachsen ist, oder sich von diesem abgewendet hat.
Von den Medienk(nstlern Japans —die ohne Subjektivitat
vieldeutig, Giber das Morgengrauen des Modemismus hin-
aus und irgendwia supermodernistisch sind —~ erwarten wir
etwas Anregendes, sei es, daB sie Technik oder Form
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favarisieren, den Formalismus eher unbeachtet lassen
oder irgendwie spielerisch mit Medien umgehen,

3.2. Japanische Medienkunst ist, wie oben zum Teil schon
erwdhnt, dadurch gekennzeichnet, dal Arbeiten, die sich
mit der Gesellschaft selbst befassen, zum Beispiel die
Werke von Nam June Paik, sehr selten sind. Dies hat
seine Ursache zum Tell im finanziellen Defizit oder der
Voreingenommenheit dieser Nation, weit wichtigere Fak-
torsn aber sind die test verwurzeiten Einstellungen der
Kinstler selbst. Genauer gesagt, eine Ansammiung von
unbefangenen individuen ist noch keine Gesellschaft. Es
ist nichts weiter als eine Menschenmenge. Die Stand-
punkte der Kiinstler sind hier einerseits auf Selbstiberpri-
fung ausgerichtet — wobei ihre Arbeiten einer “lch"-Erz&h-
lung &hneln. Bei anderer Gelegenheit gehen sie trickraich
mit Form, Technik ader der Oberfliche der Objekte um.
Die Kiinstier sind sich ihrer gaseilschaftlichen Rolle nicht
bewuBt, wobei dies gut zu der Haltung der Gesellschaft
den Schénen Kinsten gegeniiber paft (sishe oben).

Jedentalls kommunizieren die Kinstler mit Natur und Welt
— wia erwéihnt — in freier Form, obwohl sie sich nicht im
Einklang mit diesen befinden, und, als ob sie eine Aus-
flugsgeselischaft wéren, sprechen sie sogar mit der Welt.
Méglicherweise auf eher traditionelle Weise — allgemein-
glitige Merkmale dlirften dabei wabi, sabi (= Patina) oder
satori (spirituelles Erwachen) sein.

3.3. Nichtsdestoweniger ist Medienkunst nicht direkt mit
der traditionslien Kunst Japans verbunden, wie s bei den
meisten der modernan Schénen Kiinste der Fall ist. Es
liegt daran, daB Technologie und Tradition inrem Wesen
nach Gegensétze sind. Dazu kommt, daB japanische
Kinstler heute weder eine Chance haben, sich Tradition
bewuBt zu machen, noch die Notwendigkeit verspiiren,
dies zu tun. Wenn man aber bedenki, daB Tradition eine
Ansammlung von Vergangenem ist, bedeutet das Abbre-
chen der Beziehung zur Tradition keine Kommunikation
mit der direkten Vergangenheit. Es scheint, daB viele
austauschbare, falsche Kinstler sich Anerkennung nur
innerhaib ihrer Kreise holen. Man kann sogar sagen, dafl
eine autonome Entwicklung der Schinen Kinsle dort
kaum stattfindet. Doch wie gesagt, jeder Kinstier, obwohl
er sich dessen nicht bewuBt ist, batritt schiiefllich Pfade
der Vergangenheit. Da dies so ist, geben wir zu, dafl die
moderne japanische Kunst traditionell ist.

3.4, Zum SchluB schauen wir uns einen Punkt genauer an,
der in jlingster Zeit weltweit heiB diskutiert wurde. Es geht
um den Begriff postmodern. Die Definition von postmo-
dernist recht schwierig, aber verschwenden wir mal sinen
Gedanken an Eklektizismus, einem Charakteristikum von
postmodern. Eklektizismus ist eine spontane Begabung
des Japaners, und ihm sozusagen angeboren (Shuhet
Hosokaw, Katalog der Ausstellung Against Nature). Diese
Ansicht laRt vermutan, da® sich Eklektizismus unvermeid-
lich um dis Schénen Kiinste Japans rankt. Alles, nicht nur
die Schdnen Kinste, sondern auch die Kuitur Japans
allgemein, kann mit einem wundersamen Eintopf vergli-
chen werden.

Japan

Nahmen wir das Wort Kitsch. In Japan wird Kitsch in
seiner genauen Bedeutung in der Mode auf der StraBe
oder auch in der Medienlandschalt angetrotfen, wie zum
Beispiel bei Firmenschildern, Waren oder Hausverzierun-
gen. Andererseits sind die Schdnen Kinste besonders
eigen bei akademischem Ekiektizismus, nur um dahin-
schwindendes eklektizistisches Potential zu verdecken.
Das Ergebnis ist, daB er nur formal angewendest wurde,
was dann wiederum zu eher seichten Produkten fihrte.
Kitsch ist nicht uneingeschrénkt akzeptiert worden, aber
er kinnte voll von unverbrauchter Kraft sein, die das Ist,
was den Schénen Kinsten heuts fehit.

4. An digser Stelle stellen wir das Sonderprogramm Ja-
panese Media Art — Now im einzelnen vor, Jedes Produkt
davon wurde von uns im Hinblick auf die obige Diskussion
ausgewdhlt, und wir sondieren den Stand der Medien-
kunst in Japan von heute. AuBerdem fligen wir kurze
Kommentare zu den Verhiltnissen in der Vergangenheit
hinzu. .

4.1.Japans Medienkunst setzt sich hauptséchlich aus
zwei Strémen zusammen: den Bildern und den Bildenden
Kinsten. Ersterer stammt aus Experimentalfiimen oder
Privatkinos, die in den sechziger Jahren einiges zuwege
brachten, Der Badeutendste auf diesem Gebiet ist Toshio
Matsumnota. Die Bedeutung seiner Arbeiten liegt in der
intensiven Benutzung der Tachnologien, um dort neue
unerforschte Welten vorzufinden.

Er ist ein hervorragender Formalist, wobei viele seiner
Arbeiten formale Schénheit anstreben oder die Oberfla-
che zu formen versuchen. Andererseits enthilien man-
che Werke leidenschaftiiche Gefithle oder wildes Ver-
langen. Auf jeden Fall stelien die Werke Toshic Matsu-
motos einen wichtigen Aspekt japanischer Medienkunst
dar.

4.2.Masao Komura, ein Kiinstler mit sbenso langer Lauf-
bahn wie T. Matsumoto, kam (iber die Bildenden Kiinste
zum Computer. Seine —irgendwie stoischen — Werke sind
von fester Beschaffenheit und nicht durch den Zeitge-
schmack beeinfluBt. Sein Hauptmotiv ist nicht die Anwen-
dung des Computers, um Inneres auszudriicken, sonderm
eine genauare Betrachtung der dem technologischen
Raum eigenen Logik. In seinen Arbeiten finden wir einen
Berihrungspunkt mit konzepticneller Kunst, und die Sze-
ne, in der gin Drucker lange Reihen mit sinnlosen Wartern
ausdruckt, gibt uns einen Eindruck von unserer nahen
Zukunit,

4.3.Wie beraits gesagt, ist gesellschaftsbezogenar Aus-
druck nicht gerade ein Lieblingsthema japanischer Me-
dienkitnstler. Es sind jedoch viele Ausnahmen zu finden,
und sle scheinen mehr z2u werden. Diese Erscheinung
resultiert nicht einfach aus dem Uberfiu an Medien, der
zu ginem Gegenangriff aul die Medien fiihrte, wobei auf
die urspringlichen Motive von Nam June Paiks Arbeit
verwiesen sei. Den Kiinstlern ist vielleicht bawuBt gewor-
den, daB sich diese Gesellschaft in eine faische Richtung
entwickell.
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Sei Kazawa und Hatsune Ohtsu, das Duo Visual Brains,
stellen das Leben eines japanischen Gehaltsempfangers
als eine lacherliche Angelegenheit dar. Tatsachlich ist
der Schauspieler ein vermdgender Wenpapiermakler,
bekannt als Stersotype in Fernsehsarien. Zwar sind ihre
Einblicke nicht besonders tief, doch die Visual Braing
kritisieren die Art der Massenmedien, ein abgenulztes
Muster zu gebrauchen. Dieses Werk ist, wenn man so
will, doppelte ronie, wobei die Medien hintarfragt wer-
den.

Ungefahr &hnlich ist Yoshinori Tsudas Arbeit, das Produkt
einer Floppy-Kamera. Eine bestimmte amerikanische Kre-
ditkarte wird parodiert. AuBerdem werden, wie der Titel
sagt, Mensch und Maschine ausgetauscht. Er stellt ganz
allgemein ein Problem dar, das aus der Rolle des Men-
schen in einer Karten-Geselischaft entsteht.

4.4, Nach Paik oder AntFarm, die die Medien kritisieren
oder mit ihnen brechen, stellen wir Yoshitaka Shimano
vor. Er, der sich unabldssig dem Videogerdt aussetzt,
zeigt drastisch einen Zusammenbruch das Femsehens
als Drama im Fernsehprogramm. Das schon zerstdrle
Fernsehbild taucht als Bild im Fernsehen auf und wird
anschiieBend auch zersidrl. Diese Serie endel mit einer
Theatervorstsliung. Die Zuschauer, die teilnahmslos den
Unfall im Fernsehen betrachten - das tatsachliche Ge-
schehen dort und schligBlich das plétzliche Zusammen-
treffen von beiden — sind tatséchiich niemand andere ais
wir selbst, die diese Arbeit ansehen. Hier vervielféltigt sich
die lronie.

4.5, Make ldemitsu, der seit der zweiten Halle der sechzi-
ger Jahre lyrischen Film herausbringt, behandelt mit ihren
Arbeiten - die wihrend einer Amerikareise und nach ihrer
Ruckkehr entstanden — Familienproblems, und zwar aus
teministischer Sicht. thre Erz&hlung dhnelt einer gewdhn-
lichen TV-Serie. Wie das Fernsehen aber dabei in Er-
scheinung tritt, ist einzigartig. Bei einer Gelegenheit ent-
hat es die Mentalitat des Schauspielers, bei einer anderen
erklidrt es den Hintergrund, so funktioniert es auf unter-
schiedliche Art und Waeise.

Dieser kuroko-dhnliche Fernsehschirm wird nichi einfach
nur als Familienmitglied, sondern sogar als ein Teil von
uns beschriaben. (Kuroko: eine Art Varsager im traditio-
nellen japanischen Puppentheater.) Hier komplizieren
auch die Umsténde die Situation.

4.6.Was aber ist, wenn die Spannweite des formalisti-
schen Materials s0 erwsitert wird, daB schlieglich alles
daven eingenommen wird? Bedeutet dies die Selbstrei-
nigung des Formalismus als vorher festgelegtes Pro-
gramm, wie es der Fall ist bei Toshio Matsumoto? Ich
glaube, Shinsune Ina ist ein Klnstler, der sich mit die-
sem Problem beschaftigt. Er verglich die Natur — einen
Strom - mit dem kiinstlichen HerstellungsprozeB des
Videos. Im vor kurzem produzierten FUSQ{2} werden
verschiedena Bilder zu einem komplizierten, doch fe-
sten Mosaik verbunden. Jedes Bild wird aufgrund seiner
inneren Notwendigkeit ausgewahit.

Die Arbeit ist ein Experimant, bei dem die Bedeutung der
Bilder vorher festgelegt wurds. Sie wird auch zu einer
Aulnahme seines persdnlichen Lebens. Hinweise auf das
Japan von heute lassen sich finden, wenngleich sie nicht
explizit prasentient werden.

4.7.Das Bild, das urspriinglich aus der Camera obscura
kam, ist ein seéhr moderner Mechanismus, und Natuaki
Assais (nstaliation fiigt das Bild in einen parspektivischen
Raum ein, was auch eine moderne Produktionsweise ist.
Iminstallierten Raum arleben die Zuschauer die Logik des
Raums dusch seinen sich verfindernden Kérper. Diaser
Raum ist ziemlich idbertrigben in Linien und Bildebenen
sektioniert. Der Zuschauer interessien sich allmahlich fr
@in Spiel, in das sich er und die anderen verflechten, und
schon ist er frei von seiner Erforschung der Logik des
Raums. Es entsteht eine Metapher, der Raum unseres
Alitagslebens, der von komplexen Medien durchquert
wird.

Norip Immais Kennzeichen dagegen ist, dafl er ein
Kinstler der einfachan Mittel ist. Er stellt sine Kamera
in eine Sackgasse, vor ain bestimmtes Kaufhaus, auch
der Kinstler selbst steht davor. Von Zeit zu Zeit kommen
Passanten und drehen sich um, wabei sie sich sinen
Moment lang mifitrauisch umsehsn. Was hat sie ver-
wirn? Die Sackgasse, die Kamera, oder der Kiinstler?
AuBerdem ..., der Kiinstler, schaut er uns an, dis Zu-
schauer?

4.8 Unterschiedliche von den Medien ausgegebens Infor-
mationen kdnnen mit Wasser verglichen werden, das aus
einem Hahn flieBt. In Japan I4Bt uns sehr viel und preis-
glnstiges Wasser leicht dessen Nutzen vergessen. Ist
eine Informationsschwamme aus den Medien rginer Zu-
fall? Yo Nakajimas Water Kitchen hat dieses Thema ver-
arbeilet. Informationen vergieBen sich in Kiichen. Er sagt:
“Decke den Tisch, wéhrend du Informationen empfangst.
Das ist haute.”

4.9.Junge Kinstler, die die Schinen Kinste in Kyoto
(einer histarischen Stadt) studiert haben, gruppieren sich
dont - ohne auf Genres zu achten — um einen neuen
Ausdruck zu erspiiren, der auBerhalb des Genres liegt. Es
sind hauptsichlich sie, die Performance, voller unter-
schiedlicher Elemente, stattfinden lassen. Eine kiinftige
Gesellschaft der neusstan Technik, verziert mit mysterid-
sen tachnologischem Cbjekt! Ist das postmodern? In einer
von Recht und Gesetz regierten Walt kann alles Mgliche
exakt vorgegaukelt werden.

Bei diesem Festival prasentiert die Grupps Dumb Type
ein Video, das ihra Performance aufzeichnet und glaich-
Zzeitlg gin Dokument ihrar selbst ist. Der Dumb Type (Fin-
gerabdruck) selbst wird gewissermafRen als Arbeitsvor-
gabe gesehen, nicht so sehr als kilnstlerische Subjekti-
vitét,

5. So scheint japanische Medienkunst sich haute in vie-
lerlei Richtungen weiterzuentwickeln, wobei sich allméh-
lich die innera Beschaffenheit andert, Besonders die Na-
tirlichkeit der formalistischen Oberfléche paft gut zu den
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asthetischen Vorstellungen traditioneller japanischer
Kinstler. Damit ist gemaint, daB ihre Wertsch&tzung von
Farbe und Form deutlich wird, doch dies verdndert sich
jetzt allmahlich, wir haben diese Erscheinung oben bereits
erwahnt.

Der jetzige Zustand scheint deshalb nur ein voriibergehen-
der zu sein. Zweideutigkeait und Vielfaltigkeit, die sich in
vielen Arbeiten finden, kénnten Merkmale dieser Uber-
gangszeit sein. Wir werden jetzt gin typisch japanisches
Verhalten annehmen, das Auslander leicht in Verlegenheit
bringt: sin doppeldeutiges Licheln. Was, wenn die Medien-
kunst Japans aussieht wie dieses zweideutige Lichetn? Da
es den Japanern in die Wisge gelegt wird, schliefen wir
daraus, dafl Zweidsutigkeitin der Medienkunst heute nicht
vorlibargehender Natur, sondernintrinsisch ist.

6. SchlieBlich wird zu unserem Bedauern die Medien-
kunstin Japan nicht als ein Verbund gesehen, der sich aus

Japan

varschiedenen Medien zusammensetzt, die wisderum
mitainander korrelieren oder sich beeinflussen. Wir kén-
nen zusammenfassen, dall die Videokunst, der Experi-
mentalfilm, Computergrafik, moderne kinetische Kunst,
die high-tech art genannt wird, oder letztlich die Schénen
Kinste, daB jedes dieser Gebiete hier unabhéngig be-
steht.

Daraus folgt, daf eine umfassende Aussiellung japani-
scher Medisnkunst weder in Japan noch im Ausland statt-
gefunden hat. Hier aber konnten wir dank der Zusammen-
arbait visler Leute, besonders der Mitarbeiter des Experi-
mental Fitm Workshop und der Kiinstler, die an dieser
Ausstellung teilnehmen, Arbeiten unterschiedlichster Art
prisantieran, wenn auch nicht in ausreichendem Umfang.
Dies ist ein kleiner, aber sehr wichtiger Schritt. Wie Dumb
Type zeigt, vertrauen wir darauf, daB es jetzt zu einer
aligemeinen Weiterentwickiung kommt.

Japanese Media Art — Now

by Akihiko Moarishita, Media At Workshop, July 1930

Japan des Avant Gardes in Centre National d'Art et de
Culture George 5 Pompidou in 1987, and Europalia in
1889, such exhibitions of madern arts of Japan were held
in Europe recently. In European Media Art Festival 1990,
wa, the Workshap, passing these exhibitions in Europe in
review, present an aspect of media arts in Japan from a
viewpoint stated in following discussion.

2. Today Japan is internatiocnally recognized as a mass
exporter of high-technological hardwares. But in connec-
fion with softwares, almost nothing worthy of mention.
Such will be general recognition. Putting aside inquiries
into this conclusion, this recognition, it extended to culture
in general including fine arts, modern arts or cuiture in
Japan will be practically beneath notice. A pessimistic
conclusion!

Indeed this is a matter of abilities of various artists them-
selves, but at tha same time we should not closs our eyes
to quality and location of fine arts in the socisty of Japan
today. If we use an extreme expression, there will be no
fine arts in Japan, so far. itis only one hundred years since
the words art, Kunst, or others were translated into a
Japanese equivalent Gejjutsu. We don't know whether
one hundred years are long enough for Japanese to study,
copy. Japanize the arts and produce their own works, or
not. Anyhow, now we are convinced that we can create the
same fine arts as those produced by Europeans. But we
assume that fine arts of Japan are essentially alien from
those of Europe, and the full conviction that we can create
the same works of art as those by European might be
erroneous in fact.

In Japan fine arts are genarally recagnized as follows:
Fine arts are a kind of individual activity, which will be
parlly one's delight, non-productive and somewhat like
game and craft, and so will have no connection with other
people. From this point of view, the recognition that fine
arts are common property of our society, cannot be ex-
pected in Japan. In fact fine arts provide us with the

non-realistic dreamland in a sense. [t has no cannection
with or even denies our daily routine life. However, as
such we comprehend the significance and necessity of
fine arts, and everyman eventually expects something
valuable in them. In this connection people support fine
arts in their heart and in direct action. Is it these supports
that are wanting in Japan?

Setting aside traditional fine arts, lack of sense for newly
born, experimental fine arts in Japan closes the way of
development of such arts, and the activity will be
benumbed. Negleci of, so to speak, software property,
such as fine ans and culture, and lack of the power o
create them in Japanese society, may be due to or coms
from their hardware-preferencial way of thinking. In fact,
the absence of true creativity in Japan has recently been
criticised, in legal, political and trading worlds, as well as
in the artistic community.

3. With the above discussion for a background, we here
present and discuss some specialities of media art in
Japan as follows:

3.1.Firstly, impressive is the special relationship between
the arists and the mechanism plus technique, which are
the means to be used by the former. The relationship in
Japan may be called Conversion to technalogy. It appears
that thera lie two problems.

To begin with, the fundamental mental structure of the
Japanese is diffrent fram modern European (after Renais-
sance) spirit of individualism or subjectivity. Some have
this idea. If we follow them, objects cannot be coordinated
with subjects, for the latter has not been firmly established.
Naturally the existence of the human being is not differ-
enciated from the nature and world.

Secondly, the fine arts as media ars, which are
essentially relaled to technclogy, are, as it were
reversed in the creative process, the phenomenon not
limited to Japan only. Normally the artist gives
cbjectivity 1o his internal image, in other words,
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expresses himself. But in media art, he wanders on the
unexplored realm opened by technology to find
somathing. We should say that the leading actor would
not be the anis!, but technology itself now.

Based on the two points discussed above, we belive that
the media arts of Japan bear undifferentiated and
raversed relation between artists and technology. We al-
ready mentioned conversion to technology, referring to
this case.

As aforesaid, the reversed process in media art possibly
indicates that media art has already risen above or
diverted from the modern paradigm of the artistic expres-
sion. Of the madia artists of Japan — without subjectivity,
ambiguous, beyond the dawn of modernism and super-
madernistic in a way, we expect something suggestive.
Evenif they were favouritism to technigue and form, rather
divergent from farmalism, or practically gamesome acting
with media.

3.2.Media art in Japan ist, as partly mentioned ahove,
characterized by the fact that societary scaled works,
principally working on socisty itself, i.e., the works of
Nam June Park, are rarely met with. This feature is
parlly due 1o the financial deficit or parciality of this na-
tion, but still more important factors are firmly estab-
lished consciousness of artists themselves. To put it in
the concreéte, an assemblage of non-conscious individu-
als will not make up a society, It is nothing but a con-
course of people. Here view points of artists are, on one
occasion, directed to self-examination, their works re-
sembling “I" novel. On another occasion, they invariably
play tricks with form and techrique or upper strata of
abjects. Artists are not conscious of their role in society,
this fact well coinciding with the society’s view of fine
arls as mentioned befora.

Anyway, the artists, not coordinated with the nature and
world as aforesaid, freely commune with them, and as
if thoy were by-passing society eventually talk with the
world. Possibly something traditionally spoken — some
teatures common to wabi, sabi (= patina) or safori (=
spiritual awakening) should intervene between them.

3.3.Nevertheless, media art is not directly connected with
Japanese traditiona) ans, as in the case with most of
modern fine arts. It is because teachnology and tradition are
gssentially in opposition 10 each other. Moreaver, Arists in
Japan today neither have any chance to recognize tradi-
tion, nor need to do so. But considering that fradition is
accumulation of the past, breaking off their relation with
tradition means no communication with the direct past. It
appears that many bubble-like false artists only give them-
selves satisfaction within their circles. It is not too much to
say that we can hardly find autonomous development of
fine arts there. However, as aloresaid, each artist, though
not conscious of it, eventually follows in footsteps of the
past. Such being the case, we admit the fact that modern
arts of Japan are traditional.

3.4.Lastly, we can see through a theme, of which world-
wide hot discussions have been made recently. It is in
connection with what we call postmodern. Delinition of
postmodern is rather difficult, but here we give a thought
1o eclecticism, a characteristic of postmodern. “Eclecti-
cism is a spontaneous talent of the Japanese”, and, as it

were, an intrinsic disposition {Shuhei Hosckawa, Vide
Catalogus of the exhibition Against Nature). This view is
suggestive of the fact that eclecticism inevitably twines
round fine ans of Japan. Everything, not only fine ans, but
also culture of Japan in general, may bs compared to a
curious hotch-poteh,

Here we hit upon the ward Kitsch. In Japan, however,
Kitsch in its exact meaning, is found in fashion and
costume overrunning on the street or media landscape,
such as sign boards commodifies and building
omaments. On the other hand, fine ars expressly
become particular about academis eclscticism, anly to
cover dwindling eclectic potentiality. The result is that
they have only formally aplied it, to find very frail
products after all. Kitsch has not been accepted as
affirmative, but it may be full of unspoiled vigour, which
is wanting in fine arts today.

4. Here we individually introducs this special programme
Japanese Media Art — Now, of which each product was
selected by us, in view of the above discussion, and feel
out the situation of media art in Japan as it stands. In-
cidentally we add breef comments on the circumstances
in the past.

4.1.Media art in Japan is mainly composed of the stream
of images and that of visual ants. The former was derived
from experimental films or private cinemas, which accom-
plished good works in 1960s. The greatest in this lina is
Toshio Matsumoto. His works are of important signifi-
cance in that he has exerted himself positively on tech-
nology always to find new and unexplored world there. He
is an excellent formalist with many works aiming formal
beauty or framing the upper stratum. On the other hand,
some works disclose passionate emotion or furious
desire. Anyhow, we can clarify an aspect of media arts of
Japan in the development of Toshio Matsumoto’s works.

4.2 Masao Komura, an artist of long career as P. Mat-
sumoto, approached the computer by way of visuel
arts. His rather stoical works are sound in nature, being
not influenced by popular vogue. His main motive is not
application of the computer to express his mentality, but
close inquiry Into the logic peculiar 1o the space of lech-
nology. In his works we find a point of contact with con-
ceptual arts, and the scene in which a printer put out
long series of meaningless words, make us anticipate
our near future.

4.3.As aforesaid, social expression is not a favourite
ground for media artists of Japan. Fairly many exceptions,
however, are found, and that they appear to be increasing.
This phenomenon does not simply come from the over-
flow of media, which has resulted in a counter-attack
against media, that is original motives of Nam June Paik’s
activity. Artists may have alertly found that this saciety is
proceeding wrongly.

Sei Kazawa and Hatsune Ohtsu, the Duo Visual Brains,
turn the lives of the Japanese salaried men into ridicule.
Indeed, the actor is a moneyed share-dealer, familiar and
patterned in TV dramas, but their insight is not so deep.
The Visual Brains, however, criticize mass-media’s way of
using a worn-gut pattern. The work is, as it were, double
irony with a media-discussing point of view.
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Roughly similar is Yoshinori Tsuda's work, a product by
floppy camera. A certain American credit card is parodied.
Besides, as the title says, man and machine are reversed.
Generally he brings forward a problem arising from man in
card society.

4.4, As for Paik or Ant Farm type criticism for media, or
breaking down with media, we introduce Yoshitake Shi-
mano. He, cantinuously proceeding with performance of
opposing himself to the video apparatus, displays dras-
tic breakdown of TV as a drama of TV programme. The
TV image destroyed already, appears as an image in
TV, which is subsequently destroyed teo. This series, a
kind of nest-box devices, are finished with the actual
performance in a certain theatre. The spectators, look-
ing vacantly on the accident on TV, the real action on
the spot, and final, sudden coincidence of the two, are
in fact none other than ourselves watching this work.
Here iranies are multiplied.

4.5.Mako Idemitsu, who has published lyrical films since
the latter half of 1960s, turned her works on family
problems from the feministic point of view during her
visiting America and back. Her narration is somawhat
like that of usual TV dramas. The appearance of TV in
the scene, however, is unigue. On one occasion it dis-
closes the actor's mentality, on another occasion ex-
plains the background, thus functioning in various ways.
Such being the case, this kuroko-like TV monitor is not
simply used for indicating the fact that it is a member
of the family, or even a part of us. Here also the stale
of affairs shows a complicated aspect. (Kuroko: a kind
of prompter in Japanese traditional puppet show Bun-
raku.)

4.6.What if the range of formalism's material were
widened to compromisingly take up everything? Is il self-
purification of formalism as a prearrangeld programme?
As is the case with Toshio Matsamoto, Shinsuke Ina is, |
believe, an artist working on this problem. He contrasted
nature, such as a stream, with artificial processing of the
video. In recently produced FUSO{2), howaver, various
images are weaven into complicated solid mosaic. Each
image is selected by his internal necessity. The work is an
experiment in which signification of the images is premed-
itated and, morecver, it becomes a record of his personal
life. Allusion to Japan today can be found, though it is
inexpressively presented.

4.7.The image originated from the camera obscura, is
a very modern mechanism, and Naruaki Sasaki's instal-
lation inserts the image inta parspactive space, which is
medern production as well. In the installed space spec-
fators experience the logic of space through his chang-
ing body.

This space is rather excessively sectioned by lines and
tables. The spectator become interested in a game, in
which he himself and the other self are interwound, then
he is already free from his inquiry into the logic of space.
It changes into metaphor of the space of our daily life
crossed by complex media.

On the contrary, Norio Imai is characterized as an artist of
simpie establishment. He sets a camera in a blind alley of
a certain departmentstore, the artist himself standing
before it. From time to time passers-by come and turn

Japan

-

back, for a moment looking around suspicicusly. What
they were perplexed at? A blind alley, the camera or the
artist standing? Moreover, the artist, is he looking at us,
spectators? '

4.8. Various information issued from media can be com-
pared to water supplied from a tap. In Japan, where
afftuent and cheap water makes us forgetful of its beni-
fit. An overflow of information from media wilt be mere
coincidence? Yo Makajima's Water kitchen casts this
state of affairs into a piece of work. Information pours
itself into the kitchen. He talks, “Lay the cloth while you
are receiving information. That is today."

4.9.Young artists, having earned fine arts in Kyoto, a
historical city, group together beyond genre in this city,
to grope new aexpression beyond genre. Mainly they ex-
press performance, with various elements heaped up in
it. A future society of the newest technique adorned
with mysterious technological object! |s it postmodern?
In the world controlled by rule and order, everything can
be exactly played back. Besides, everything is eqguiv-
alent as information. We live a pleasure life there. In
this Festival, this group Dumb Type present a video re-
cording their performance, which is also a documentary
of themselves. The Dumb Type itself is, in a sence,
considered to be an object of works, rather than artist's
subjectivity. ‘

5. Thus, media artin Japan today, gradually changing its
intrinsic nature, appears to be manifoldly developing. Par-
ticularly the genuineness of the formalism-type upper
stratum, well ¢coincides with aesthetic mind of traditional
Japanese arlists, i.e., their apprectation of colour and
shape, and has been in their elements, but now gradually
changing as for this phenomenon. We have mentioned
already.

The present stage, therefors, seems to be fransitional.
Equivocality and manifoldness found in many works may
be features of the transition period.

Now we will take up an behaviour peculiar to the
Japansse in general and often embarassing foreigners.
It is an equivocal smile. What if media arts of Japan
looked like this equivocal smile? Since it is an inborn
nature of the Japanese, we conclude that the
equivocality in media art today is not transitional nature,
but of intrinsic one.

6. Lastly, to our regret media arts in Japan are not
considered as an organization composed of various
media which are correlating with or influencing each
other. We may summarize that video ant, experimental
film, computer graphics, modernized kinatic art which is
called high-technology art, or lastly fine arts, — every
field independently stands here. Consequently, a coliec-
tive exhibition of media arts of Japan has not been heid
both in Japan and abroad.

This time, thanks to cooperation of many people, espe-
cially the staff of the Experimental Film Workshop, and
artists participating this exhibition, we could exhibit,
though not sufficient enough, works from many sources.
This is a small step, but will be an important step. As Dumb
Type indicates, we are confident of generalization in pro-
gress now.
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Japan Video

TOKYOQO SAMPLING

U-matic, 60:00, 1990. Work in progress.

Ein Dokument der gegenwartigen Mediensituation in Ja-
pan, produziert und zusammengsstalll vom Media Art
Waorkshop. Work in progress als Premiere auf diesem
Festival.

Welturauffithrung!

A document of current media situation in Japan, produced
and directed by Media At Workshop, one hour duration.
Work in progress, to be premisred in this Festival.

YOJI, WHAT'S WRONG WITH YOU?

U-matic, 20:00, 1987. Von Mako Idemitsu. Drehbuch: Make [demit-
su. Kamera: Michael Goldberg. Schauspiefer: Naisuko Kiritani,
Kenji Naomi.

Mama macht schon vor der Geburt ihres Schnes Yoji
Plane. Im Zentrum diaser Arbeit steht die mitterliche
Manipulation, die dem Wunsch das Sohnes, sein eigenes
Leben zu fihren, entgegensteht. (Mako Idemitsu)

Mako Idemitsy. 1940 in Tokio geboren. Lebt in Tokio.
“Anfang der siebziger Jahre lebte ich in Kalifornian, wo
mich die Frauenbewegung der damaligen Zait beeinfiuB-
to. Meine erste 16 mm-Arbeit machte ich, als ich Judy
Chicago mit ihren Schilern in women's house filmte.”
(Zitiert aus demn Katalog der 3. Fukui International Video
Biennale, 1989, S. 174.) Seit damals hat Mako ldemitsu
Dutzanda 16 mm- und Vidaowerke gaschaffen. thre fing-
stan Arbeiten konzentrieren sich auf Kritik an der japani-
schen Familie, und hierbei besonders auf die Situation der
Frau.

Mama has plans for son Yoji even before his birth. Mater-
nal manipulation conflicting with a son’s desire to live his
own life is at the core of this work. (Mako Idemitsu)

Mako ldemitsu: Born in 1940 in Tokyo. Lives in Tokyo. “In
the early 1970's | was living in California where | was
influenced by the women's liberation movement of that
time. | made my first 16 mm work by filming Judy Chicago
and her students’ women's house." {Cited fromn the catalog
of the 3rd. Fukui International Video Biennale, 1989, p.
174.) Since that time Mako Idemitsu has made dozens of
works in 16 mm and video. Her recent works concentrate
on criticism of the Japanese family, especially the situation
of women therein.

FUSO (")

U-matic, 6:00, 1989, von Shinsuka Ina.

FUSO ist ein klassisgher japanischer Ausdruck fir &sthe-
fische Verfeinerung, wobei an ftraditionelle japanische
Kunstformen gedacht wird. Verschiedeng Arten von Vi-
deobildern werden im Fernsehrahmen allméhlich zu Kol-
lagen, um dann gine Vielfalt von visueller Information auf
dem Video-Bildschirm zu prasentiaren. (Shinsuke Ina)

Shinsuke Ina: 1953 in Tokoname, Aici, geboren. Lebt in
Kyoto. Seit Mitte der Siebziger ist Shinsuke Ina auf der
Suche nach dem Schépfarischen der Computertechnolo-
gle. Sein Konzept basiert auf der gegenseitigen Verbin-
dung von Computer-Prozell und Videobild. Seine Flow-
Reihe, entstanden zwischen 1962 und 1985, bietet ein
Beispiel filr dieses Konzept. In seinen neuesten Arbeiten
spielen vigischichtige Bilder gine wichtige Rofle. Mischfor-
mean ist hierbei eines der Schlisselwdrter und gleichbe-
deutend mit der Demontage von Video.

FUSO is a classical Japanese term of aesthetic refine-
ment, suggesting Japanese traditional artforms. Diffarent
types of video images are gradually collaged in the TV
frame, to show a diversity of visual information on the
video screen. (Shinsuke Ina)

Shinsuke Ina: Born in 1953 in Tokoname, Aichi. Lives in
Kyoto. Since the mid 70's Shinsuke Ina has been seeking -
for possibilities of computer. His concept is based on the
interrelationship of computer-process and video image.
His Flow series, made between 1382 and 1985, exempli-
fies this concepl. In his recent works, multi-layered images
play an important role. Hybridness is one of key terms
here; that is, the deconstruction of video.

T.V. DRAMA

U-matic, 7:22, 1987, von Yoshitaka Shimano.

Uber die Bth Loop-AutostraBe zur Kawagoe Road erreich-
te ich den Handler tUr Elektrogerite. Dort sah ich Dutzen-
de von Fernsehgeréten, zusammen mit Kibischranken
und Waschmaschinen, unordentlich herumiiegen. Bevor
sie weggeworfen warden waren, mufl jedes Gerédt die
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Augen des Betrachters jahrelang angezogen und ihn in
irgendeiner Weise beeinfluft haben. Die wihrend einiger
zehntausend Stunden projizierten Bilder sammeln sich zu
Spuren auf dem Leuchtschirm, und der Niederdruck in der
Bildréhre kann von den Bildern beseelt werden. Neue
Bilder werden jetzt auf einen anderen Behélter projizient,
nicht mehr auf ein solches Objekt wie es sin aufgegebe-
nes, sterbendes Fernsehgerat ist, bei dem Spuren und
Seelonieben abgeschnitten sind vom Alltag der Men-
schen. Die Bilder, die einst lber den Bildschrim liefen,
kdnnen ihre Bestimmung darin haben, tief auf den Grund
des individusllen Gedéchtnisses zu sinken. Ich habe ein
Dutzend herausgegritten und in den Wagen geladen. lch
werde das Leben jedes einzelnen beenden, eines nach
dem anderen.

Yoshikata Shimano: 1960 in Tokio geboren, lebt in Tokio.
Yoshikata Shimano beschéftigt sich mit der Schnittstelie
Fernsehgerdt/Zuschauer. Er geht so vor, daf er das Fern-
sehgerdt als ein materislles Objekt behandsit, das er auf
verschiedene Art attackiert: ar rolit es, verbrennt es, elc.
Ein weiterer Aspekt seiner Arbeit ist die Anwesenheit des
Kiinstlers als Darsteller, mit anderen Worlan, als Angrei-
fer.

Taking the 8th Loop Motorway to Kawagoe Road, | arrived
at a distribution center for electronic appliances. There |
saw scores of television sets along with refrigirators and
washing rmachines, piled up in a disorderty manner. Before
being thrown away, each set must have attracted the ayes
of the viewers for years and influsnced them in some way
or other. The images projected during its life of tens of
thousand of hours accumulate in traces on the fluorescent
screen, and the low pressure inside the piclure tube can
spirit from the images. New images are now projected on
another container, no longer upon such an object as an
abandoned, dying TV set, where the traces and spiritual
air are cut away from the daily life of the people. The
images once flushed cn the screen may be destinied 1o
sink deep into the bottom of individual memory. | picked
up a dozen at random and load in the car. | am going to
put an end to each life, on by one. (Yoshitaka Shimano)

Yoshitaka Shimano: Born in 1960 in Tokyo. Lives in
Tokyo. Yoshitaka Shimano is concerned with the interface
between the TV set and its viewer. His tactic is fo Ireat the

Japan

TV set as a material object and attack it in many ways,
rolling it, burning it, etc. Another aspect of his work is the
presence of the artist as a performer — in other words, as
_altacker.

DE-SIGN VOL. 2 (5-7-5 HI-COOK)

U-matic, 9:37, 1980, von Visual Brains (Sei Kazama + Hatsune
Ohtsu), Musik: Tosht Matsumara, Darstedler: Makoto Hirayama.
5-7-5 ist ein uns einfachen Japanern vertrauter Rhythmus,
da er nicht nur in den traditionellen Dreizeilern auftritt,
sondern auch bei der Werbung, bekannten Sprichtwdér-
tern, Verkehrsdurchsagen der Polizei etc. 5-7-5 ist ein
eingangiger Rhythmus, und deshalb 146t sich der Ange-
stellte von der expandigranden Japan Inc. unabldssig
davon einfangen. Aber IABt er sich wirklich einfangen?
{Visual Braing)

Visual Brains {Sei Kazama + Hatsune Ohtsu). Sei Kaza-
ma: 1956 in Tokio geboren, lebt in Tokio. Hatsune Ohtsu:
1956 in Tokio geboren, lebt in Tokio. Sei Kazama und
Hatsune Ohtsu griindeten Visual Brains 1981. Seit da-
mals haben sie als Videokinstler an mehreren visuellen
Frojekten teiiganommen (Veranstaftungen, Untarrichtsvi-
deos, Werbe-Videos, Fernsehprojekten etc.). thre Arbeit
auf vielen Gebieten erregt groie Aufmerksamkeit. lhre
jiingste Arbeit macht sich Uber unlogische Aspekte der
japanischen Kultur lustig.

5-7-5 is a rhythm familiar with us ordinary folks (?) in
Japan, as it appears not only in traditional Haiku poems,
but zlso in advertising campaigns, popular proverbs, road-
side messages from tha police (wow) et al. 5-7-5 is a
catchy rhythm and that is why this salaried man of bz bz
buzzing Japan Inc. is caught inceasantly in it... But is he
really caugh in it? (Visual Brains)

Visual Brains (Sei Kazama + Hatsune Ohisu). Sai
Kazama: Born in 1956 in Tokyo, lives in Tokyo. Hatsune
Ohtsu: Born in 1856 in Tokyo, lives in Tokyo. Sei Kazama
and Hatsune Ohtsu formed Visual Brains in 1981. Since
then, as vidao artists, they have taken part in many kind
of visual projects such as events, educational videos,
promotion videos, TV-CF and so on. Their multi-field work
is drawing much aftention. Their recomt work satirizes
fllogical aspects of Japanese culture.
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ARCHITECTURE -
A DAY IN A TERMINAL BUILDING

U-matic, 2:00, 1983/84, van Nori Imai.

Eines Tages stellt Norio Imai eine Kamera in einen
Bahnhof. Menschen laufen geschaftiy hin und her.
Manchmal gehen sie in einen toten Winkel, wo die Ka-
mera stationient ist, und kommen mit einem verdutzien
Ausdruck auf ihren Gesichtern wieder heraus. Imai
selbst wird gleichzeitig aufgenommen, als Zeuge der Si-
tuation. Eina einfache Arbeit, aber voller Becbachtungen.
{Akihiko Marishita)

Norip Imai: 1946 in Osaka geboren, lebt in Osaka. Nori
Imai war 1964 eines der jingsten Mitglieder der Gutai
Gruppe. Nach der Aufisung von Gutai hat er auf ver-
Schiedenen Gebiaten der Bitdenden Kinste ~ Photogra-
phie, Film und Video — gearbeitet. Seine Arbaeit ist be-
strebt, Mauern abzubauen, die zwischen dem Leben und
der Kunst stehen.

One day Norio Imai sets a video camera in a train terminal.
People are busily going back and forth. Sometimes they
wander into a dead end where the camera is stationed and
coma back with perplexed looks on their faces. imai him-
self is also recorded at the same time, as another witness
fo the situation. Simple work, but full of observations.
{Akihiko Morishita)

Norio Imai: Born in 1946 in Osaka, lives in Osaka. Norio
Imai particivated in the Gutai group as one of the youngast
members in 1964. Since the disbanding of Gutai, he has
worked in various fields of visual arts including photogra-
phy, film and video. His work endeavors to ramove walls
which stand between life and an.

PLAYBACK: A DOCUMENTARY
OF THE PERFORMANCE
“PLEASURE LIFE”

U-matic, 35:00, 1888, von DUMB TYPE. Kamera: Alfred Birnbaum,
Teiji Furuhashi. Musik: Teiji Furuhashi, Tehru Yamanaka. Darstel-
lar: GUMB TYPE.

Dies ist aine Dokumentation von DUMB TYPESs neuester
Performance/Installation PLEASURE LIFE.

DUMB TYPE ist sine Multimedia-Gruppe, die Talente der
Bildenden Kinste, des Theaters, der Architeklur, der Mu-
sik, des Tanzes und der Computerprogrammiorung zu-
sammanfaft.

Die Gruppe kam 1984 in Kyolo zusammen, um bei der
Schaffung neuer interdisziplindrer Forman zusammenzi-
arbeiten, mit denen unser Bitd vom heutigen Japan wi-
dergespiegelt werden soll. DUMB TYPEs Unternehmun-
gen erstrecken sich aut viele Medien —~ von Performance
und Instaliation bis zu Fernsehan, Video, Musik und
Druckmedien. Uberall nehmen 1~10 Mitgleder an be-
stimmten Projekten teil, bei denen die Bilder allesamt
Gestait annehmen in Richtung auf neus Modii und Syste-
me von Kreativitdt und Ausdruck, iiber die jeweilige indi-
viduelle Arbeit hinaus.

DUMB TYPE sucht jenseits von Mitteln und Zwecken,
wobei stdndig immer weiter gefate Dimensionen der
Interaktion Mensch-System erforscht werden, um dann
Folge-Geschichten zu prasentieren, die bis fetzt noch
nicht aufgezeichnet wurden.

This is a documentary of DUMB TYPE's recent perform-
ancefinstallation work PLEASURE LIFE.

DUMB TYPE is a muiti-media group combining talents
in the visual arts, theatre, architecture, music, dance and
computer programming.

The group came together in 1984 in Kyoto to collaborate
in creating new inter-disciplinary forms to mirror our vi-
sion of today’s Japan. DUMB TYPE'’s efforts span many
media - from performance and instailation, to television,
video, music and print. Anywhere from one to ten mem-
bers participate on any given projects, images collec-
tively laking shape toward the realisation of new modes
and systems of creativity and expression transcending
individual works.

DUMB TYPE seeks beyond means and ends, continu-
ally exploring ever further dimensions of human-system
interaction, to plot ont yet ancharted post-historigs.
(DUMB TYPE)
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Filmretrospektive Toshio Matsumoto

Toshio” Matsumoto, 1932 in Nagoya geboren, ist eing
Leitfigur des experimentellen Films und der Videokunst in
Japan. Er begann Ende der fiinfziger Jahre, Dokumentar-
filme zu drehen, und 1961 fihrte er Regie bsei einem
Avanigarde-Dokumentarfiim, Nishijin. Seit damals hat er
viele Arbeiten in den Bereichen Experimentalfilm, Doku-
mentarfilm und Spielfiim gemacht.

Matsumoto ist auch ein Pionier der Videokunst. 1968
organisierte er eine Performance Magnetic Scrambls, dig
VTR, Bildschirme und handgefertigte Geréte benutzte, um
das Signal zu stdren. Seit dieser Zeit hat er mit Video
gearbeilet und experimentiert, daneben Tapes und instal-
lationen hergestellt. Eine seiner Vorgehensweisen ist das
Uberwinden von Medien und Genres, wobei es die mei-
sten seiner Werke sowohl als Film als auch als Video gibt.

Diese Retrospektive umfait die Hélfte seiner fangen, drei-
Bigjéhrigen Karriere. Seine Arbeiten kénnen aus verschie-
denen Blickwinkeln betrachtet werden, aber was seine
Kunst kennzeichnel, ist sein Interesse an der Beziehung
zwischen Technologie und Fantasie. Dies bedeutst nicht,
daf er technologie-besessen ist, die meistan seiner Arbei-
ten sind voller Menschlichkeit, manchmal ibervoll mit Ein-
blicken in das Leben des Einzelnen. imrmer wiederkehren-
de Themen seines Programms kdnnte man wie foigt zu-
sammenfassen:

1. ungewohnte, mysteridse Bilder, 2. Experimentaltechni-
ken und der visuelle Reiz, diese Bilder zu schaffen, 3.
interrelationale, wiederkehrende Strukiur von Wiederho-
lungen, Unterschieden, Deformationen, Vielschichtigheit
und Neuformierung, 4. Orientalische und buddhistische
Stoffe, Themen und Raum-Zeit-BewuBtsein. (Ahikiko Mo-
rishita)

Toshio Matsumoto, born 1832 in Nagoya, is a leading
figure in Japanese experimental film and video ant. He
started to make documentary films in the late 1950's, and
in 1861 he directed an avant-garde documentary, Nishijin.
From that tims on, he continued to make many works in
the context of experimental film as well as documentary
and feature film.

Matsumoto is also a ploneer of video art, in 1968 he
organized a performance event called Magnetic Scramble
using a VTR, monitors and hand-rade devices to disturb
the signal. Since then he has worked and experimented
with video and made tapes and installations. One of his
policies is transpassing of media and genres, most of his
warks being shown both in film and in video.

This retrospective spands half of his long, thirty-year
career. His work may be seen from different viewpoints,
but what characterizes his artis his interest in the relation-
ship batween technology and imagination. This does not
mean, he is a technologist; rather most of his works are full
of humanity, at times abunding with insights into subjective
living. Recurring themas in this program may be sum-

marized as foflows: 1. unusual, myterious images, 2. ex-
perimental techniques and the visual magic lo get these
images, 3. interrelational, echoing structuring of repefi-
tions, differences, deformation, compiex and rearrange-
ment, 4, oriental and Buddhist materials, subject matters
and space-time consciouness. {Akihiko Morishita)

SHIKI SOKU ZE KU
(HEART SUTRA)

16 mm, 8:00, 1975.

Dieser Film ist gemacht aus 262 Buchsiaben siner
buddhistischen Schrift, der Heart Sutra. Bis auf wenige
werden alle Buchstaben zu Bildermn der Ekstase verénden,
entsprechend einer semiotischen Struktur.

This film is made of 262 letters of a Buddhist Scripture, the
Heart Sutra. All letters except for those which cignify
colfloccnocc are changed into the images of ecstasy ac-
cording to a semiological structure.

ATMAN

16 mm, 11:00, 1975.

In diesem Film habe ich versucht, die Intensitét des Kon-
flikis zwischen Selbstbehauptung und Selbstlosigkeit zu
verdeutliichen. Zu diesem Zweck habe ich eine starke
Kreisbewegung von Kader zu Kader aufgebaut und Infra-
rottiim eingesetzt. (Toshio Matsumoto) C

In this film, | tried to realize the intensity of the conflict
between self-tenacity and selflessness. For this purpose,
| buift up a vialent circular mation frame by frame using
infrared film. (Toshio Matsumoto)

ENIGMA

16 mm, 3:0¢, 1978.

Die Idee zu ENIGMA verdanke ich einem Traum, in dem
ich starb und diese Welt verlia3. Dies ist meine kosmische
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Halluzination, gesponnen mit einem SCANIMATE Image-
Synthesizer. (Tashio Matsumaoto)

| owe the idea of ENIGMA 1o a dream in which | died and
went away from this world. This is my inner cosmic halluci-
nation spun on a Scanimate image synthesizer. {Toshio
Matsumaoto)

WHITE HOLE

16 mm, 7:Q0, 1979,

Dies ist ein serielles Spekiakel, das mir in den Sinn kam,
als ich meine Augen von der letzten Szene von ENIGMA
wandte. In diesem Film werden Sie glinzends Tunnel und
mystische Szenerien durchqueren und schlieflich einen
kurzen Blick auf ein Anti-Universum werfen, das hinter
diesem weiBen Loch liegt. (Toshio Matsumoto)

This is & serial spectacle which enterd my mind when |
turmned my eyes ahead from the last scene of ENIGMA, In
this film, you will pass through the brilliant tunnels and
mystic views, and finaly calch a glimpse of an anti-uni-
verse beyond this white hole. (Toshio Matsumoto)

Kl: BREATHING

16 mm, 29:00, 1980.
Ki ist die universelle Energie, die das Universum durch-

dringt. Yoga-Anhanger glauben, dafl Kérper und Geist
des Menschen von diesem Ki beseelt werden, und sie
betonen die Atemsteuerung als ein Mittel, eins zu werden
mit dem Universum. Ich wollte mit diesem Film nicht etwa
Ki erklaren. lch wqllte, daB dieser Film KJ ist. (Toshio
Matsumoto}

Kiis the universal energy which pervades the universe.
The yogaists believe that man's bady and spirit are ani-
mated by this Ki, and they emphasize breathing control as
a means of becoming at one with the universe. | didn't
want to explain Kiwith this film. | attermpted to create a film
as Ki. (Toshio Matsumoto)

CONNECTION

16 mm, 10:00, 1981,

Mit diesem Film habe ich versucht, die intsrrelationale
Struktur von Bildern in den Vordergrund zu riicken. Wenn
Bilder schlieflich aufregend neus Eindrlicke gewinnen
lassen, entsteht eina Art kilhler Materialitét, die mich im-
mer in ihren Bann zieht. {Toshio Matsumoto)

With this film | tried to bring the interrelated structuraliza-
tion of images to the foreground. When images come to
assume some thriltingly new impacts, there emerges a
kind of cool materiality | have been untailingly partial to.
(Toshio Matsumota)
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SHIFT

16 Mm, 9:00, 1982,

Mit Beginn der Bewegungen tauchen die verseizten Bilder
auf. Dieser Film zeigt das selbstbezogene Schauspie! der
Demaontage und des Wiederaufbaus.

As the movements begin, the dislocated images appear.
This film shows the self-referential spectacle of decon-
struction and reconstruction.

Japan

SWAY

16 mm, 8:00, 1985.

Meine Interessen richieten sich auf den Zustand der Am-
biguitdt, in dem die Umrisse der Dinge schwanken. Ich
habe das physikalische Schwanken, das metaphorische
Schwanken und das geistige Schwanken in diesem Film
zusammengepack!. (Toshio Matsumoto)

My interests were heading toward that state of ambiguity
in which the edges of things are swaying. | bundled to-
gether the physical sway, the metapharical sway and the
spirituat sway in this film. (Toshio Matsumoto)

ENGRAM

16 mm, 15:00, 1987.

Thema dieses Films ist der Unterschied und die Verwir-
rung zwischen Erfahrung und Erinnerung. Ich habe ver-
sucht, den Kontext, der durch die Ambiguitdt des Engram
entstanden ist, in seine Bastandteile zu zerlegen.

The theme of this film is the difference and confusion
between experience and memory. | tried to disconstruct
the context which had been formed by the ambiguity of the
engram. {Toshio Matsumoto)

T I N

Kino in Augenhihe

Wir glauben an die Zukunft
des Kinos, des anspruchs-
vollen Films und an die Not~-
wendigkeit einer anspruchs-
vollen Filmpublizistik.

Deshalb betrachten und

werten wir Kino in Augenhdhe,

Gerne senden wir Ihnen eine
aktuvelle Nommer unserer
vielzitierten Zeitschrift
Filmbulletin - Kino in

Augenhdhe.

| O Probenummer

Name, Adresse

Filmbulletin, Hard 4
CH-8408 Winterthur
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von Helmut Merschmann

1985 bildets sich das sowjslische Parallele Kino, damals
noch Cine Fantom, um die gleichnamige Filmzeitschrift
und formierte Filmemacher aus Leningrad und Moskau zu
einer subkutturellen Underground-Bewegung, die sich bis
1987 ihre Filme vorwisgend gegenseitig und in Privatwoh-
nungen vorfiihrte, Den Underground-Status starkte das
gemsinsame Thematisieren von gesellschaltlichen Tabus
und die Situation, fr eine Subkultur anti-6ffentliche Sujets
(Ideclogiekritik, Gewalt, Homosexualitat) zu produzieren.
Der Héhepunkt dieser kinstlerischen Periode war das
erste Cine Fantom-Festival 1987 in Moskau.

Im Zuge von Glasnost verschwanden, mit dem zuneh-
menden Diskutieren shemals verbotener Themen in &f-
fentlichen Publikationen, fir die Fiimemacher die Stoffe.
Damit verloren sie ihre Underground-identitat und mufiten
sich umaorientieren. Wichtig an dieser Entwicklung war
auch das Festival in Riga {Forum des unkommerziellen
Kinos), das erstmalig fiir die nicht in Institutionen argani-
sierten Filmemacher sinen Platz bot.

Der nunmehr Paralleles Kino genannte ZusammenschluB
verstand sich nicht mehr als gruppenaktives und themen-
determinierandes Kollektiv-Uber-lch, vielmehr entwickel-
ten sich die einzelnen Filmer duBerst individuell weiter.

Postpolitisches Kino

Seitdem ist viel geschehen. Die Brider igor und Gleb
Aleinikov produzierten an der Moskauer Filmhochschule
VGIK und bei der Debutabteilung des Experimentalfilm-
studios der staatlichen Mosfilm {Jemand war filery, Wih-
rend ihre anfanglichen Arbeiten (Brutale Krankheit der
Ménner, Metastasen, Traktora) von ironisierender Kritik
an gesellschaftlichen und staatlichen Zustanden und ibre
theoretischen Auseinandersetzungen vem sowjetischen
Kino der zwanziger und dreiBiger Jahre gepragt waren,
wollen sie heute bewuBt auf diese direkten Einfliisse
verzichten.

Ein zentrales Anliegen ist ihnen der Zusammenhang Indi-
viduum-tdeologie, den sie in Postpolitisches Kino thema-
tisieren. Der Film stellt ein exponiertes Stiick Home-Art
dar, ein Stil, der an verwackelte Super B-Familienkino-
sireifen erinnert. Konsequenterweise zeigen sich die Re-
gisseure beim Urlaub an der Ostses bei Leningrad und
montieren Szenen aus der sowjetischen Geschichte ein.

In vielen dieser élteren Filme wird Sprache ein eigensién-
diger, dem Visuellen ebenbirtiger Bastandteil, indem sie
als Insertion auftritt, asynchron varwendet wird oder ver-
schachtelt und simultan vom Signifikat ablenkt.

Die neusren Arbeiten {(Jemand war higr, Mirage) beschéf-
tigen sich mehr mit “filmischen” Aspekten. Asthetik und
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Inhalt, Schauspielfihrung, Erzéhlkonstruktionen, aber
auch technische Komponenten wie Kamera- und Lichtfih-
rung, Raumkomposition rlicken ins Zentrum der Arbeit.
Explizit wenden sich die Brider Aleinikov gegen postmo-
derne Stilwillklr und versuchen genuine (sowjetische?)
Stilmittel tiir den Entwurf eines Films der neunziger Jahre
zu entwickeln.

Der Videoregisseur Boris Juchananov arbeitet vllig an-
ders. Einst Regieassistent an einem Theater, leugnen
seine Videofiime diese Herkunft nicht. Er arbeitet mit di-
versen Moskauer Theatergruppen zusammen und insze-
niert neben seiner Videoarbeit auch noch Ballett. Zu sei-
nem filmischen Konzept gehdrt die assoziative Improvisa-
fion im Ensemble, die einzelnen Szenen werden
gemeinsam erschlossen und umgesetzt, wobei sich In-
szenierung und Dokumeantation verschrénken. Dadurch
gewinnean seing Arbeiten eine reflektorische Dimension,

UdSSR

die auf dis Entstehungssituation und das Zusammenspiel
zwischen Schauspieler und Kamera verweist. Seine Vi-
deothecrie {an der er z. Zt. schreibt) umfaBt ein exzessi-
ves Sammeln von Material ("Matrix™), das er fir spezielle
Vorfihrungen bzw. Videokopien individuell montiert (*Va-

" riation"). Keine Kopie gleicht der anderen. Daran gekniipft

ist eine Videophilosophie, die das Medium als linear und
nicht-diskret betrachtet. Mehr als die Montage und struk-
turelle Komposition ist dabei der zeitliche Aspekt, die
Dauer bedeutungstragend. Boris Juchananov ist derzeit
Leiter flir Regiearbeit an der von ihm mitgegriindeten
Freien Universitét Leningrad.

Andere Regisseure des Parafielen Kinos, wie z.B. die
Leningrader Nekrorealisten, kinnen an dieser Stelle und
im Festivalprogramm keinen Platz finden. Es sei jedoch
auf das 1991 stattfindende *3. Festival des PARALLELEN
KINOS" hingewiesen.

The Soviet PARALLEL CINEMA

by Helmut Merschmann

The Soviet Parallel Cinema called then Cing Fantom has
been constituted in 1985 around the film magazine of the
same nama. It brought film producers from Leningrad and
Moscow together to form a subcultural underground
movement. Till 1987 they projected their films in their own
flats as well as in other private flats. The status of under-
ground reinforced the common theme about taboos of the
society as well as the situation which made them deal with
subcuitural non-public subjects such as critique of ide-
ology, viclence and homosexuality. The culminating paoint
of this aristic period was to be the first Cine Fantom-Fes-
tivalin Moscow in 1987.

As a consequence of Glasnost which enables discussions
in various publications about themes forbidden in the past
these subjects disappeared for the film-makers. Con-
sequently they lost their underground identity and they
have to take a new course. The festival of Riga {Forum of
the non commercial cinema) which for the first time offered
a place to producers not organised in instifutions was
important to this development. .

The fusion, now called Parallel Cinema, did not think of
itself as a collective superego that is active as a group and
that determinates its own themes, it was rather so that
each film-maker daveloped in a very individual way.

A lof has happened since that time. The brothers Igorand
Gleb Aleinikov produced at the film academy VGIK of
Moscow as well as at the debutant division of the experi-
mental film studios of the national Mosfilm (Somebody was
here). While their early works (Crus! Hliness Of The Men,
Metastasis, Tractor) were characterized by ironic critique
on public state of affairs and while their theoretical quarrels
dealt with the Soviet cinema of tha twenties and of the
thirties today they intend to give up this kind of direct
influences.

One of their main interests is the relation of the individual
and ideology Postpolitical Cinema. The film presents an
exposed piece of Home Art, a style reminding us of shaking
Super-8 home-movies, Consequently the producers fiimed

their holiday atthe Baltic around Leningrad and edited them
as a montage with sequences from Soviet History.

In many of these earlier films the language is an essential
part that functions like an insertion and is used asyn-
chronoursly, or in an entangled or a simultaneous way
equal to the visual partin order o distract fromthe significs.
The new works (Somebody Was Here, Mirage) are mostly
dealing with “film” aspects. Aesthetics and content, direct-
ing narrative constructions and also technical compenents
such asdirectionof the cameraand of thelight, composition
of the space moveinto the center of the work. The Ateinikov
brothers turn explicitly away from postmodern arbitrarian
style and try to use genuine (Soviet?) style in working out a
film oftha ninsties.

The video praducer Boris Juchananav works completely
difterent. His video films do not deny the fact that he has
heen assistant producer for a theatre. He works with
several Moscow theatre groups and apart from his video
work he sets upballets. The associativeimprovisationinthe
company is part of his film concept, every sequence is
developed collectively and transposed into film whereby
staging and documentation are linked together. In this way
his work gains on reflection that refers to the origin of the
situation and to the acting together of the actors and the
camera.

His video theory (on which he is writing at the moment)
contains an extremely wide gathering of material ("matrix”)
which he assembles individually for special presentations
and for video copies (“variation”}. No copy is like the others.
A video philosophy is attached to it and regards that
medium as linear and not discret. The temporal aspect, the
length, are more important than the editing and the struc-
tural composition. Atthe moment Boris Juchananovis head
directry atthe Free University of Leningradwhich he helped
to found other directors of the Parafle! Cinerna such as the
necrorealists from Leningrad cannot be included here or in
the programme of the festival. However we would like to call
attention to the 3rd Festival of the Parailel Cinema taking
placein 1991.
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UdSSR-Film

TRAKTORA

16 mm, 13:00, UdSSR 1987, von Igor und Gleb Aleinikov.

im Jahre 1980 betrug die Stérke der sowjetischen Traktor-
motoren 497 Millionen PS. Wen wunderts, daf diese
industrielle Errungenschaft AnlaB gréifter Metaphorik ist.
Der Traktor wird mit Erde und Volk assoziiert. “Unter den
Persanen des weiblichen Geschlechts kommt sogar der
Mythos auf, daB Traktoristen eine ungewdhnliche Potenz
besitzen” (Filmtext). Was denken Traktaristinnen im Land
der funktionalen Emanzipation dariber?

In 1980 the power of the Soviet tractor engines amounted
to 497 million horse-power. Wha is to be surprised that this
industrial achievement induced the most important matha-
phor. The tractor is being asscciated with earth and
people. “The myth that the drivers of tractors possess an
extraordinary potency arises among female persons” (film
text). What do female drivers of tractors think about it in
the country of the functional emancipation?

JEMAND WAR HIER

35 mm, 42:00, UdSSR 1989, von lgor und Gleb Alginikov.

Ein Mann kommt nach Hause, findet FuBspuren in seiner
Wohnung vor und einen geheimnisvollen Zettel: “lch warte
um 15 Uhr im Peking.” Wer ist der mysteritise Schreiber,
wie ist er in die Wohnung gekommen und was will er? —
im Restaurant trifft der Mann niemanden an. Aut einer
Serviette wird eina neue Verabredung in der darauffolgen-
den Woche vorgeschlagen.

Fir den Mann beginnt eine detektivische Spurensuche,
die ihn in seine Vergangenheit flhrt.

Fiir den Film beginnt eine strukturalistische Reflexion (ber
Spuren/Zeichen und ihre irrefiihrende Referenz.

A man comes home, finds footprints in his flat and a
mysterious note: I will be waiting at 3 o'clock at the
Peking.” Who is the mysterious writer, how did he get into
the flat and what does he want? — The man does not find
anyone at the restaurant. Written on a napkin a new
meeting baing proposed for next week.

Aleinikov und Kondratjev

A detective kind of tracing which takes him into his own
past is to begin for the man.

For the film it is the beginning of a structural reflection
about traces/signs and their misleading information.

BRUTALE KRANKHEIT
DER MANNER

16 mm, 12:00, UdSSR 1987, von Igor und Gleb Alginikov.

Der Reigen von Technizitat, Militarismus, Fertschrittsgléu-
bigkeit und Ideclogie wird auf ménnliches Machtdenken
zuriickgsefihrt. Malerisch verlassene |ndustriedsthetik
symbolisiert Zivilisationsvertall und Menschanverachtung.
Ein naiver Begbachter, dem die “Bilder dieser Welt™ vor-
gefihrt werden, fallt einem metaphorisch homosexuelten
Vergewaltigungsakt zum Cpfer.

The dance of technology, militarism, progress credibility
and ideology is to be aftributed to masculine authoritative
thinking. Romantic abandoned industry aesthetics sym-
bolize the civilisation decline and the human disdain.
Being shown “Pictures of this world" a naive spectator falls
a victim of a metaphoric homosexual rape.

METASTASEN

16 mm, 16:30, USSR 1985, von Igor und Gleb Aleinikov.

Bearbeitetes Dokumentarmaterial aus Lehr-, Kultur- und
Farnseh-Filmen zeigt eine sowijetische Tradition, die des
Zertfalls und der ideotogie im Alltag entiarvt wird, Eine an
Eisenstein erinnernde Montagetechnik konfrontiert die
Sequenzen mit einer Toncollage, die den kulturkritischen
Tenor zur Persiflage erhéhen.

The compiled documentary material from educational,
cultural and TV films shows a Soviet tradition and reveals
its decadence and the idealogy in every day life. A mon-
tage which reminds of the one of Eisenstein confronts the
seguences with a sound collage which elevate the culture
critical tenor to a derision.

POSTPOLITISCHES KINO

16 mm, 25:00, UdSSR 1988, von Igor und Gleb Aieinikov.

Der Film beschreibt die Reise der Filmemacher nach
Leningrad. Wahrend im Ton Verbrauchsstatistiken und
Kriegsberichte diktiert warden, blenden Inserts ein: Wor-
ter sind keine Worter. Film ist kain Film. Die Aleinikovs als
Touristen bei siner Ruderpartie oder in den StraBen Le-
ningrads vor Eisensteins Haus.

This film describes the trip of the filmmakers to Leningrad.
Inserts show: words are no words, film is no film, whils
consumption statistics and war reports are to be heard.
The Aleinikovs as tourists rowing a boat or in the streets -
of Leningrad in front of Eisenstein's house.
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UdSSR-Video

VERRUCKTER PRINZ
FASSBINDER

VHS, 4400, UdSSR 1989, von Boris Juchananov,

Rainer Wernar Fafbinder ist erklrtes Idol des Schauspie-
lers Evgenij Cerba. In exaltisrien Ténen monologisiert er
Uber dessen Arbeitsgier und Lebenswut. Andere Kiinstler
des Moskauer Undergrounds berichten von fiktiven Be-
gegnungen mit dem Helden. Biographisches und Intimes
vermengen sich zu einem Informationsstakkata, das die
ldentifizierung, aber auch die Vergeblichkeit, den Mythos
nachleben zu wollen, splrbar macht.

Der improvisatorische Stil der Darstellung 1&6t das Medi-
um Video gerade fir solche Sujets {iberlegen erscheinen.
Neben der impliziten Authentizitdt kann er den Kontext der
sowjetischen Kinstler nachvollziehbar vermitteln.

"Rainer Werner Fafbinder is the declared idol of the
actor Evgenij Cerba. He soliloquizes in exalted tones
about FaBbinder's greed for work and about his fury to
live. Other antists of the Mowcow underground report
about ficticious mestings with his hero. The
identification and also the uselessnhess to want to live a
myth were felt through biography and intimacy mixed to
an information staccato.

Through the improvised style of the pressntation the
video medium seemed to be superior for that kind of
themes. Aside from the implicit authenticity the style can
transmit the context of the Soviet artists in an
understandable way.

FLUGEL

VHS, 30:00, UdSSR 1989, von Boris Juchananov.

Mikhail Kusmins erster Roman Fitige/ von 1907 lber die
Liebe des Gymnasiasten Wanja zum birgerlichen Frei-
geist Stroop ist Vorlage dieses Videofilms. Fragmentartig
tauchen Ziige der Geschichte auf: Gasprache zwischen
dem Jungen und dem Schriftsteller (iber Literatur. Aus
einem Fenster wird der im Schnes herumtobende nackle
Junge gezeigt, der Alterskonflikt und die Distanz des
Schriftstellers zur Unschuld des Jungen thematisiert. Die
Schreibmaschine tippt: “Fiir die wahre Wahrmahmung
des Bildes muB man sine rdumliche Distanz einneh-
men.”

The first novel of Mikhail Kusmin Wings published in 1907
dealing with the love of the student Wanja to the bourgeois
free idea Stroop serves as a model to this video. Historical
fragments emerge: talks about literature between the boy
and the novelist. From a window a nude boy playing in the
snow is to be seen and this thematizes the generation
conflict and the distance of the novelist to the innocence
of the boy. The typewriter types: “It is necaessary to hold a
cenain distance in order to get a real perception of the
picture.”

UdSSR

Eambueen

Eilmbuke)

Wir freuen uns, daB siaben vom Hamburgar Film-
buro geférderte Filme auf dem Européischen Me-
dienkunst Festivai laufen:

BLACK FOREST -
BLUE DANUBE

von Zora Bauer und Viola Kiefner

DIE ANPROBE

von Franz Winzentsen

EGOMANIA —
INSEL DER HOFFNUNG

Christoph Schlingsnsief

MATTSCHEIBE

Christoph Doering

NEUES AUS DEM REICH
DER SINNE —
DER HEROSTRAT

von Michae! Heinrich

NORMALSATZ

von Heinz Emigholz

TOURISTINNEN

Uirike Zimmermann

Auffiihrzeiten entnehmen Sie bitte dem
Programmhetft des Festivals.

HamburgerfkHimburolelvAimlEilmhaus)
Friedensallee)zsg2000Hamburglso;

jletelax{040/3900Ta2E0T elext216508 7 flimld)
(Geschaftstuhrer]Dratorstenileichort

European Media Art Festival 1990

79



Lénderprogramm

Ausgewdhit von Steve Gallagher

Part I: Video/ Dystopia

Wahrend der Reagan-Bush Regierungszsit, ist in den
USA die Obdachlosigkeit und Armut in einem MaBe ange-
wachsen, wie seit den Zwanziger Jahrenund der nachfol-
genden Weltwirtschaftskrise nicht mehr. Trotz der Beendi-
gung des ‘Kalten Krieges' wird von der amerikanischen
Regierung weiterhin mehr Geld in den militérisch indu-
striellen Komplex und in die Taschen der Reichen ge-
steckt, als in alle sozialen Programme in den USA.

Diese Tatsache, kombiniert mit den gigantischen Verlu-
sten der Savings und Loans Banken, die dem amerikani-
schen Steuerzahlar (ber 300 Billionen Dollar kosten wird,
die immer noch steigende Ausbreitung der AlDS-Krise,
Rassismus und einer eisern religits crientierten Rechten,
die gegen Ablreibung, Homosexualitat, die dffentliche Un-
terstitzung der Kunst, AIDS-Aufklarung und das Recht
der freien MainungséuBerung kdmpft, haben viele Ameri-
kaner an dem Bild Amerikas als ‘land of the fres and the
home of the brave’ zweifeln lassen. Wihrend die Prasi-
denten Amerikas, Politiker und religidse Evangalisten ge-
lernt haben mit den Medien dia Offentlichkeit zu manipu-
ligren, formierten sich parallel auch die Gegenstimmen.

Medignaktivisten, in einigen Fallen auch Nachrichtenre-
dakteurs, versargen die Medien mit agressiven Analysen
und Kritik, die die Zustinde in- und aufisrhalb der USA
konkreter behandeln.

Die Beitrige des Programmes beschreiben die sozialen
und politischen Zusammenhéange und Entwicklungen in
den USA und reprasentieren die Tendenz einer wachsen-
den Politisierung der Medienkinstler und -aklivisien. In
den Beitrdgen werden dabei weniger sindeutige Kom-
mentare zu sozialen Problemen gegeban, als vielmshr
Symbole und Mythen geschaffen und genuizt, mit denen
soziale und gesellschaftliche Visionen vorgestellt werden.

With the Reagan-Bush presidencies, America has seen
the rise of homelessness and poverty in numbers unpre-
cedented since the previous Repubican supremecy of the
“Roaring Twenties” and consequent “Great Depression”.
Despite the apparent end of the Cold War, the American
Government continues to pour more money into the pock-
ats of the rich and the military-industrial apparatus than
into all domestic social programs combined.

This fact, coupled with a Savings & Loan bailout that may
cost the American taxpayers up to 500 billion dollars, not
to mention the ever escalating AIDS crises, unabated
racism, and a fercciously conservative religious right that
would outlaw abortion, homosexuality, government sup-
port of art, AIDS education and the right to Free Speech,
have left many Americans with a seriously compromised

image of the “land of the free and the home of the brave”.
While American Presidents, politicians, and religious
evangelists have become increasingly savy in their use of
the media to manipulate the public, s too have media
activists — and on rare occasions broadcast news com-
mentators — utilized the media in an increasingly aggres-
sive and inventive manner to analyze, critique and dis-
manife their messages and to present more repre-
sentative images of life in the U.S. and abroad.

The tapes below each describe a state of dystopia — of
social and political imperfection. Thay represent the in-
creasing politicization of American media artists and activ-
ists in the 1990's, who are more liksly to subslitute potent
social commentary and an empowering activism in the
face of adversity for the world of symbols and myths
created and exploited by so-called visionaries.

THE FEELING OF POWER : # 6769

9:00, col., 1990, By Robert Beck.

Der Video Camcorder erméglicht dem “Amateur”-Begei-
sterten, auf noch nie dagewesene Art und Weise, Zugang
zur Medienproduktion. “America’s Funniest Home Vi-
deos”, eines der populdrsten Programme zur amerikani-
schen Hauptsendezeit im Fernsehen, profitiert von der
Faszination, die von diesem neuen Gerdt (Spielzeug?)
ausgeht, indem Geldpreise fir Clips ausgegeben werden,
in denen sich die Zuschauer selbst in Szenen setzen, und
sich selber karikieren. Tatsdchlich ermiutigt dieses Pro-
gramm den Zuschauer/ Teilnehmer, Fernsehsituationen
nachzuahmen, die sich ausschlieBlich auf die Kleintamilie
beschrinken, wobei diese Familie selbst immer wieder
den Nahrboden fiir den dort gezeigten schwarzen Humor
bietet. Paradoxerweise wird die Kisinfamilie als ideale
Lebensform und als einzig lebendige, soziale Einhsit vor-
gestellt, obwohl sie als machtlos und nur auf unverherge-
sehens Umsténde reagierend, irgendwie “aufer Kontrol-
le" geraten, in Szene gesetzt wird.

THE FEELING OF POWER baginnt mit sinem Uberblick
liber die verschiedenen Maglichkeiten der Videonutzung
in der amerikanischen Kultur: als ein aktives Werk-
zeug/Watfe (z.B. in der AIDS-Bewegung}; als Momentauf-
nahme/ Dokument (Archivmaterial); zur Unterhaltung
(Musikvideo); zu Kontroll- und Sicherheitszwecken {Ge-
fangnisaufnahmeny); zur Schaffung und Verfestigung von
Stereotypen. AnschlieBend propagiert das Band eine zu-
nehmende Verwendung des Video 8 Films: es werden
Kurzstatements 2usammengetragen, die sich auf die
AIDS-Epedamie und die ErschlieBung dieses Thamas mit
Hilfe eines Camcorders beziehen. Disse Statements wer-
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den auf Materiat aus “America’s Funniest Home Videos”
gelegt, gleichzeitig wird Kritik an der Werbung und den
Massenmedien gelibt; zusammen wirkt das Ganze wie ein
méchtiges Manifest! Die Dokumentation einer ACT UP
Demonstration am Trump Tower jn New York bezeugt,
wie viele AIDS-Aktivisten es gibt, die dieses neue Techno-
logieangebot zur Wiederspiegelung der Brutalitét der Poli-
zei sowie der Reaklionen der Regierung auf die Belange
der Demonstranten nutzen. Dieses Material wird dann
dazu verwendet, lebensbejahende Videotapes fir eine
bessere Gesellschaft zu erstellen.

The video camcorder offers the *amateur” enthusiast
access to media production inpotentially unprecedented
ways and numbers. However, “America’s Funniest Home
Video”, one of the most popular programs on prime time
television in the U.S., capitalizes on the fascination with
this new tool {toy?) by offering prize money in exchange
for candid images of ordinary Americans making fools of
themselves. In effect, this program encourages the
viewer/ participant to mimic television sitcoms focusing
exclusively on the nuclear family, while nevertheless rep-
resenting that family as the butt of a series of bad jokes.
Paradoxically, the nuclear family is presented as the most
desirable, and the only viable, social unit and yet it is
consistently represented without power, always reacting
to unforseen circumstances, forever somewhat out of con-
trol.

THE FEELING OF POWER : # 6769 opens with an over-
view of the different ways video is used in American
culture: as an activist tool/ weapon (in AIDS activism, for
example); as “instant”/ collective memory (archival foota-
ge); as entertainment {music video); for surveillance and
security purposes (prison footage); and to reinforce or
create stereotypes (“America’s Funniest Home Video™/
broadcast TV). The tape then preceeds to advocate an
empowering use of Video-8: compiling a series of succinct
statements relating to the AIDS epidemic and the acces-
sibility of the camcorder (superimposed on footage from
“America’s Funniest Home Videos”), along with a critique
of advertising and mass media representation, that toget-
her assume the cumulative authority of a manifesto. Do-
cumentation of an ACT UP demonstration at Trump Tower

USA

in New York testifies to the resourcefulness of AIDS acti-
vists who embrace this new technology to survey both
police brutality and the government’s insensitivity to the
concerns of the demonstrators, and to create life-affirming
videotapes of a (non-nuclear) community at war with igno-
rance.

HOME(LESS) IS
WHERE THE HEART IS

2:00, col., 1990. By Paul Garrin.

Paul Garrin ist sowohl fiir die Beherrschung technischer
Effekte der Videokunst bekannt, als auch daflir, mit sei-
nem "low tech” Camcordar das Elend der Obdachlosenin -
New York's East Village aufzuzeichnen. In HOME(LESS)
verbindet er diese Produktionsspekiren, um eine Uberna-
tirliche Landschaft der Gegenséatze zu schaffen — z.B.
verwendet er die Technologie, um obdachlose Hausbe-
setzer inden Park des Weillen Hauses zu setzen, was die
Entrechteten priviligiert und die Machtigen verspottet.

Paul Garrin is known both for his command of state of the
art video effects technology and for chronicaling the plight
of the homeless in New York's East Village with his “low
tech” video camcorder. in HOME(LESS) he combines
these production spectrums to create a hyper-real land-
scape of confrontation — using ultimatte technology to
drop homeless squatiers onto the lawn of the White
House, for example — that privileges the disenfranchised
and ridicules those in power.

WE, THE NORMAL

15:00, col., 1988. By George Kuchar.

George Kuchar war einer der ersten Videok(instler, der
den Camcorder benutzte, und mit der profilierteste Fir-
sprecher. Mit seinem "Kamera-Schnitt” ist Kuchar Meister
einer fast and dirty-Asthstik, die nicht zégert, filmisches
Material noch einmal zu tiberarbeiten, und die kein Inter-
esse an Perfektion besitzt. Er selbst ist fastimmer der Star
der Tapes, meistens fiihrt er auch die Kamera. Die Arbeit,
die er wahrend der vergangenen letzten Jahre produzier-
te, stellt aine faszinierende Mischung aus Autobiographie,
Biographie und Fiction dar. In WE, THE NORMAL figt
Kuchar Fotos aus Hollywoodfilmen und Bilder, die ein
idealisiertes “Zuhause” darstelien, ein. Es handsit sich
beispielsweise um eine Szene einer tatsichlich stattfin-
denden Dinnerparty (der Stan Brakhage und andere Me-
diengréBen in Boulder, Colorado beiwohnten), die er mit
geflisterien Statemants seines sigenen Befremdens und
seines Empfindens dieser Gesellschaft gegenliber unter-
bricht.

George Kuchar was one of the first video artists to em-
brace the camcorder and one of its most prolific advo-
cates. Editing “in camera”, Kuchar is a champion of a “fast
and dirty” aesthetic that has little patience with revision or
interest in perfection. Since he is almost always the star of
the tapes as well as our point of reference (since he also

European Media Art Festival 1990

81



Landerprogramm

runs the camera) the work he has produced over the past
few years constitutes a fascinating convergence of autobi-
ography, biography and fiction. In WE, THE NORMAL,
Kuchar intercuts Hollywoed film stills and idealized images
of life in the home with a verite tour of an actual dinner
party (attended by Stan Brakhage and other media lumi-
narias in Boulder, Colorado) that he punctuates with whis-
pered confessions of his own alienation and boredom.

IN THE LAND OF THE
ELEVATOR GIRLS

4:00, cok., 1990, By the Vasulkas. '

Eine humordse Betrachtung einer typischen, uniformier-
ten Frau, die die Fahrstilhle in einem der japanischen
Luxus-Kaufhduser bedient. Die Vasulkas bedienen sich
des idealisierten Bildes des japanischen Arbeitsplatzes,
das den ungewshnlichen Stolz der in niederen Jobs arbei-
tenden Frauen zeigt, wobei der Blick vom Inneren des
Fahrstuhls bei Offnen der Stahliiiren auf Postkartanmotive
japanischer Exotik und schlieflich banale Szenen leerer
Flure und Miithalden gelenkt wird.

A humorous look at the pristing, uniformed woman who
run the elevators in some of Japan's deluxe department
stores. The Vasulkas undercut the idealized image of the
Japanese workplace, and the inordinate pride these
women take in their menial jobs, by altering the view from
inside the elevators , whose steel doors open to first reveal
posteard images of Japanase exotica and, finally, banal
scenes of empty stairways and garbage-laden hallways.

HOLE

11:00, col., 1990. By Ante Bozanich.

in HOLE, fugt Bozanich Bilder stadtischer Baukonstruktio-
nen (Schweifler, Manner mit Preflufthammetn) mit im-
pressionistischen Szenen l&ndlichen Lebens (Schnecken,
Ziegen, Vigsl) zusammen. Zusétzlich werden Bilder eines
bereits leicht gealterten Cowboys und eines jungen
Cowagirl, die langsamen Schrittes auf die Kamera zulau-
fen, ein mit Bikini bekleidetes Modell, das triumphierend
einen groBen Schwertfisch Uber ihrem Kopt hilt, enthaup-
tete Kiitken, usw. — gezeigt. Die Akteure und Gegenstinde
der Szenen scheinen offensichtlich gerade dem Rahman
eines Fernsehers entsprungen zu sein. Die Bedeutung
der ginzelnan Bilder variiert und ergibt sich jeweils aus der
Reihenfolge, in der sie gezeigt werden und aus der Bezie-
hung, die sie zu dem immer wieder eingeblendeten Fil-
mausschnitt einnehmen, in dem eine Ratte, die gerade in
einem Stahlrohr sitzt und die Jungen, die sie geworfen
hat, sdugt, gezeig! wird.. Was zuerst den Anschein er-
weckt, ein simples Tape 2u sein — durch die Gegeniber-
stellung von natlrlicher und durch Menschenhand veran-
derter Landschaft und die immer wieder eingeblendete
Ratte im Rohr - ist tatsdchlich, durch die Gegeniiberstel-
lung ambivalenter, dynamischer Szenen, wie: Land und
Stadt, Heimat und Nationalismus, Schmusetfer und Unge-

ziefer, Unschuld und Sexualitét, Ritual und Religion, Ge-
burt und Tod, Lebensnotwendigkeit und Ubermaf, kom-
plexeren Inhalts.

In HOLE, Bozanich intercuts images of urban construction
(welders, men with jackhammers} with impressionistic
scenes of rural life (snails, goats, birds) and somewhat
ominous images — an elderly cowboy and young cowgirl
walk in slow motion toward the camera, a bikini-clad
model holds a large swordfish triumphantly over her head,
beheades chickens, etc. - apparently rescanned through
an iris matte from a TV set. The images each take on
different meanings depending on their juxtaposition to
each cther and to the central recccuring image of a rat that
has given birth in a stee! pipe, seen nursing its babies.
What at first seems like a simple tape — counterposing
natural and unnatural landscapes and their inevitable con-
fluence (the rat in the pipe) —is acutally far more complex,
exploring the ambivalent dynamics of country and city,
homeland and nationalism, pets and vermin, innccence
and sexuality, ritual and religion, birth and death, sus-
tenance and excess.

MAJORCA -FANTASIA

f50'3 col., 1989, By Paul Garrin, Nam June Paik and Amy Green-
1edd.

Das Band beginnt mit Bildern eines wunderschdnen An-
wesens, untermalt von Kléngen klassischer Musik. Ein
zéhflieBender Text informiert uns dariber, daB “in diesem
Klester auf Mallorca {(Spanien), F. Chopin und G. Sand
lebten und dieses exquisite Praludium, dem wir gerade
zuhéren, komponierten.” Der Text setzt sich weiter fort,
und darin liegt etwas Geheimnisvolles “... und spuckte
Blut", bevor dann pléizlich eine Kollage von stark manipu-
lierten Bildern von Uhren, Vdgeln, Farbpaletten, nackten
Frauen und schlieBlich Dokumentationsmaterial einer
Bilihnenauffiilhrung von Nam June Paik und Amy Green-
field, die nackt auf sinem moderigen Feld tanzt, einge-
spielt wird. Ein ungswdhnliches Remake von Disnay's
“Fantasia”, wobei das Préludium von Chopin an Stelie
Besthoven’s Pastoraler Symphonie gespielt wird.

MAJORCA — FANTASIA ist stattdessen ein rétselhafter
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Tribut an den anarchischen Geist Beuys', Greenfields und
Paiks (u. Chopins?), deren Arbeiten Inhalte wie Konsum,
Tod und Unordnung demonstrativ in Szene setzen, waobel
{rolzdem die Aura Fassade gewahrt bleibt.

The tape opens with images of a beautiful courtyard and
the accompanying strains of classical music. A crawling
text informs us that “In this cloister on Majorca Island
{Spain), F. Chopin and G. Sand lived and composed this
exquisite prelude which you are listening to.” The text then
cryptically continues “ ... and spit out bloed”, before ex-
pleding into a collage of highly manipulated images of
clocks, birds, color palettes, naked women and finally,
documentary footage of Nam June Paik performing on
stage with Joseph Beuys and of Amy Greenfisld dancing
naked in a muddy field. An uniikely remake of Disney's
“Fantasia” (substituting the Chopin prelude for
Beethoven's Pastoral Symphony),

MAJORCA-FANTASIA is instead an enigmatic tribute to
the anarchic spirit of Beuys, Greenfield, Paik (and
Chopin?} each of whase work flaunts with consumption,
death and de-composition while nevertheless maintaining
an “exuisite” facade.

LYING IN STATE

30:00, col., 1990. By Norman Cowie.

LYING IN STATE besteht aus Material, das Fernsehsen-
dungen entnommen wurde. Aus politischen Reden, Nach-
richten, Werbespots, Quizsendungen etc. -~ zusammen-
geschnitten, um die Art und Woeise, wie amerikanische
Medien eine Mythologie um politische Fihrer aufbauen,
zu demonstrieren. Diese werden hisr abwechselnd als

USA

beriihmte “Représentation” des Landes und als Teilneh-
mer, die zu der betriigerischen Manipulation der Otent-
lichkeit willig beitragen und um deren Aufrechterhaltung
bemiiht sind, vorgestellt. LYING IN STATE ist eins alamie-
rend scharfe und luslige Auseinandersetzung mit der
“American Dream Factory™.

LYING IN STATE consists entirely of footage appropriated
from broadcast television — of political speaches, news-
casts, commercials, gameshows, etc. — that is edited to
foreground the manner in which American media creates
and enforces a mythology around its political leaders, who
are here alternately exposed as popular “hosts” of the
country and willing participants in the deceitful manipula-
tion of the public. LYING IN STATE is an alarmingly
incisive and hysterically funny dissection of the “American
Dream Factory”.

Part Il: Women, Language and Power

Dieses Programm ist représentativ fiir die Tendenz der im
Medienmilieu arbeitenden amerikanischen Frauen, be-
stimmte Themen ins Blickfeld zu riicken. Es gsht um
Sprache, im Hinblick auf die Persénlichkeitsdafinition, das
Fastschraiben von akzeptierten Rollen und das Festlegen
von Ungleichheitan in der Gesellschaft.

This program is representative of the tendency among
American women working in media to focus on the role of
language in constituting identity, prescribing acceptable
roles and safeguarding inequities in socisty. Both “The
Houses That Are Left” and “The Bus Stops Here” are
particularly complex narratives that illustrate a dynamic
dispersal of power in relations — within or between in-
dividuals, institutions and industries — policed by lan-
guage.

THE HOUSES THAT ARE LEFT
(Partl)

3000, col., 1990, By Sheily Silver.
THE HOUSES THAT ARE LEFT sind Haushalte, die von

fuhrenden Werbeunternehmen noch durch ein neues Pro-
dukt oder eine Idee auszubseuten sind. Oder sind sie es
bereits? Vielleicht sind es die wenigen wirklichen “Heime”,
die in der Nachbarschaft {ibriggeblieben sind und als
Provinznester abgestempelt worden sind. Oder es sind
die verbliebenen Familien, die s noch zu verkabsin gilt.
Oder die, die der Selbstzerstérung — sich gegensaeitig
umzubringen — liberlassen sind.

Shelly Silver's ideenreiches Videotape stelit diese und
zahlreiche andere Moglichkeiten vor, dann schlieBt sich
die Schilderung der Leben zweier Frauen (Anne und
Chris) und ihre immer wechselnden Beziehungen in einer
sich dauernd verdndernden Welt an. Um mit einer der
Frauen zu beginnen — Anne hat einen Mord begangen.
Die ermordete Frau, Patty, getangt ins Jenseits (dort be-
gegnel sie zwei Minnern, einer Frau und einem Jungen)
mit ginem Messer in ihrem Rlicken. Nachdem das Messer
entfernt worden ist, bekommt sie die Aufgaben aufgetra-
gen, das Verschwinden der 4 Protagonisten (Anne, Chris
und ihre selten gesehenen Freunde David und Bob) zu
beobachten und per Kamera aufzunehmen, Selbstver-
stindlich verfolgen die AuBerweltlichen Wachhunde das
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Landerprogramm

Leben unserer Protagenisten auf der Fernsehmattschei-
be, wia wir es tun. Chris becbachtet das Leben der Men-
schen auch mit einer Videckamera. Er begleitet Anne,
wéhrand sie Menschen auf dar Strafle fiir ein Markifor-
schungsunternehmen interviewt. Das geschieht gerade in
dem Augenblick, als Anne und Chris Infermationen Gber
Angst und Wilnsche der Menschen sammelt (“Was be-
deutet es fir Sie, glliicklich zu sein? Was wiirden Sie in
Ihrem Leben verandern? Kénnen Sie sich an lhre Trdume
erinnern? Welche Zahnpasta benutzen Sie? etce.), so er-
fahren auch wir, als Zuschauer, mehr iiber sie —in kurzen
Clips und Soundeinheiten, die nie ein vollstindiges Bild,
eine Person oder Realitat ergeben.

Tatséchlich erfahren wir nie, warum Anne Patty umge-
bracht hat. Oder was jetzt aus Patty geworden ist. Oder
wer die 4 Menschen im Jenseits sind, oder woher sie
kamen. Oder mit welchem der beiden Manner Chris
schlaft, Es bleiben leiztendlich so viele Fragen unbeant-
wortet, gleichzeitig werden aber so viele interessante,
letztendlich allerdings unniitze Informationen geliefert
(weitestgehend per Text, der kantinuierlich das Band un-
terbricht), so daB das Band beginnt, an nichis waniger, als
an Fernsehen zu erinnern.

THE HOUSES THAT ARE LEFT vereint Elemente der
Soap opera, Trivialititen, Spannung, Fantasie, Uberwa-
chung und zahlreiche andere TV-Genres, in giner allum-
fassenden Anklage (Uber die Art, wie wir unser Wissen
beziehen, wie wir Sachbezlge herstellen, uns darstellen
und wie wir im Informationszeitalter dargestellt werden.

THE HOUSES THAT ARE LEFT are the houses yet to be
exploited by a major marketing firm, by a new product or
idea. Or, are they? Perhaps they are the remaining fami-
lies yel to be wired for cable. Or those left to self-destruct,
to murder each other ...

Shelly Silver's inventive videotape opens up these, and
numerous othar possibilities, as it follows the lives of two
women (Anne and Chris) and their ever shifting relations
in a changing world,

To begin with, one of the women, Anne (| think}, has

committed a murder. The murdered woman, Patty, arrives
in the afterlife (consisting of two men, a woman and a boy)
with a knite in her back. AHter removing the knife, they
advise her of their task — to observe and record the
disappearance of any one of our four protagonists (Anne,
Chris and their seldom seen mates, David and Bob). Of
course the otherworldly “watchdogs” follow our protago-
nists lives on a television screen, as do we. Chris, too,
follows peoples lives with a video camera, accompanying
Anne as she interviews peopla on the street for a market
research company. And just as Anne and Chris gather
information about peoples tears and desires (What do you
consider being happy? What would you change in your
lite? Do you remember your dreams? What toothpaste do
you use? etc.), so we too learn more about them —in short
clips and sound bites that never really add up to complete
picture, person of reality.

In fact, we never do find out why Anne killed Patty. Or what
Patty is up to now? Or who the four people in the afterlife
are, or where they came from. Or which of the two men
Chris is actually sleeping with. In fact there are so many
unanswered questions, and so much interesting, but ulti-
mately useless information presented (largely through text
thatl continually punctuates the tape), that the tape bagins
to resemble nothing less than ... talevision.

THE HOUSES THAT ARE LFET combines scap opera,
trivia, suspense, fantasy, surveillance, and numerous
other TV genres in a sweeping indictment of the way we
gain knowledge, interrelate, represent ourselves and are
represented to ourselves in the Age of Infotainment.

THE BUS STOPS HERE
(3 Case Studies)

30:00, b/w., 1990, By Julie Zando.

THE BUS STOPS HERE ist die Geschichte zweier
Schwestern — eine der bheiden ist eine Autorin, die sich
darum bemuiint, eine Geschichte zu Ende zu schreiben;
die andere, die depressive Schwester, entzieht sich all-
mahlich des Sprachgebrauchs, indem ihre Stimme von
den Arzten libernommen oder ersetzt wird, die ihre men-
tale Verfassung beschraiben.

Komgliziert wird das Band weiterhin dadurch, daB es 2
Erzahler gibt: einer, ein Charakter der Geschichte, ist der
Liebhaber der Autorin, Psychiater der Depressiven und
ein Freund der Familie der MAdchen (somit ist es sindeu-
tig, woher er seine Standpunkte, die sich in seinen Kom-
mentaren widerspiegeln bezieht); der andere, noch nicht
ganz zu identifizieren, tritt als Meta-Erzdhler in Erschei-
nung, der das Band inhaltlich zusammenfaBt und kom-
mentiert.

Das Kernstiick des Tapes dreht sich um eine Anzahl
erotischer Begegnungen. Die Autorin beobachtet, wie ein
Mann im Bus masturbiert. Sie gesteht, daf sie ihn sowohi
offentlich gezlchtigt hat, — somit Kontrolle Uber ihn ge-
wann — und spéter am Abend, als sie sich an die Szene
erinnerte, selbst masturbierte — und damit, wie sie be-
hauptet, (ber eine Zurschaustellung nochmals Macht ge-
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wann. thr Liebhaber, der Psychiater, erzahlt von einer
erotische Fantasie liber eing Frau in ginem Bus, die einen
Pelzmantel trdgt und spéter auch masturbient, in Erinne-
rung an diese Szene.

Wir kénnen hinterher folgern, daB der allwissende Mata-
Erzdhlertatséchlich der Masturbierende ist, der zuvor von
der Autorin ertappt wurde (also nimmt er gleichzeitig die
Position das Exhibitionisten, als auch die des Voyeuristen
ein). Der Beginn des Sprachentzuges der depressiven
Schwester, soll angeblich mit ihrer ersten Periode zusam-
mengelaufen sein.

Zando webt ein komplexes Netzwerkes von auteritdren
Figuren und hilflosen Subjekten, deren Beziehungen dem
Zuschauer durch das Erzéhlie, das Nichtgesagie, das,
was wir als Zuschauer erwarten und das, was wir zumin-
dest aus den verschiedenen implizierten Versatzstiicken
herauslesen —was nicht zuletzt die Erzghlhandlung selbst
ausmacht —, vermitielt wird.

THE BUS STOPS HERE is the story of two sisters - one,
a writer is struggling to complete a novel; the other, a
depressive, gradually retreats from language as her voice
is increasingly assumed or supplanted by the doctors who
treat or describe her mental state.

USA

The tape is further complicated by the presence of at least
two narrators: one, a character in the story, is lover to the
writer, psychiatrist to the depressive, and a friend of the
girls' family (thus his commentary reflects an inevitably
biased point of view); the other, not readily identifiable,
functions as a “meta-narrator”, synopsizing and com-
menting ¢n the tape.

The core of the tape revelves arcund a series of erotic
encounters. The writer wilnesses a man masturbating on
a bus. She confesses both to having chastised him pub-
licty -~ thus gaining control over him — AND to having
masturbated later that evening to the remembered scene
—thus, she claims, achieving power over his display once
again. Her lover, the psychiatrist, also recounts an aratic
fantasy about a woman on a bus wearing a fur callar, he
too later masturbates to the memory.

We subsequently infer that the omniscient “meta-narrator
was, in fact, the masturbator earlier witnessed by the
writer on the bus (thus he functions as both exhibitionist
and voyeur). The onset of the depressive sister's with-
drawal is said to have coincided with her first period.

Zando weaves a complex network of authority figures and
helpless subjects whose relation to the viewer is mediated
both by what we are told, what we are not told, what we
come to expect and what we least suspect from the
various institutions implicated - not the least of which is
the act of narration itself.
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internationaler
experimentalfilm
workshop
osnabriick

VIDEOTAPES IN DISTRIBUTION

Deutsche und internationale Videokunst im Verleih:

Anders, Aurand, Batsry, Becker, Biggs, Bjérgeengen, Blume, Boome, Bunne, Butt,
Callas, Canali, Cunihin, D’Urhano, Dargel, Doering, Downey, Fontanilles, Finch,
Ganabhl, Gassinger, Giannopoulos, Glatzel, Hada, Hahn, Halpern, Hengster, John,
Jiirgens, Karawahn, Katsivelaki, Langoth, Lauchstaedt, Leister, Lux, Neuwirth, No-
wotsch, Oerlemanns, Radakovic, Raskin Stichting, Rettig & Boehm, Robertshaw,
Rombout, Pape, Safy, Saup, Schmidt, Simon, Smart Cursor Production, Smet, Snow,
Starr Kernan, Thew, Toti, Ursprung, van Mullem, Voelker, Vrana, Wagnest & Eder,
Welsh, Wolkenstein, Zimmermann, Zinganel

experimentell, narrativ, abstrakt, interaktiv, computeranimiert,
dokumentarisch

Einzelprasentationen, Autorenprogramme, themengebundene
Zusammenstellungen, elc.

- EUROPEAN MEDIA ART FESTIVAL on TOUR

- WATCH OUT! ACHTUNG!

AB HERBST/WINTER 90/91 GEHEN WIEDERUM FILM- UND VIDEOAUSWAHL-
PROGRAMME DES EMF AUF TOURNEE DURCH EURQPA. DIE PREISTRAGER
UND WEITERE HERAUSRAGENDE ARBEITEN DES DIESJAHRIGEN FESTIVALS

" WERDEN IN KINOS, FILM CLUBS, MUSEEN, GALERIEN UND EVENTS ZU SE-

HEN SEIN.
VERANSTALTER UND INTERESSIERTE WENDEN SICH BITTE AN
internationaler Experimentalfilm Workshop e.V.
HasestraBe 71
4500 Osnabruick
Tel. 0541/21658
Fax 0541/28327
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KM | kabelmetal

KM - kabelmetal — das sind weltweit be-
wdhrte Erzeugnisse von hdchster Qualitat.
Innovative Techniken fiir die Anforderungen
von heute und die Mérkte von morgen.

Der Werkstoff — Kupfer und seine Legie-
rungen. Perfektion aus einem Guf. Fiir
vielseitige Anwendungen in Handwerk und
Industrie.

Fragen Sie uns — wir nennen lhnen die
vielen guten Seiten von Kupfer und seinen
Legierungen.

KM - kabelmetal Aktiengesellschaft

Klosterstralde 29

4500 Osnabriick

Telefon (0541) 321-1
Telex 9 4 641

Telefax (0541) 321-366




FILM & MEDIENBURO
~ NIEDERSACHSEN E\V.

Vor mehr als vier Jahren, im Mai 1888, wurde das Film &
Medienbiiro Niedersachsen e.V. wihrend des 6. Interna-
tionalen Experimemalfiim Workshops in Osnabriick ge-
griindet.

O

FILME FOR EUROPA — FILME AUS DEN REGIONEN

In einem fast grenzenlosen Europa wird die filmische
Auseinandersetzung in und mit den Regionen zuk(nftig
fir die Identitatsbildung der Menschen eine wichtige Rolle
Ein der Hauptaufgaben des Vereins sahen die Grin- spielen.
dungsmitgfieder in dor "Unterstitzung beraits bestehen-
der filmkufturefler Aktivitdten und QOrganisationen, aber
auch in der Initiierung und Férderung never Projekte durch
eine Bindelung von Mafinahmen, die strukturelle Verbes-
serungen auf den Gebioten der Produktion, der Distribu-
tion (Abspiel und Vertrieb) und der Rezeption kuitureller
Fifln- und Medienproduktionen ermdgiicht’... Dieser An-
spruch konnte leider wegen mangeinder finanziefler Un-
terstiitzung nur in Ansétzen verwirklicht werden.

" Notwendig sind strukturelle Hilfen tir Medienzentren,
Filmhauser und Medienwerkstitien als technische,
riumliche und organisatorische Trager filmkultureller
Vorhaben fir Niedersachsen. Hierzu miissen investive
Mite! aus der wirtschaftlichen Filmiérderung des Lan-
des und den Mitteln zur Verbesserung der technischen
Infrastrukiur beim Niedersachsischen Landaesrundfunk-
ausschuB bereitgestellt werden.

Mit einer "Beschéftigungsoffensive Kultur” missen Fe-
stivals, selbstverwaltete Medienzentren, Abspielstellen
und weitere Institutionen und Crte, die sich filmkulturell
engagieren, personell so abgesichart warden, daf ihr
Fortbestehen garantiert ist.

Die neue Landesregierung will nun die jahrelange Be-
- nachteiligung des kuiturellen Films autheben.

NIEDERSACHSEN INS BILD BRINGEN.

- Das Film & Medienbiirc Niedarsachsen hat konkrete Vor-
schidge fir die Neugestaltung der niedersiichsischen Me-
dienlandschaft:

*

SITUATION DES KINDER- UND JUGENDFILMS

In Niedersachsen kénnten deutliche Zeichen fir die Ver-
besserung der Situation des Kinder- und Jugendfilms in

Selbstverwaltung der kulturellen Landesfilmférderung der Bundesrepublik gesetzt werden

durch das Film & Medienbliro Niedersachsen, dessen

Mitglieder unabhéngige Gremien berufen, die ber die * Neben besonderen Anreizen fir die Produklion von

Mittelvergabe betinden.

Finanzielle Angleichung der kulurellen FilmfSrderung
an die wirtschaftliche Filmiérderung in Niedersachsen.
Ausstattung des Film & Medienblro Niedersachsen mit
den notwendigen Sach- und Personalkosten, um die
Interessen der Medisnschaffenden auf solider materiel-
ler Basis vertraten zu kénnen.

Anpassung der Filmférderung an die regionalen Gege-
benheiten und die gewachsenen Strukturen im Fl3-
chentand Niedersachsen.

Unterstiitzung von bestehenden Regionalbiiros (Braun-
schweig, Hannover, Osnabriick} und Hiffestellung zur
Griindung weiterer Regionalblres in den Ubrigen Re-
gionen des Landes.

Bildung von Regionallonds, anteilig gespeist aus Lan-
des-, Krais-, Landschafts- und Kommunalmitteln zur
Unterstiitzung der regionalsn Film- und Medienarbeit.
Diese Mittel werden von den Regionalbiros in Selbst-
verwaltung analog der kulturellen Landesfilmftrderung
vergeben. Die Regionalfonds und der Landesfond sind
gemeinsame Voraussetzung Zur Verbesserung der
Fitminfrastrukiur in Niedersachsen.

Absicherung van niederséichsischen Festivals durch
Sockelfinanzierung.

"

"

Filmen mUssen auch Initiativen in diesem Bereich (Kin-
derkinos, Mitmachkinos, nichtgewerbliche Filmarbeit,
Festivals, Film und Video zum Selbermachen) ausrei-
chend unterstltzt werden.

Die Medienausbildung von Multiptikatoren, die sich be-
ruflich ung ehrenamitlich mit Kindern und Jugendlichen
beschéftigen, ist zu verbessern.

Die anstehende Neustrukturierung des NOR und die No-
vellierung des Landesrundfunkgesetzes mufl auch dem
kulturellen Filmschaffen Rechnung tragen.

Film & Medienbiirc Niedersachsen
Postfach 18 61, HasestraBe 71, 4500 Osnabriick
Tel, 0541/2 16 58, FAX 2 83 27

Reglonalbiirc Hannover
CharlottenstraBe 5, 3000 Hannover 91
Tel. 0511/44 05 00

Reglonalbiiro Braunschweig
Kérnerstrafle 28, 3300 Braunschweig
Tel. 0531/7 60 19
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Sonderprogramm

EratienYMythenlundiSexualitat

von Kathy Rae Huffman

Eine Auswahl von Videos amerikanischer Frauen, die die
Grundiage ihres Seins aus einer Vielzahl weiblicher Ge-
sichtspunkte heraus erforschen und sich damit auseinan-
dersetzen. Dieses Programm schenkt denjenigen Frauen
besondere Aufmerksamkeit, die sich auf ihre Individualitat
konzentrieren und diese umfassen und ihre Vergangen-
heit, ihre Umgebung und ihre Kuitur als grundlegende
Elemente zur Ausbalancierung inrer Gegenwart und Zu-
kunft betrachten.

Heutzutage sind kulturelle Studien, Volkskultur und die
Postmoderne miteinander verknlpft, und der Feminismus
bedeutet eine von K{instiern und Kinstlerinnen getragene
zeitgendssische, kritische Haltung. Themen, die sich mit
der kulturelien Analyse der Frauen von Frauen befassen,
mit dem waiblichen Blick, mit dem Verstehen multikulturel-
ler Perspektiven, sind wichtig fir das Versténdnis unserer
Zeit.

Die amerikanische Identitét (und die Stellung der Frau
in der Gesellschaft) ist weitgehend durch die Massen-
medien definiert worden. Frauen, die die Medien benut-
zen, um ihre Winsche auszudriicken und die Ge-
schlechterforschung als Gegenpart zu populédren Unter-
haltungsformen betreiben, schaffen einen wichtigen
neuen Mediendialog.

Viele Mythen umgeben die weibliche Sexualitat, ldentit&t
und Phantasie, und Kinstler und Kinstlerinnen erfor-
schen seit Jahrhunderten dieses oft kontroverse Thema.
Heutzutage bietet das Medium Video eine Mdéglichkeit
zum Ausdruck einer Mannigfaltigkeit von Haltungen, Ver-
gangenheit und Gegenwarnt von Frauen, die sich und ihre
Welt erforschen und sich ihr stelien.

Durch die Vertraulichkeit eines Gespréchs unter vier Au-
gen bietet das Medium Video den Frauen eine neue A,
um ihren Belangen Ausdruck zu verleinen, In diesem
Programm benutzen Frauen digses Medium, um auf Me-
diendarstellung, anthropelogischen und historischen
Glauben, kollektive und individuelle Erinnerung zu rea-
gieren. Women, Myth, and Sexuality kombiniert die Ar-
beiten von drei Generationen Kinstlerinnen aus ver-
schiedensten geographischen Gebieten des Landes.
Das Pregramm ist sin Muster der immer gréBer werden-
den Anzahl von Arbeiten von Frauen, die sich mit der
Erforschung der persbnlichen Identitat und der Ralle der
Frau in der Gessllschaft befassen.

Kathy Rae Huffman: Kuratorin am Long Beach Museumn
of Art (1979-1984). Kuratorin/Produzentin der CAT Stif-
tung (Contemporary Art for Telavision) 1984~-1950. Der-
zeit Kuratorin der Media and Performing Art am ICA,
Boston.

Women, Myths, and Sexuality

by Kathy Rae Huffman

A selection of video by American women, who investigate
and confront the essence of their being from a variety of
female perspectives. This program pays particular atten-

_tion to women who focus on and embrace their individual-
ity, and who look at their past, their surroundings and their
culture as essential elaments to batance the present and
tuture.

Today cultural studies, popular culture and
postmodernism are interrelated, and feminism is a
contemporary critical position taken by both male and
female artists. Issues involving cultural analysis hy
women about women, the female ' gaze, and
understanding multi-cultural perspectives are significant
to the understanding of our time.

Amarican identity {and the woman’s positicn in society)
has bean largely defined by the mass media. Women who
use the media 10 express their desire, and who undertake
gender investigation as a counter position to popular en-
tertainment forms, are creating an important new media
dialogue.

'Many myths surround female sexuality, identity and fan-

tasy, and male and femals artists have explored this often
coniroversial subject for centuries. Today, the medium of
video offers an opportunily for the expression of a diversity
of positions, past and present, by women who investigate
and confront themselves and their world.

With the intimacy of a one-to-one discussion, video
offers women a new way to exprass their concemns. In
this program, women use the madium to react to media
representation, anthropological and historic  beliefs,
collective and individual memory. Women, Myth, and
Sexuality combines works by three generations of
women artists, from many different geographical areas
of the country. The program represents a sample of the
growing body of work by women which explores
personal identity and the role of wemen in society.

Kathy Rae Huffman: Curator at Long Beach Museum of
Art (1979 until 1984). Curator and Producer of the CAT
Fund (Contemporary Art for Television) 1984 until 1880.
Now Curator of Media and Performing Art at the ICA,
Boston.
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Special Programme

Programm 1

ISLAND OF SYMMETRY

9:00, 1990, Mary Ann Toman, New York

Eine Biroangestellte der New York Cily wacht morgens
auf und bereitet sich auf den Tag vor. |hre Welt wird zu
ginem fragmentierten und stumman Psychodrama, in dem
die Stadt der Kérper ist: schmutzig, anfallig und fast auBer
Kontrolls.

Die soziale Umgebung und die Person werden verflochten
und brechen zusammen, Ideale hinsichtlich der Land-
schaft und Weiblichkeit werden innerhalb des stadtischen
und technologischen Kontexts in schizophrener Art ver-
tauscht.

A New York city office worker wakes up in the morning and
prepares for the day. Her world becomes a fragmented
and muted psychodrama in which the city is the body:
massy, vulnerable and almost out of control.

The social environment and the personal become inter-
twined and collapse. Ideals about landscape and feminitity
take on schizophrenic permutations, within the urban and
technological context.

THE HEADHUNTERS OF BORNEO
— A RECOLLECTION

10:30, 1988, Azian Nurudin, San Francisco

Eine pseudoethnographische Begegnung der Ersten Welt
mit der Dritten Welt, bei der die Klnstlerin Kultur- und
Stammespraktiken direkt untersucht. Eine vertraute duBe-
re Aufmachung eréffnet die tIbertragung eines aiten Kopl-
jagerrituals auf die urbane Jagd einer anderan Art, bei der
Nurudin ihren neuen Pick-up Truck durch San Francisco
fahrt. Diese Arbeit vergleicht Gewalt und Erotik auf wider-
sprichlicher Ebeng mitginander und schlieBt durchdrin-
gende, zeilgemaBekulturelle Beziige der Postpunkzeitein.

A First World / Third World pseudo-ethnographic en-
counter, where the artist probes directly into cultural, tribal
practices. A familiar format begins the dascent from the
ancient headhunting ritual, to an urban hunt of another
kind, as Nurudin drives her new pick-up truck around Sam:
Francisco. This work contrasts violence and eroticism an
contradictory levels, and includes pervasive post-punk,
popular culture references.

European Media Art Festival 1990
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Sonderprogramm

PRAYER FLAGS

10:00, 1989, Marie France Alderman, Boston

Als persénliche Geschichte heschiftigt sich diese Arbeit
mit Bezlgen zu einem angeborenen nordamerikanischen
kulturgllen Erbe und sinem Gewaltakt. Als Valksmythos
erzihlt, nimmi das Weibliche einen Ddmon gefangen und
varhindert, daB er von ihrer Seele und ihrem BawuBtsein
Macht argreift. Als ein Kampf mit der dunklen Seite wird
diese Erzihlung der verlorenan Unschuld zu giner neuen
Weisheit f(ir Uberleben, Transformation und die Fihigkait,
durch Riten und Identitit ein persdnliches Wertsystem zu
schatffen.

A personal history, this work is engaged with references
to a native Northamarican cultural heritage and an act
of violence. Told as a popular myth, the female
capturgs and traps a Demon, and prevents his power
from entering her soul and consciousness. A struggle
with the dark side, this tale of lost innocence bacomes
a new wisdom for survival, transformation and the ability
to create a personal value system through ritual and
identity.

MEMORIES FROM THE
DEPARTMENT OF AMNESIA

12:30, 1989, Janice Tanaka, Boulder/Colarado

Eine Eioge auf Yurike Yamate (Lily), eine japanische Ein-
wanderin in die Vereinigten Staaten, 1942 in Manzanar
interniert. Lilys Leben entfaltet sich durch einen Dialog
zwischen ihrer Tochter und ihrer Enkelin. Ihre Geschichte,
dargestellt durch eine Reihe van Fotos, enthlllt das, was
unvermeidliche Erinnerung zu sein scheint, die durch das
vertrauliche Gesprach wieder aufkommt. Die Diskussion
ist gin Versuch, um Kummer und Leid zu heilen, kmpft
jedoch konstant zwischen dem Realen und dem Surrea-
Isn. Die Erfahrung gibt uns mehr als ein Gefilhl fir die

Persénlichkeit und Geschichte der ldentitét einer Frau; sie
portratiert das Intime und Persénliche und stellt Geflhle
dem kalten und rein statistischen Lebensbkericht gegen-
(ber. .

A alogy to Yuriko Yamate (Lily), a Japanese immigrant
to America, who was interned at Manzanar in 1942.
Lily's life unfurls and is celebrated in a dialogue
between her daughter and granddaughter. Her story,
revealed through a series of photos, unfolds what
seems to be inescapable memory which resurfaces
through the intimate conversation. The discussion Is an
attempt to heal the sorrow and grief, but constantly
struggles between the real and the surreal. The
experience gives us more than a feeling for the
personality and history of one woman's identity, it
portrays the intimate and personal, and contrasts
feslings with the cold and pursly statistical life racord.

VOLCANO SAGA

28:00, 1989, Joan Jonas, New York

Inspiriert durch die isldndische Geschichte "Die Laxdaela
Saga™ aus dem dreizehnten Jahrhundert, erfarscht die-
ses Video “Gudruns Tréume”. Gudrun, die erste Heldin
der westlichen Literatur, sucht nach einer Interpretation
ihrer vier prophetischen Traume. Obwohl sie letztendlich
keine akzeptable Deutung ihrer vier prophetischen Tréu-
mae {ber viar {zukiinttige) Eheminner und das Schicksal,
das sie durch ihre Vertraute erleiden wiirden, finden
kann, wird ihre Waisheit in Geschichten voller Intrigen,
Geheimnisse und einer gespenstischen Art enthUilt.

Inspired by the thirteenth-century Icelandic story “The
Laxdaela Saga’, this video explores “Gudrun's Dreams”.
Gudrun, the first female protagonist in Western literature,
seaks interpretation of four prophetic dreamns. Although
she ultimately cannot find an acceptable reading of four
prophetic dreams about four husbands (to be) and the fate
that would befall them from her trusted confidant, her
wisdom is revealed in tales filled with infrigue, mystery,
and a haunting quality.
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Special Programme

Programm 2

TALES OF LOVE AND GLORY

17:00, 1989, Martha Swetzoff, Cambridge

Aus einer zutiefst persénlichen Untersuchung ihrer Kind-
heit benutzt Tales den verzerrten Blickwinkel der Kamera,
um die vergéngliche Art des Seins zu erforschen. Gepei-
nigt durch den ungeldsten Mord an ihrem Vater, der um-
gebracht wurde, als sie noch ein Kind war, ist sich diese
Kinstterin der Vergangenheit standig bewuBt. [hre Suche
nach dem Verstehen des Zwischenfalls hat ibr auch die
mit dieser Nachtorschung verbundenen sexuelien Span-
nungen ins BewuBtsein gebracht. Die Geschichte wird
eher durch Struktur und Technik als durch Worte gepragt.
Soundtrack und Effekte wurden altein durch Computer
hergestellt, und Video und Super 8 werden gemischt.

Originating as a deeply personal examination of her chilg-
hood, Tales uses the distorted view of the camera to
explore the transient nature of being. Tormented by the
unsolved murder of her father, which took place when she
was a child, this artist is constantly aware of the past. Her
search for understanding of the incident has also made
her aware of the sexual tensions inherent in that investiga-
tion. Structure and technology, rather than words, employ
the narrative. The soundtrack and effects were built en-
lirely on the computer, and video and super 8 are mixed.

A SPY IN THE HOUSE
THAT RUTH BUILT

29:00, 1988, Vanalyne Green, Chicago

Der komplett maskuline Schauplatz des Profibasaball ist
geeignet, um eine visuefle Abhandfung ber Familig, Ver-
lust und Sexualitét zu schaffen. Bei einer Suche nach
Vergnligen an ihram eigenan Kérper reinterpretiert Green
die Symbolik des Baseball — seine gebdrmutterahniiche
Landschaft, Zyklen und Ritrale — und konstruiert eine
Ikonographie, die dem Weiblichen Ehrerbigtung zolft. Mit

Humor und Ironie wird das Band sowohi zu einer persdn-
lichen Enthillung als auch zu einem ketzerischan Portrdt.

The all-male arena of professional baseball is appro-
priated to create a visual essay about family, logs, and
sexuality. In a search for pleasure in her own body, Green
reinterprete baseball's symbolism — its womblike land-
scape, cycles, and rituals — and constructs an iconography
that pays hamage to the females. With humor and irony, the
tape becomes both a personal revelation and a heretical
partrait.

THIS IS NOT A VERY BLANK
TAPE, DEAR...

20:00, 1989, Jane Cottis, San Diego

Eine persdnliche Schildarung der Kimpfa zwischen einer
Mutter und ihrer Tochter, nachdem die Mutter unerwartet
kommt, die Schlafzimmertlr &ffnet und ihre Tochter mit
einer Frau im Bett (berrascht. Das Fehlen einer Kommu-
nikation zwischen zwei Frauen fuhrt zu einem Ferndialog,
in dem die Mutter ihre Geflihle (iber den Zwischenfall auf
Band sprechen soll. Die Stimme der Mutter wird manipu-
liert, wihrend die Situation durch die Psychotherapeutin,
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lesbische Werbung und die Tochter, die sich mit ihrer
eigenen Homophobie beschiftigt, parodiert wird. Humor
ransformien diese perstnliche Krise und gewahrt Einsicht
Zu einem positiven Verstandnis.

A personal narrative about the struggles between a
mother and daughter, when the mother drops in unex-
pectedly, opens the bedroom door, and discovers her
daughter in bed with a woman, The lack of communication
between two women insues, in a long distance dialogus in
which the mother is asked to record her feelings about the
incident on audiotape. Mother's voice is manipulated,
whilst the situation is parodied by: the female psycho-
analyst, lesbian commercials and the daughter dealing
with her own homophaobia. Humor transforms this per-
sonal crisis and lends insight into a positive under-
standing.

EVIDENCE ACQUIRED
WITHOUT CONSENT, PART 2

7:35, 1990, Elisabeth Subrin, Jamaica Plain, Massachusetts

Eine ironische Neuvauflage von Eadweard Muybridges
Filmstudien, in denen der zeilgendssische Kinstler dem

Meister — aber auch téglichen weiblichen Aufgaben hul-
digt. Beobachtung und Filmstudien aus dem weiblichen
Blickwinke! sind sicherlich eine aufregende Alternative zur
traditionellen Darstellung und bedeuten eine Analyse der
Kontrolle der Medien durch die Manner.

Als Zuschauer ist der Kinstler verantwortlich fir die
Schaffung einer frauenzentrierten Darstellung. Durch die-
se theorstische, revidierte Ausgabe und die Unmittelbar-
keit des Videos ergibt sich die Moglichkeit fiir die Um-
wandlung sozialer Praktiken zusamman mit der Méglich-
keit, zeitgendssische Kulturgeschichte nau zu definiaren.

An iranic recreation of Eadweard Muybridge's motion stu-
dies, in which the contemporary artist pays homage to the
master — but also to daily female tasks. Observation and
motion study under the female gaze is clearly an exciting
alternative to the ftraditional portrayal and signifies an
analysis of the male control of the media.

As spectator, the artist is responsible to create a woman-
centered representation. With this theoretical revision and
the immediacy of video, the possibility for the transforma-
tion of social practices emerges, along with the possibility
to redefine contempaorary cultural history.
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Aus der Ferne...

Der Balkon

Japanisch fiir Anfanger
Stadt in Flammen

Uli isses

Love Stinks

Egomania - Insel ochne Hoffnung
Blindman’s Ball

Epilog

Parfait d’amour
Dreharbeiten

Negative Man

Take Courage

Esst mehr Obst

Der Sonntagsspaziergang
Der Narrative Film

ihr sollt alles wissen
Mirage

A-B-City

Percussion Movie

Der General

Le Dauphin
ReuterstraBe

Special Programme

Matthias Miiller
Thomas Lauks

Birgit Antoni
Schmelzdahin
Werner Nekes
Wilhelm + Birgit Hein
Christoph Schlingensief
Dore O.

M. Miiller & Christiane Heuwinkel
Monika Funke-Stern
Lutz Mommartz
Cathy Joritz -
Maija-Lene Rettig
Birgit Antoni
Bertram Jesdinsky
Uli Sappok

Annette Frick
Jargen Orthaus
Biihler/Hormel

Heinz Pramann
Schmelzdahin
Stephan Sachs
Frank Zander
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InternationalelVideoiKelonieehid

von Haiko Daxl, Juli 1990

Vom 15.7.-28.7.1989 fand in Ohrid, einer kleinen Stadt in
den Bergen der jugoslawischen Teilrepublik Makedonien,
die erste internationale Videokolonie statt.

In Zusammenarbeit mit staatlichen jugoslawischen Tré-
gern und anderen Sponsoren, sowie der Hilfe zahireicher
auslindischer Kulturinstitute und Ministerien war es den
Organisatoren (Film Jugend von Makedonien - Sektion
Video und TV-Skopje) maglich, ein bisher wohl einmaliges
Projekt auf die Beine zu stellen.

Einmalig ersteinmal schon wegen der hierzulande in die-
sor Form kaum denkbaren Verbindung von Fernsehen
und Videokunst und der Kreation einer im héchsten Ma-
e kommunikativen Atmosphére, die einen informations-
und Erahrungsaustausch auf internationaler Ebene er-
laubte.

So zeigte sich das Projekt in Ohrid zum ginen als eine
ausgezeichnete-Maglichkeit, Ideen im Meadium Video di-
rekt umzusetzen und somit viellsicht auch eingefahrenen
Fernsehstrukturen neus Impulse entgegenzusetzen, zum
anderen aber auch von fernsehtypischen Arbeitsweisen
zu lernen. So gesehen war es sichertich sowoh! fiir das

Fernsehen als auch f{ir die produzierenden Kiinstler ein
ungewdhnliches Experiment, welches ungewdhnliche Er-
gebnisse hervorbrachte. Wahrend der Dauer der Veran-
staitung konnten von jugosiawischen, franzésischen, bri-
tischen und bundesdeutschen Kiinstlern insgesamt 7 Vi-
decbénder und eine Installation unterschiedlichster Form
und Inhalt realisiert werden.

Alie disse Arbeiten wurden im jugoslawischen Fernsehen
gesendat. Zudem wurde eine Dokumentation {iber die
Videokolonie zusammengestellt, die ebenfalls zur Sen-
dung gekommen ist,

Der zweite, nicht weniger wichtige Aspekt war der interna-
tionale Erfahrungsaustausch und die Vorstellung von ak-
tuellen Programmen relevanter Videokunst aus Frank-
reich, Kanada, USA, GroBbritannien, der Schwaiz, Jugo-
slawien und der Bundesrepublik. Hierdurch bot sich die
Gelegenhaeit, regionale und nationale Eigenarten, Unter-
schiede, aber auch [berainstimmungen in der kanstleri-
schen Ausdruckskraft zu erkennen. Die vorgesteliten Ar-
beiten boten vielfaltigen Stoff fiir Diskussionen und min-
deten in Perspekliven neuer méglicher internationaler
Zusammenarbeit.

International Video Colony — OHRID

by Heiko Daxl, July 1990

From July, 15th till July, 28th Ohrid, a small town in the
mountains of the yugosiav republic of Macedonia was the
place of the first internationat video-colony in 1989.

{n cooperation with yugosiav state authorities and spon-
sors and the help of several foreign ministeries and insti-
tutes of culture the crganizers (Film Youth of Macedonia
and TV Skopje) realized an outstanding project which is till
now unique.

Unique on one hand in the way of the relation between

television and video-ar that is hardly imaginable in west-
ern countries and an the other hand in the creation of a
very communicative atmosphere, which allowed an ex-
change of information and experience on an international
level.

The Chrid project turned out as a distinguished possibility
to transfer ideas direct into the medium video and to set
new impulses in the routine of television structures, but
probably also ta learn from typical working methods of the
TV. From this point of view it was certainly for both sides
- the artists and the television - an uncommon experi-
mant, which produced uncommon rasults. During the 14
days of the event yugosiav, french, british and german
artists realized all in all seven tapes and one installation,
different in torm and content.

All this pieces together with a documentation of the colony
were broadcasted in the yugoslav television.

The second, not less important aspect was the
international exchange of experience and the
presentation of recent selections of video-art from
France, Canada, USA, Great Britain, Switzerand,
Yugoslavia and Germany. it was an excellant
opporunity 1o see regional and national peculiarities
and differences, but as well correspondences in artistic
expressions of the video-familiy. It opened a wide field
of discussions and flowed into perspectives and the
challange of new cooperations across the borders.
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Special Programme

Videoprogramm eingefiihrt von Neogeo
E vgenija Dimitrieva U-matic, 5:30, col., von Sreco Dragan.
(Kulturredaktion TV-Skopje)

sowie von TV-Skopje produzierte Arbeiten / plus TV-Skep-
je productions by Abjanic/Cunihin, Beban & Horvatic

Lichnida

U-matic, 8:30, cel, von Nusa Dragan.

Thirst

U-matic, 8:45, col., von Marina Grzinic und Aina Smid.

Please Stop
U-matic, 8:00, col., von Jean Louis Le Tacon,

In Ohrid
U-matic, 15:00, col., von Narcis Kantardzic. Geog raphy

U-matic, 9:00, cel., von Breda Baban und Hrvoje Horvatic,

Seven Seals

U-matic, 12:00, col., von Heiko Daxl.
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Video-Vilag (Video-Welt/Video-World)

Zwigschen Januar 1988 und Juni 1990 wurden 27 je 40mi-
nitige Beitrdge als monatliches Programm flr das ungari-
sche Fernsehen realisiert. Wir, die das Programm gestal-
ten, stellen uns immar und immaer wieder die Frage: Was
tatsachlich ist Video? Heim-Kino? Eine narkotische Kunst-
form, die wie eine Droge auf Jung und Alt wirkt... Erwach-
sene und Kinder? Eine politische Waffe? Ein falsch ge-
nutztes Kommunikationsmitiel des internationalen und na-
tionalen Fernsehens? Der Rilckzug der Klinstler in den
Elfenbeinturm? Ein Spislzeug fir Film-Liebhaber, um sich
saibst zu verwirklichen? Eine Méglichkeit, Dokumente zu
archivieren? Ein Weg, etwas liber uns und unsere Welt zu
erfahren? Ein Modetrend?

Nach dem 27sten Programm wissen wir nur, dall Video
Bezlige zu vielan soziaten Phénomenen hat. Du kannst
ein Gefangener sein. Du kannst ein Vermdgen datir aus-
geben. Du kannst Schmerz und Vergniigen (ber Dich und
andere bringen. Du kannst die Einsamkeit téten. Und
vieles mehr!

The Hungarian Television's monthly programme, the 40
minute Videoworld has baen on in TV 27 times between
January 1988 and June 1990. We, involved with the pro-
gramme still ask ourselves the gquestion ever and ever
again. What really is video? Home cinema? An art which
works like narcotics and is a drug to both young and old...
adults and children? A weapon of politics? A misused
means of communication in international and national
television? Artists retreat to an ivery tower? A toy for lovers
of film, who dream of exprassing themselves? A possibility
of a collection of documents? A way of getting to know our
world and ourselves? A fashion trend?

After the 27th programme what we do know is that video
ralates to various social phenomena. You can be a priso-
ner of video. You can spend fortunes on it. You can bring
pain and pleasure with it to others and 1o yourself. You can
kill loneliness with it. And lots more!

Themen unserer Programme bisher
Themes of our programmes so far

- Videoworld-videotime

- Video as a document
Video and education
Video and computer

- Alternative video in Hungary

- Video and film
Osnabriick: European Media Festival 1988
Video and Music

- Video and the Community

- Video and Business

- Video as a Narcotic

- Video and Politics

- Berlin, Videofestival, 1989

- Videcletter from Janos Herské: Hungarian born, the
Rector of the Swedish Film Academy
Colleges and Video-training / Colleges in Berlin, Lon-
don and Budapest

- Video Artists with Diploma: the first class of the Hun-
garian College of Applied Arts, Video Arts graduated
Dutch broadcast / Montevideo, Rabotnik TV
Videosculpture of the last 25 years / Cologne, Germa-
ny
New York City, Part |
New York City, Part i

- Fashionvideo-videotashion

- Free Soviet Video
Meceniaries and artists in the USA
Political Video around the Berlin Walt — 1990

- Video and Elections / The video clips of the political
parties of the 1990 Hungarian elections
In the London Museum of Moving Picture
London Video Show
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Bvery Fistme Tells A Siemy

| Zum Experimentalfilm der 80er Jahre in der BRD

vi)n Ralf Sausmikat, Experimentalfilm Workshop, Juli 1990

Wesen des Avantgards- und Experimentalfiims ist seit
seinem Entstehen, Film von seiner Abbild- und Transport-
fdnktlon und ihren immanenten konventionellen Erzéhl-
strukturen zu befreien, um zu einer eigenstindigen Bild-
sprache zu gelangen. “The Medium is the Message"” ist die
Kernaussage, die den strukturellen Film als Experimental-
film der ausgehenden 80er und der 70er Jahre baschreibl.
Diese nach formalen Prinzipien komponierten Arbeiten
smd auch fiir die Filme der 80er Jahre pragendes Element,
das sich in vielen Filmen wiederfindet. Insgesamt gesshen
prasenltertsnch der experimentelle Film aberin einer stilisti-
schen Mischung und Vielfalt, in der das strukturell geformie
Woerk letztendlich eine Randposition einnimmt.

Signifikant fir die erste Hilfte der 80er Jahre ist eine
Filmform und ein Filmformat: der spontane, humorige,
dokumentarlsche unkomplizierte Umgang mit der S-8 Ka-
mera Mit dem Entstehan der Punkbewegung in der zwei-
ten Hélfte der 70er Jahre und ihrer Weigerung, die herr-
schenden gesellschaftlichen Zwinge zu akzeptieren; mit
der Hausbesetzerszene als Heimat flir Aussteiger und
Zwelfler des Werte- und Normensystems der BRD und dia
daraus resultierenden Konflikte mit der Staatsmacht, ent-
wlckeh sich ein neuer Typ von Filmemacher/innen, der mit
bllllgem S-8 Material seine Projektion von Wirklichkeit
darstelll Die beschrénkten technischen Mdglichkeiten
werden dabei bewuBt als Stilmittel eingesetzt (Knut Hoff-
n'}elster, AGZ, Peter Sempel, Harry Rag).

Die Szene entsteht in und aus Gruppen, die ~ wie die
Notorischen Reflexe, die Anarchistische Gummizelle,
Schmelzdahln nicht nur Filme, sondern auch Parforman-
ces machen in denen sich wie in ihren Filmen ein neues
Lgabensgefuhl widerspiegelt. (Wolkenstein, Markgral,
Schier).

Berlin, als ein Zentrum autonomer und pragressiver Bewe-
gung 2uBeginnder 80er Jahre, ist Heimatund Themavieler
Fiimemacher/innen. Die besondere Situation der Stadt, die
(Uber JLebensmdglichkeiten und die territcriale Beschran-
kung werden in vielen Arbeiten thematisiert (Llurex, Hart-
mutJahn {ka Schier, Blhler/Hormal, Cynthia Beatt).

Berlm ist auch Sitz der DFFB {Deutsche Film- und Fern-
sahakademle} von der bis Ende der 80er Jahre eine
Vielzahl von Impulsen und Reaktionen auf die Experimen-
lalfllmszene ausging (Llurex, Wolkenstein, A. Schmid, |,
SChIBI’ Harry Rag, Gerda Grossmann).

Auch in den Filmklassen der Kunsthochschulen und ihrem
Umfeld in Braunschweig (Uli Versum, M. Hangen, Th.
Bartels Chr. Bartolosch, W. Hettich, Chr. Janetzko, Hille
Kéhne M. Brynntrup, C. Stracke), Bremen (A. Telscher,
C Schillinger, K. Telscher), Hamburg (R. Pape, A. Schaff-

i

ler, Z. Spirandelli, Viola Shafik, Th. Freundner), Offenbach
{Chr. Schlingensief, Thomas Mank) und Frankfurt (Tho-
mas Feldmann, Karl Kels) bilden sich neue experimentelie
Filmsprachen heraus, die in ihrer persénlichen Sichtweise
eine Mischung von formalen Strukturen mit fragmentari-
schen erzihlerischen Elementen kombinieren.

Wesantliche Impulse fir den Experimentalfilm gehen im
vargangenen Jahrzehnt von Frauen aus, die in ihren Fil-
men Uber sich und ihre Rolle in der patriarchischen Ge-
sellschaft reflektieren (Chr. Noll Brinkmann, C. Beatt, Hille
Kéhne, C. Joritz). Thematisiert wird dabei das Verh&ltnis
zum eigenen Korper und zur weiblichen Sexualitat (C.
Schillinger, G. Grossmann, A. Telscher, V. Shatik, |. Pa-
pe), aber auch die Beziehung zum Mann und Partner
(Funke-Stern, B. Hein, P. Reuth, A. Schmid). Der weibli-
che Blick, der sich durch das Geschehene und Gesehene
vermittelt, wird zuweilen in den neuen Arbeiten von Mén-
nern adaptiert (K. Telscher, St. Sachs).

Abschliefiend steilt sich die Frage nach der Hauptstré-
mung, der Richtung des Experimentalfilms in den 80ern,
Wenn es einen Trend gibt, 148t dieser sich nicht an der
Arbeitsweise und Materialbshandlung ablesen; die Filme
bewegen sich zwischen Abstraktion, Animation, Doku-
mentation und experimentellem Spislfilm. Gemeinsam
aber ist fast allen Arbeiten, persbnliche Erfahrungen und
Empfindungen zu Bildergeschichten zu verdichten, ohne
auf das Hilfskonstruld einer linearen Narration und zeitli-
chen Kontinuitdt zuriickzugreifen; dabei vertrauen sie al-
lein auf die Kraft der Bilder.

Verwenden und Verfremden, die gleichzeitige Adaption
und “Dekenstruidion” der bekannten Bilder, die auf uns
taglich sinstirzen, sind der Stoff und das Potential aus
dem der Experimentalfilm schépft, um daraus neue {iber-
zeugendere Bildzusammenhéange zu schaffen. Dabei er-
schlieBt sich der Sinn des Werkes oft nur aus der Betrach-
tung des Ganzen, vielfltige Interpretationsmdglichkeiten
werden in Kauf genommen bzw. gewiinscht. Der Rezi-
pient ist somit als aktiver Part des Films gefordent.

Damit entzieht sich der Experimentalfilm einer sindeutigen
Beurteilung auch seitensder Filmkritik, da ohne die sprach-
liche Ordnung die Kriterien nicht greifen. “Nicht die Repra-
sentation von Objekten, sondern das, was das Auge nicht
sieht, was nicht reprdsentiert wird, der Vorhang, die Maske,
das ist der Triumph der Kunst.”, konstatiert Peter Weibel
1988 auf dem 1. Europdischen Medienkunst Festival, und
beschreibt damit auch den Experimentalfilm der 80er Jah-
re; nicht die Handlung, die Abbildung ist die Substanz des
kiinstlerischen Mediums, die (Film-)Bilderinihrer zeitlichen
Dimension und Abfolge, die damit unterbewu Bt evozierten
Zusammenhange, die ‘Geschichte’ die hinter den Bildern
passiert, sind Ausdruck der Medienkunst.
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Every Picture Tells a Story
West German Experimental Films of the Eighties

by Ralf Sausmikat, Experimental Film Workshop, July 1990

Since the early days of avantgarde and experimental
film it has been their nature to liberate films from the
function of representing and conveying — including the
inherant convantional structures of narration — in order
te achisve an independent picture language. “The
medium is the message®, is the most essential
statement describing structural tiims as experimental
films in the Jate 60ies and 70iss. Being composed
according to formal principles, these works are also a
molding element for the films of the 80ies, which can
be found in a lot of films. But generally speaking.
experimental films offer a stylistic mixture and variety
that in the end lets the structurally formed work takes
a marginal position.

There is a form of films and a format of films that Is
significant for the first haif of the eighties: the
spontaneous, humorous, documentary, uncompiicated
dealing with S-8 cameras. Accompanying the punk
movement of the late 70ies — with their refusal to
accept the ruling social obligations —, the squatter
scene as a home for persons who leave and who
doubt the West German system of values and rules,
and the subsequent confiicts with stately power, a new
type of fimmakers develops, representing their
projections of reality by means of some cheap S-8
material. The limited technical facilities are consciously
used as a means of styls (Knut Hoffmeister, AGZ,
Peter Sempel, Harry Rag).

The scene develops by and from groups which — like
Notorious Reflexes, like the Anarchistic Padded Cell
{Anarchistische Gummizelle), “Mett Away”
(Schmelzdahin} — not only make films but performances
as well, with these performances alike films reflecting a
new kind of lifeawareness (Wolkenstein, Markgraf,
Schier).

Being a centre of autonomous and progressive
movements in the early BOies, Berlin is a home of a
ot of filmmakers. This city's special situation, the
possibilities of living and/or surviving, and the territorial
limitation are being made subjects of in many a work
(Llurex, Hartmut Jahn, Ika Schier, Bihler/Hormel,
Cynthia Beatt).

Berlin is also the location of the DFFB (German
academy of film and television) which gave a lot of
impulses and reactions to exparimental fims til the
end of the 80ies (Llurex, Wolkenstein, A. Schmid, |.
Schier, Harry Rag, Gerda Grossmann).

In addition to this, fiimclasses of the art collsges and
their milisus at Brunswick (Uli Versum, M. Hansen,
Th. Barnels, Chr. Bartolosch, W. Hettich, Chr.
Janetzko, Hille Kdhne, M. Brynntrup, C. Stracke),
Bremen (A. Telscher, C. Schillinger, K. Telscher},
Hamburg (R. Pape, A. Schéffler, Z. Spirandelli, Viola
Shafik, Th. Freundner), Offenbach (Chr. Schiingensief,
Thomas Mank} and Frankfurt (Thoms Feldmann, Karl

'Kels) have new experimental languages of film

developed, combining — by presenting their personal
points of view - formal structures  with
fragmentary-type narrative elemants.

The last decade saw women providing essential
impulses to experimental films when in their films they
reflected upon themselves and their part in a
patriarchal soclety (Chr. Noll Brinkmann, C. Beatt,
Hille Kéhne, C. Joritz), with the subject being the
relations to the own body and to female sexuality (Cl.
Schlillinger, G. Grossmann, A, Teischer, V. Shafik, 1.
Pape) besides the relations to the man/ partner
{Funke-Stern, B. Hein, P. Reuth, A. Schmid). The
female look which is being conveyed by means of
things happened and things observed has somelimes
been adapted by men with their new works (K.
Telscher, St. Sachs).

Finally we will have to ask the question for the stream,
the direction of experimental films in the sighties.
there is any trend, it cannol be told from the working
mathod or dealing with material; the films are confined
to abstraction, animation, documentation, and
experimental featurs films.

What almost all of these works have in common is thair
way of combining personal experience and sentiments
to form picture stories without falling back on the
auxiliary construction of linear narration and
chronolegical continuity; they just rely on the power of
pictures.

In order to create new, more convincing picture
context, experimental films derive material and
potenital  from  using and  alienating,  from
simultanecusly adapting and “deconstructing” of
customary pictures. The meaning may often only be
derived from the contemplation of the whole work,
with manifold possibilities  of interpretation being
accepted of desired, as the case may be. So the
receiving person will be asked to be an active part
of the film. Thus experimental films escape from an
unambiguous assessment — even concerning film
critics — since without linguistic order the criterla to
be applied will not have any effect.

“The triumph of art does not lie -in the representation
of things, the things the eye does not see, the things
not represented, the curtain, the mask — these are
things which make up the triumph of art”, Peter
Woeibel states at the 1st European Media Art Festival
in 1988, thus describing experimental films of the
eighties. The substance of the artistic medium will not
be the representation, the action. It is (fiim) pictures
in their temporal dimension and seguence, the
subconsciously evoked connections, the ‘story’ taking
place behind the pictures, that go to form the
expression of media ar.
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Langfilmprogramm

NORMALSATZ (1978 - 81)

16 mm, 105:00, b/w. & col. Von Heinz Emigholz. Mit: Sheila
McLaughlin, Hannes Hatje, Lynne Tillman, Silke Grossmann, Mar-
cia Bronstein, Peter Blegvad, Carla Liss, Hilka Nerdhausen, Carola
Regnier, Kiev Stingl, David Marc, John Erdman, Heinz Emigholz,
Martha Wilson, Christoph Derschau, Klaus Wyborny, Bernd Broa-
derup, Ann Knutson.

Eine der moglichen Geschichten aus NORMALSATZ: die
normale Gegebenheit eines Gehirns, an vielen Orten
gleichzeilig zu sein: BROOKBURG, am 30. April 1975,
dem ersten Tag des Friedens, im BURO der Erinnerung:
Wir spielen “Deutschiand”.

Ein junger Kiunstler, Spezialist fir die Getrenntheit der
Kulturen, versucht die Analyse seiner brutalen SENTI-
MENTALITAT. Intellektuslle amerikanische TV-Babies
praktizieren vor seinen Augen die Analyse ihrer Gefihle
am Medium SOAP, das ihm unvarsténdlich blelben muB,
weil er es als Kind entbehrte, Er hat die Isolation sainer
Arbeit: Nach einem unbewu Bten Raster sammaelt er attrak-
tiv erscheinende S&tza in Bataillonen von Notizbicharn, in
denen auch fir die Sprache der Sinn der Bilder gilt: die
Anarchie der Gleichzeitigkeit, die das Leben erméglicht,
das die GESCHICHTE zerstort. Die getrannten Orte und
Zeiten werden zusammengewoben. Landergranzen ver-
laufen zwischen Behelfskiiche und angrenzendem Wohn-
blro, in denen aein wechselndes Personal Satze aufilhn,
die die Tatsachen der Liebe, des Todes und der Parancia
INTERPRETIEREN. Aber der Film hat einen Haken und
14At uns versuchsweise enden in seiner eigenen soap,
einer Welt vorwurfsvoller Depressionen, dem Lechzen
nach Bemutterung und den wiaderholten Ausbriichen
glsichgiltiger Hysterie, also im FERNSEHEN.

One possible story from NORMALSATZ: The normal con-
dition of the brain, capable of being in many places at the
same time: BROOKBURG on 30th April 1975, the first day
of peace; in the OFFICE of memory; we are playing
“Germany”.

A young artist, a specialist on the distinctions between
cultures, attempts to analyse his brutal SENTIMENTAL-
ITY. Before his eyes intellectual American TV babies prac-
tise the analysis of their emotions through the medium of
SOAP, which is something that must remain incompre-
hensible to him, since he had been deprived of it as a child.
He has the isolation of his work: using an unconscious
formula, he collects seemingly attractive semiences in
battalions of note-books, in which speech approaches the
condition of visual imagery: the anarchy of simuitaneity,
which makes life, = destroyed by HISTORY, - possible.
Ditferent times and places are interwoven, national boun-
daries run between makeshift kitchen and adjoining office-
living araas, where a changing staff produces sentences
that INTERPRET the facts of love, death and paranoia.
But the film has a snag to it, and by way of a trial lets us
finish in its own soap, in a world of reproachful depres-
sions, thirsting to be mothered with repeated eruptions of
indifferent hysteria, in other words, on TELEVISION.

ULI ISSES (1980—1982)

35 mm, 94:00, col. Regie. Schnitt: Werner Nekes: Kamara: Bernd
Upnmoor, Werner Nekes; Darsteller: Armin Wol{l, Tabea Bloo-
menschein, Russel Denton; Musik, Kommentar: Anthony Moare,
Helge Schneider; Produktion: Warnar Nekes.

Der Film ist eine homerische Reise durch die Geschichte
des Kinos. Sein Thema ist der mythologische Odysseus
von Homer, der Ulysses von James Joyce und die synthe-
tische Figur Telemach/Phil von Nsil Oram. Werner Nekes
faBt diese drei Figuren zusammen und zeigt ihre Ge-
schichte analog zur Geschichte der “Lichteratur”, des
Schreibens mit Licht = Film. Doch sein Hauptthema ist die
visuelle Sprache selbst. Odysseus/Bloom verwandelt sich
in Uli, den Fotografen, Penslope/ Molly ist sein Modell,
Telemach/ Stephen wird Phil, der seine “Telemachia” be-
ginnt. Die Verknipfung ihrer drei Lebensléufe geschight
an einem Tag im September 1980 im Ruhrgebiet, vor den
Wabhien in der Bundesrepublik.

Von Dublin ins Ruhrgebiet, von sinem Kino-Ont namens
Casablanca zu siner auch nicht wirklichen Stadt namens
Poona, fuhrt dig bizarrste Kino-Reise der letzten Jahre.
Wir begegnen Groucho Marx und Helmut Schmidt, wir
treffen das versprengte Perscnal aus der “Odyssee” des
Homer, aus dem “Ulysses” von James Joyce und aus Neil
Orams experimeantsllem Theaterstiick “The Warp”. Diese
Schichten iiberlagern, durchdringen einander in sinem
komplexen ProzeB. Aber ULIISSES (Uli is' es: Uli, der
Kohlenpott-Photograph, der Enkel von Leopold Bloom)
erweist sich auch als Schelmenstiick, als erotisches
Abenteuer.

Dietrich Kuhlbrodt, der beste Kenner der von Filmitrde-
rung und Verleih schnbde im Stich gelassensn deutschen
Avantgarde-Film-Szene, merkt zu ULIISSES an: “Gegen-
stand der Odyssee ist die Bildsprache selbst: das Sehean-
fernen und das Sehenwollen. Das geht von der kinemato-
graphischen Archéologie zur spielerischen Innovation der
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letzten Art". Werner Nekes, gin groBer Zauberer und Erfin-
der, der in seiner Werkstatt in Miiheim an der Ruhr immer
neus Maschinen und optische Tricks ersinnt, arbeitet mit
Phosphor-Staub, Laser-Strahl und computergesteuerien
Bildschaltungen: “die Welt als kinematorgraphisches Ve-
xierbild” (Nekes).

“Es gibt keine sinzige filmische Technik, die in diesem Fitm
nicht vorkéama. Man muf nicht nur sehr genau hinschau-
en, sondern auch mehrere Male. Das Kino, sagte Nekas
jingst in Cannes, sei vielleicht nicht mehr das richtige
Medium fir ULISSES. Die Feinheiten erschliagBan sich
erst beim wiederholtan Betrachten einer Bildplatte oder
Video-Kassette. Ein ungewbhnliches, bisweilen verwirren-
des Vergniugen bleibt ULIISSES indessen auch auf der
Leinwand.” {Hans-Christoph Blumenberg, DIE ZEIT, 27.
Mai 1983; Filmtip: Hervorragend).

The film is a Homeric Journey through the history of
cinema. Its theme is Homer's mythological Odysseus, the
Ulysses of James Joyce, and Neil Oram's synthetic figure
Telemach/ Phil. Werner Nekes brings these figures to-
gether and shows their history, analogous to the history of
“Lighterature”, the process of writing with light = film. But
his main theme is the visual language itself. Odysseus/
Bloom metamorphoses into Uli, the photographer,
Penetope/ Molly is his model, Tetemach/ Stephen be-
comes Phil, who beqgins his “Telemachia”. Their three life
stories are connected on a day in September, 1980 in the
Rubr Valley in Germany.

The most bizarre of cinema trips of the last few years takes
us from Dublin to the Ruhrgebiet from a cinematic location
named Casablanca fo a town, no less unveal, called
Poona. We encounter both Groucho Marx and Helmut
Schmidt, we meet the dispersed personel of Homer's
'‘Odyssey’, of James Joyce's *Ulysses'and of Neil Oram's
experimental play ‘The Warp’. These strata overlap and
interpenetrate in a complex process. But ULIISSES (a pun
on ‘it's UIi'. Uli the photographer from the Ruhr, grandson
{0 Leopold Bloom) turns out t¢ be a picaresgue and an
erofic adventure as well,

Dietrich Kuhlbrodt, the expert on the German avantgarde
film scene, so basely deserted by official sponsorship and
distribution, comments on ULIISSES: “The object of the
odyssey is pictorial language as such: learning to see and
wanting 10 see. It ranges from cinemategraphic archag-
ology to playful innovations of the latest kind:” Werner
Nekes, a great magician and inventor, who is constantly
devising new machines and optical tricks in his workshop
in Millheim, works with phosphoric dust, laser- beams and
computer-controlled sequences: ‘the world as cinemato-
graphic picture puzzle' (Nekas).

“There is no film technique that does not occur in this
movie. ULISSES reguires attentive viewing —an this more
than once. Possible the cinema is no longer the right
medium for a film like ULHSSES, Nekes said recently in
Cannes. The film’'s details disclose themselves only after
one has seen il several times on video disc or ¢assette.
Nevertheless, even on a movie screen, ULISSES re-
mains an unusual, and at times a bewildering pleasure.”
{Hans-Chrisioph Blumenberg, Die Zeit, May 1983)

Filmretrospective

LOVE STINKS - BILDER DES
TAGLICHES WAHNSINNS (1983)

16 mm, 82:00, col. Von Wilheim und Birgit Hein; Musik: Lounge
Lizards v.a.; Produktion: W. & B. Hein.

Hier haben sie ehrliche, schonungslose Bilder gemacht,
sich selbst baim Lieben mit der Kamera tber die Schulter
geguckt, Auch hier kein Filmteam, keine Schauspisier;
gleichzeitig vor und hinter der Kamera: nur die Heins. Ein
“alter ego” ist hinfallig. Filmemachen, das heifit fir sie,
sich selber mit der Kamera zu erkunden, inszenieren und
ausleuchten bis in die letzte Falte fleischlicher Existenz.
(Jochen Coldewey, TAZ).

These are true blunt pictures made watching themselves
with tha camera while making love. Here again no film
team, no actors; in front of and behind the camera at the
same time: the Heins only. No “alter ego” is needed. To
them film making means exploring, producing and lighting
themselves with the camera into the last wrinkle of carnal
being. (Jochen Coldewey, TAZ)

EGOMANIA - INSEL DER
HOFFNUNG (1987)

16 mm, 86:00, col. Von Christoph Schlingensief, Kamera: Dominik
Probst; Kameraassistenz; Kim Koch; Schnitt: Thekla von Molheim,
Beatrice Hasler; Tan: Alf Olbrisch; Musik: Tom Dokupil, Chr.
Schtingensief, Helge Schneider; Kostime: Anna Fechier; Darstel-
ler; Udo Kier, Tilda Swinton, Uwe Fellensiek, Anna Fechter, Anna-
sasia Kudelka, Volker Bertzky, Dietrich Kuhlbrodt, WoliEangSchul—
te, Ark Boysen, Melf Boysen; Sprecher: Werner Funke; Produk-
fionsassistenz: Frank Rehberg, Ariane Traub; Produzent:
Wolfgang Schuite; Produktion: DEM-Film, Milheim/R.

Dr. Faustus im Eis ... oder ... eine deutsche Geschichte
tiber den Verfall der Zivilisaticn in der Tradition der Ni-
belungen. Ein Drama {ber Liebe, Eifersucht, Gier und
Mord.

Auf einer sinsamen Insel im Atlantik lebt eine Handvell
Menschan, in deren Mitteipunkt ein junges Paar steht,
deren aufkeimende Liebe von allen anderen bedrgoht
wird. Jeder hat sein eigenes Motiv. So sind es die bei-
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den bbsen Schwestern, die ihr Aschenputtel nicht auf-
geben wollen und nicht davor zurickschrecken, deren
Kind, kaum ha! sie es geboren, zu verkaufen. Der Notar,
der den Kaufvertrag besiegslt, hat dafiir sogar eine hu-
manistische Rechtfertigung und starkt damit die Selbst-
liebe des eillen Barons, der in Frauenkleidern, als Tante
des Teulsls, griBtes Unheil auf die einst friedliche Inss!
bringt.

Das Verderben 4Bt sich nicht mehr aufhalten und zum
SchluB erfiillt sich das Schicksal aller im schier unstillba-
ren Blutrausch des Bdsen.

EGOMANIA — INSEL OHNE HOFFNUNG ist ein Film, der
sich nicht literarisch erkléart, sondarn vor allem von der
atmosphérischen Dichte seiner Bilder und seiner Musik
lebt.

Dr. Faustus lost in the ice ... or ... a German myth
about the fall of civilazation in the tradition of the
Nibelungen. A drama about love, jealousy, greed and
murder.

On a lonely istand in the Atlantique lives a handful of
people, among them there is a young couple, their
rising love is harmed by the others. Each of them has
hisfher own motif. There are the two evil sisters, who
wan't give up their cinderella and don't shrink from
selling her just born baby, to a lawyer. He, just having
fixed the contract, has a humanistic justification for
that and strongs so the narzism of the vain Barron,
who, wearing women-clothes, brings as the aunt of
the deviel, destruction to the former peaceful island.

The disaster can't be stopped anymore and at the
end the destiny of all is fullfilled with an unappeasable
bloedrush of the evil.

EGOMANIA ~ ISLAND WITHOUT HOPE is a film,
which can't be explained literally, but subsists upon
it's atmospheric depths of his pictures and its music.

ZLITSCHRIFT FOR FiLM

blimp

biimp . Zetschuit fir Fim
riesplat 36, A-8020 Graz, Tel, 0316/016763
Einzelheft 55,65, dahresabornemend 4 Hofle) 16065 auzikl. Poro {1069)
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Kurzfilmprogramm 1980-1982

MIRAGE (1980)

16 mm, 6:00, col. Von JUr?]en Orthaus und Angelika Brinner;
Kamera, Schnitt: Jirgen Orthaus; Musik: Klaus Schulze; Produk-
tion: Dream Screan Film.

MIRAGE — ein experimenteller Realtrickfilm.

MIRAGE ~ an experimental real animation.

' EASTMAN'’S REISEN (1981)

16 mm, 26:00, col. & b/w. Von Klaus Telscher; Kamera: Tucker
gi:r;l"lg:ermann; Musik: The Regento Stars: Produktion: Klaus Tel-
EASTMAN'S REISEN, ein 1981 entstandener Film von
Klaus Telscher, zihlt zu einer neuen Kategorie von Fil-
men, die nicht dem géngigen Standard der Bildtypen eine
neue Varianie hinzufiigt, sondern umgekehrt den etablier-
ten Bildern den Prozefl macht: die Kamera als ReiBwolf
der Filmgeschichte. Sein Film ist eine Reise zu den Ge-
meinplitzen des Erzdhlkinos. Ist es die Geschwindigkeit
ader der unerhittliche Blick des Filmemachers, daB die
ginst so vertrauten Bilder verzerrt erscheinen und hohl
klingen? Die sonst einer gediten Machanik enlspringende
glatte Oberfldche der Bilder erscheint jah autgekratzt, als
habe man Sand in das Getriebe gestreut: Bilder wie in den
Antangen des Films —voller Eigangeriusche, Aber anders
als damals wirkt das Gesehene nicht als technische Un-
vollkommenheit, die es galt zu lberwinden, sondern ge-
wolll als mitzudenkender Anteil filmischer Realitat. Asthe-
tik — als Zerstérungsprozel verstanden - entlarvt so das
Ergriffensein des Menschen vom Film als lacherliche lllu-
sion, deren konstituierende Mechanismen gleichzeilig
vorgefuhrt werden: Liebe zum Medium Film und Haf auf
seinen gingigen MiBbrauch. (Manfred Arniz)

EASTMAN'S TRAVELS, a film made by Klaus Telscher in
1981, belongs to a new category of film. It does not add
new variations to the prevailing standard of picture types.

On the contrary, it acts a judge to these established
pictures. The camera as shredder of the history of film.
Telscher's film travels to the common venues of the nar-
rative cinema. is it the speed or is it the relentless eye of
the filmmaker that makes pictures that were once familiar
to us appear as distorted and heollow? The smooth surface
of pictures usually shown on well lubricated projectors
now suddenly seem scratched, as if sand had been
thrown into the works. Like in the beginnings of motion
picture, the images emit noises of their own. Yet what is
saen in this film has nothing of this technical imperfection,
of the aim to overcome these shortcomings — here they
are intended as showing a forgotten part of the reality of
film. Aesthetics, here seen as a destructive process, re-
veal our fascination with film to be a ridiculous illusion.
Hare its constituent mechanisms are also parformed: love
to the medium of film and hate of its current misuse.
{Manfred Arntz)

KARL KELS / 1982 (1982)

16 mm, 3:24, col. Von Karl Kels; Produktion: Karf Kals.

Aus den unterschiedlichen Zeitstrecken der jeweiligen
Einstellung{en) in Form ihrer Streifenldnge, wird mittels
Einzelkaderbehandlung, Kaderabzéhlung und Kadermon-

e

European Media Art Festival 1990



Filmretrospektive

tage eine "hochkomplexe Verschnittform™ (Kels) gewon-
nen. Zwar geht die Kader-um-Kader-Behandlung mittels
eines Operationsschemas vonstatten, aber keine Zahlen-
reihe ist da, die den automatischen Fortgang, und als
Hochrechnung das fertige Resultat prognostizieren kénn-
te... {Zitat aus “Ordnung und Kontingenz™ von Bernhard
Uske im Katalog Minchener Kunstverein 1988)

A "highly complex kind of blend” (Kels) is won from the
various time passages of the very take(s) in the form of
their strip length by means of the treatment of single
frames counting the frames and frame montage. Although
the frame-by-frame-treatment works by means of an
operation schame, there is no sequence of numbars able
to predict the automatic progress nor the finished result as
a projection... (quotation from “Ordnung und Keontingenz®
by Bernhard Uske in the Miinchener Kunstvarein cata-
logue 1988)

TEIL 2 (1981)

16 mm, 7:00, col. & b/w. Von Axel Schéffler; Darsteller: Kiaus
Lackmann; Produktion: Hochsehule fir Bildende KOnste, Hamburg

Besteht aus 3 Teilen.

Mann tut Katze in Karton — Katze befreit sich — Mann lacht.
Rasierapparat fahrt auf Tisch. Pferd trinkt aus Kaffeetas-
se. Meine Mutter war dabei.

Man puts cat into box — cat frees herself — man laughs.
Shaver tours on the table. Horse drinks from coffee cup.
My mother was also there.

DIE URSZENE (1981)

16 mm, 6:00, col. Von Christine Noll Brinkmann; Kamera: Kay
Starr; Produktion: Christine Nall Brinkmann.

In der modernen Filmtheorie Ist viel von der Indiskretion
des Schauens die Rede. Der Zuschauer, der im dunklen
Raum sitzt und ungestraft und ungesehen alles betrach-
ten darf, was sich auf der Leinwand enthiillt, erscheint als
eine Art Voyeur. in diesem Zusammenhang wird immer
wieder Freud zitiert, der allen Voyeurismus auf die
menschiiche Urerfabrung der “Urszene” — der Beobach-

tung des Beischlals der Eltern durch das kleine Kind —
zuriickgefiihrt hat. Der Film DIE URSZENE versucht die-
ser Beziehung zwischen Film und Voyeurismus auf seine
Art nachzugehen,

There is much talk of indiscretion on the part of the viewer
in modern film theory. Invisible and protected by the dark-
ness, able to observe all that the screen reveals, the
viewer appears as a Kind of peeping tom. Freud is oftan
quoted in this connection, who explains all voyeurism in
terms of the common human experience of the URSZENE
{primal scene): the smalk child observing parental coitus.
The film traces the relationship between film and vo-
yeurism in its own particular fashion.

KOOL KILLER (1981)

16 mm, 5:00, col. Von Pola Reuth; Darsteller: Peter Tippelt; Pro-
duktion: SX-X

KCOL KILLER ist gewidmeat

— pinem seelenlosen Schinheitskult, wie er schon Leni
Riefenstahl wichtiger war als zuweilen mebr als fragwir-
diges Arbeitsmaterial

— dem gesundheitlichen Zusammenbruch Jean Vigo's in-
folge des auBergewdhnlich rauhen Wetters bei den Dreh-
arbeiten zu seinem kommerziell erfolglosen lstzten Film
—der Frage nach einer sinnvollen Filmhandlung die eben-
so selten geltist worden ist, wie die abstrakten Formpro-
bleme.

KOOL KILLER is dedicated

-t a soulless cult of beauty, which already in the case of
Leni Riefenstahl was of greater importance than question-
able working material;

— to the breakdown in the health of Jean Vigo as a result
of the extraordinarily inclement weather during the shoot-
ing of his insignificant and unsuccessiul last film;

—10 the question of a meaningful film story, for which there
is just as rarely a salution as for abstract problems of form.

NA GUT! SCHLACHTET ALLE
GUMMIBARCHEN (1981)

16 mm, 5:00, col. Von Hiltrud Kdhne. Darsteller: Pia Haltan; Pro-
duktian: HBK Braunschwaig,

“Immergleiches, Umkehrung, Variationen artikulieren den
Rhythmus der Erwantungen — zwischen Erflillung und
Enttduschung und dennoch wandeln sich die ‘Monstren
aus Stereolypen’ immer wieder zu Gummib&rchen, zu
einer heimlich gekauften Tite Lakritz, oder zu einem Eis,
daf man hingegseben auf der Strafe lutscht, und manch-
mal findet man sich sogar wieder.”

“Always the sarme things, reversal, variations articulate the
rhythm of expectations — between fulfilment and disap-
pointment. Nevertheless the ‘Monsters that develop from
stereotypes’ transform themselves over and over again
into jelly babies, to a bag of liquorice bought on the sy, to
an ice cream that ona licks intently on the streat; and on
occasion one even finds oneself again.”
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ANNELIESE (1980)

16 mm, 5:00, col. Von Hannelore Kober und Jonnie Débela; Musik:
H.A. Simon-Liebig; Produktion: Hannelore Kober, Jonnie Dibele.
Liebesfilm in Rot, Grin, Schwarz ung Weiss, mit Teddy
Andersen und seinem Golkowski Quartett.

A love story in red, green, black and white, with Teddy
Andersen and his Golkowski Quartet,
- -

ei
|
|

Filmretrospective

THE GREAT STAGECOACH
ROBBERY (1981)

8 mm, 12:00, col. Vom Hands Ab-Team.

Ein Tag wie jader andere im Wilden Wasten. Original mit
deutschen Untertiteln.

A day like any other day in the Wiid West. Criginal with
German subtitles.

DER SONNTAGSSPAZIERGANG
(1982)

8 mm, 2:30, col. Von Bertram Jesdinsky; Darsteller: 10 x Metitta;
Produktion: Anarchistische Gummizelle.

Wenn Sonntags die Sonne scheint, dann halt es keinen
lange zu Hause. Auch meine Familie mu dann einen
kleinen Ausflug machen. Wére der Sommer nicht so kurz
gewesen, wére der Film bestimmt langer geworden.

On a sunny Sunday nobody can bear to stay indoors for
very long. Then my family too has to go on a short outing.
If the summer had not been so short, this film would
certainly have become lenger.

Kurzfilmprogramm 1982—-1983

BERLIN — ALAMO (1983)

8 mm, 9:00, col. Von Knut Hofimeister.

Berlin ist ein besetzie Stadt. Dieses ist tiberall wahrnehm-
bar. Das Tempo ist wie aus siner Maschinenpistole ge-
schossen. Dazu kommen Bilder von tatsachlichen Ma-
schinenpistolen, die den Film in ironischer Weise reflektie-
ren. Panzer der amerikanischen Gls paradieren mit
gehobenem Geschitzrohr auf und ab, wobei Hunden-
schatten des Sonderkommandos aus schwarzen Einsatz-
wagen die Strafien dberfluten. Diese uniformierten Man-
ner, Sanki Anas Truppengeister, stiirmen die von John
Wayne und von Demonstranten okkupierte "Celiuloidba-
stion”. Dieser Alptraum einer absterbenden Hollywood

Ideologie findet in den StraBen seine perverse Verwirkli-
chung.

Die Lage ist kompliziert. Fiir eine Zeitlang wird Berlin
belagen und von einem anti-faschistischen Schutzwall
umzingelt. Die Teilung Deutschlands kommt ven auflen.
Ost-Berlin bleibt in den Handen der Russen, wobei West-
Betlin offenkundig von franzdsischen, amerikanischan
und britischen Truppen besetzt wird. Dazu kommt die
innere Trennung der Stadt selbst, mit Représentanten von
Besitz, Gesetz und Ordnung einerseits, und der Masse
der Bevilkerung auf der anderen.

Berlin is a city under siege; the evidence is everywhere.
The machine gun pace and the images of machine guns
in Knut Hoffrmeaister's BERLIN — ALAMO ironically reflect
this condition. Tanks of American GI's parade up and
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down, barrels high, while huge black vans disgorge waves
of W. Berlin riot police into the streets. These uniformed
men are the ghosts of Santa Ana’s troops storming the
celluloid bastions occupied by John Wayne and Beriin
demonstrators. It is a nightmare where the decayed ide-
ology of Hollywooed find perverse realization on the streset.

The situation is complex. For a while West Berlin is sur-
rounded and besieged by East Germany with the “anti-
fascist protection wall”, the division into two Germanies is
imposed from without. East Berin remains, for all practical
purposes, in the hands of the Russians and West Berlinis
visibly occupied by French, American and British troops.
And then come the internal divisions within the city itself,
between the representatives of property, law and arder, on
the one hand, and the mass of inhabitants on the other.

AUSTAUSCH / EXCHANGE (1982)

16 mm, 9:00, col. Regie, Schnitt: Llurex; Kamera: Rick Feist; Ton:
Renate Scholls; Darsteller: Jaqueline Schoone; Musik: A 8 M;
Preduktion: Llurex Film, Egen Bunne, Marr Grounds.

Die Mauer in Berlin erbten wir van unseran Véatern - hier
wie dort. Sie ist l&nger als der Dingo Fence und héher.
Niemand darf sie Ubersteigen. Auch im Westen wird die
Mauer bewacht, irm Osten sieht man Grenzer den ganzen
Tag aut Jagd. Mit dem Riicken zur Wand befinden wir uns
in der Zukunit, ein disteres Land ... {Liurex)

Der Dingo Fence erstreckt sich 5000 Kilometer wait ber
den australischen Kontinent. Vielleicht halt er Dingos aus

dem Norden davon ab, ab und zu ein Schaf aus dem
Siden zu schnappen, aber er ist auf seiner gesamten
Lange verunreinigt mit den Kadavern umherziehender
einheimischer Tiera auf der Suche nach Nahrung und
Wasser. Er ist sine kologische Katastrophe, ein tddlicher
Monolith, der das arrogante Miiverstehen von Mutter
Natur durch den Menschen, seine Entfernung von der
Natur symbolisiert. ~ Die Berlinar Mauer trennt den Men-
schen vom Menschen. Sie macht West-Berlin zu einer
kinstlichen verwundbaren Insel im politischen Spiel um
die Macht. Der sichtbare Eindruck der Mauer zeigt auf
perverse Art ihre unmenschlichan Konsequenzen. (Marr
Grounds}

We have inhereted the Wall in Berlin from our fathers —
here and there. It is longer than the Dingo Fence and
higher. Nobody is allowed to climb over it. The Wall is
guarded in the West as well, in the East you see border
guards on the hunt all day long. With our backs to the wall
we are in the future, a dark country ... (Llurex}

The Dinga Fence streiches acrass the continent of
Australia for 5000 kilometers. It might prevent northern
dingos from snatching the occasional sheep from the
south, but its length is littered with the carcasses of no-
madic native animals seeking food and water. I is an
ecological disaster, a lethal monolith, which symbolizes
man's arrogant misunderstanding of mother earth, his
separation from nature. — The Berlin Wall separates man
fram man. It makes West Berlin an artificial and vulnerable
island in a political power game. The visual impact of th
wall perversely depicts its dehumanizing consequences.
{(Marr Grounds)

BOSE ZU SEIN IST AUCH EIN
BEWEIS VON GEFUHL (1983)

16 mm, 25:00, col. Regia: Cynthia Beatt; Kamera: Cynthia Beatt,
Elfi Mikesch, Ebba Jahn; Schnitt: Dode V5iz; Musik: Maurice
Weddington; Darsteller: Heinz Emigholz, Cynthia Beatt, Fritz Mi-
kesch u.v.a.; Produktion; Beatt-Film.

In BOSE ZU SEINIST AUCH EIN BEWEIS VON GEFUHL
ist Beatt Regisseurin, Autorin und Darstellerin. Der Film ist
eine halbautobiographische Entflechtung von ihrer Bazie-
hung zu Deutschland — eine Art verriickte, witzige, doch
intellektuell aufrichtige Wiedergabe von einem Lebens-
filhrer a la Fromm, gefiillt mit architektonischen Kdstlich-
keiten und Warnungen liber die groben Temperamente
der Einwohner ... Wir werdsn daran erinnert, daf8 “ein
Haus ein Text ist, durch den wir eine andere Zeit Jasen
kénnen", und so empfinden wir nicht bloB die Besonder-
heiten und romantische Strenge der deutschen Bauart,
sondern auch wie Berlin sich von anderen européischen
Stédten unterscheidet und wie die Stadt an sich zu einer
vergabelten Verschmelzung zweier wirtschaftlicher und
gesellschaftlicher Systeme geworden ist ... schlicht und
klar zeigt der Film die geteilten Gefiihle tiber eine getsilte
Stagt und bringt den Fremdsen in seinen ersten Kontakt mit
der Mentalitét der Einwohner. {Barbara Kruger, ARTFO-
RUM, Januar 1985)
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The film deals with language on several levels. On one
level the spoken language, in this case German and Eng-
ligh, with the realisation that for a foreigner to speak
German does not mean that they will be understood as a
text revealing the sou!l and history of Berlin. The third level
is the music: FIRE IN THE LAKE, composed by Maurice
Weddington (an American living in Berlin since 8 years) for
Berlin.

Through the whole Film run scenes which have been
observed repeatedly and are taken by many foreigners as
representative of *"German” untriendliness and rudeness.
These scenes are commented on and analysed in other
conversations. The Film is entirely within one square-
kilometer of the pre-war centre of Berlin whera the film-
maker lives.

FURY IS A FEELING TOQ, which Beatt directed, wrote
and appears in, s a semiautobiographical encapsulation
of her relationship to Germany — a sort of cranky, witty,
intellectually astute randition of a Fromm's guide replete
with architectural treats and warnings about the unwieldy
temperaments of the natives ... Reminded that "a house is
a text through which one may read another era”, we
consider not only the specificitios and romantic rigor of
German design, but also the way it defines Berlin's differ-
ence from other European cities and how the city itself has
become a bidurcated amalgam of twe economic and so-
cial regimes... The film delineates the divided sentiments
about a divided city with clarity and economy, and joins the
“first contact” of the foreigner with the “second nature” of
the native. (Barbara Kruger, ARTFCRUM, January 1985)

Filmretrospective

AMERICAN HOTEL (1982)

16 mm, 15:00, col. Von Klaus Telscher; Musik: Andrew Sisters;
Produktion: Klaus Telscher.

“(...) They noted that there were certain things which were
impermanant and other things to which the tarm impaer-
manence did not apply. Thus thay came to make a great
division between that which is impermanent and that
which is permanent. {...) (Robert Ashley: The Park}

DIE WITWE UND DER GANGSTER
(1982)

8 mm, 8:00, b/w. Von Ika Schiar; Preduktion: ka Schier,

Wer tritt dort ein: Patinnen unzufrieden, ihr lichtes Kleid sie
in die Schranke zieht, dann sitzen sie dort fest! In heiterem
Frieden. Das Paar macht sich davon und nichts geschieht.

Who enters: godmothers unsatisfied, their bright dresses
pulling them into the wardrobes, keeping them there! In
cheerful peace. The couple make ott and nothing happens.

DREHARBEIT (1983)

16 mm, 11:00, b/w. Van Lutz Mommartz. Darsteller, Kommentar:
Lutz Mommartz, Bernie Woschek; Preduktion; Mommarntzfilm.

Diatog (ber den Film, der gerade entsteht.
Dialogue abeut a film, created meanwhiie.

Kurzfilmprogramm 1983-1984

ENDLOSLAUF (1983)

16 mm, 16:00, col. Von Utrich Fitzke, Druckvorlagen: Wilfried
Kalter: Musik: Adrian Marcator; Produktion: Ulrich Fitzke.

Ein Lduter wird zur Schablone, 23 Einzelphasen sind
Ausgangsbasis, um Farbe, Bewegung und Geschwindig-
keit zu thematisieren. Gleichzeitigkeit. Grenzen der Re-
zeptivitdt werden spirbar.

23 Phases of movement of a runner form the basis of an
attempt to set colour, movement and time in ever new
relationships to each other. These manifest themselves in
new configurations and, through their complexity, define
the borders of receptivity.

FLIEGER DURFEN KEINE ANGST
HABEN (1984)

16 mm, 44:00, col. Yon Rotrau Pape; Produldion: Rotraul Pape.

Am Anfang war die Musik. Holger Hiller gab mir 4 Musik-
stlicke, die in ihrer Reihenfolge nicht venauscht werden
durften. Der Film durchquert nacheinander diese Musik-
blécke. Die Konfinuitdt des Ablaufs wird dargestellt durch
Die Persen, die um ihren neutralen Charakter zu kenn-

zeichnen, nicht aus einem Mann besteht, sondern aus
vielen: der Anzug wechseit die Kdpfe. Gradlinig lauft die
Person durch den Film, ghne Zeitverlust ber Schnittstel-
len, in denen die Well klein wird (wenn Die Person mit ein
paar Schritten von Marseille nach Tanger lauft), die Hau-
ser groB werden {wenn Die Person nach Berlin hinein-
geht, nach hinten aus dem Fenster auf Hongkong blickt),
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die Zeit verloren geht (wenn es eben nur nigselte, jetzt
lange schon geschneit haben muB), in denen also aile
Gesetze gebrachen werden, wie ich es sonst nur denken
kann.

In the beginning was the music. Holger Hiller gave me four
pieces of music, the order of which was not to be changed.
The film traverses each of those blocks of music in suc-
cession. The continuity of the sequence of events is rep-
resented by The Person, who, in order to define its neutral
character, does not consist of a single man, but of many.
The suit of clothes changes heads. The person proceeds
in a straight line through the film, without loss of time
across cuts, in which the world grows small, (when The
Person passes from Marseilles to Tangier in a few steps);
in which the houses grow large, {when The Pearson enters
Berlin and looks out of a rear window on (o Hong Kong);
in which time is lost, (when it merely drizzled, and should
in fact long have been showing); in which, in other words,
all the laws | could possibly think of are broken.

DER MECHANISCHE
SOZIALISMUS

8 mm, 6:30, col. Aegie/ Schnitt: Georg Ladanyi; Kamara: A. Hillen,
G. Ladanyi, K. Peters, H.G. Reichwein; Musik: Rundfunk Kinder-
chor Berlin; Darsteller: Garry Griner, G. Ladanyiu.v.a.;

CRAEX APART (1983)

8 mm, 12:00, col. Von Mark Markgraf und R.S. Wolkenstein; Musik,
Kommentar: CRAEX apart; Darsteller: Ogar Grafe; Produktion:
Best Boys Connection.

151082 BEWEGEN PHASE 091182 DE-MONTIEREN
DE-KOMPONIEREN 271182 VIBRIEREN SCHRE!
SCHEMENHAFT 051282 RAUM KONFRONTIEREN SIL-
HOUETTE 161183 SYMBOLISCH ENDLOS 070184 LO-
SEN STEIGERN GLATZE.

151082 MOVING PHASES 051182 DE-MONTAGE DE-
COMPOSITION 271182 VIBRATION YELLING SCEME-
LIKE 051282 SPACE CONFRONTATION SILHOUETTE
161183 SYMBOLIC ENDLESS 070184 SOLVE ENHAN-
CE BALD HEAD.

MY LAST BLUES (1983)

16 mm, 2:00, b/w. Von Harry Rag; Schnitt: Cutty Cut; Musik: Can;
Darsteller: Harold Lloyd; Preduktion: Pure Freude Film c/a Peter
Braatz.

Ein junger Mann zieht in ein altes Haus. Beiden geht as
schlecht.

A young man moves to an old house. Both are feeling
bad.

Kurzfilmprogramm 1883-1985

L'HOMME MACHINE (1983)

8 mm, 5:00, b/w. Van Christoph Bartalosch; Produktion: Christeph
Bartolosch.

Archiologie der Bilder — Bewegungen in und zwischen
den Sequenzen — Authebung des Narrativen im Film ~
Film als Methode zur Findung von Reizstufen, die vor dem
reflektierenden BewuBtsein wahrgenommen werden,

Archaeology of the images — mavements in and between
the sequences — ravocation of the narrative in film — film
as a method far finding steps of stimulus pergeived befare
the reflection consciousness.

PALME / MANN (1983)

16 mm, %:00, col. Yon Waltar Hettich; Kamera; W. Hettich, H.
Koéhne; Darsteller: W. Hettich, Jeanne Hettich; Produktion: Walter
Hettich.

—Palmen und Mann -

— Palmes and man -

GERDA (1984)

16 mm, 14:00, col. Von Ingtid Pape; Produktion: Christine Heise.
Ein Abenteusriiim — gewidmet den klginen Heldinnen wie

Gerda aus Andersens “Schneekdnigin”, die inrem verstei-
nerten Geliebten Leben einhauchen wollen.

An adventure film — dedicated to the little heroines like
Gerda from “The Snow Queen” by Andersen, who want to
breathe lite into their petrified lovers.

—1/84-(1984)

16 mm, 7:30, col. Von Inge Schiltze; Produktion: Ingo Schitze.

Man kdnnte sagen, den Film — 1/84 — hinterlie eine
kinematographische Romanze. Die Kamera erlag dem
Reiz dquidistanter Balkone.

You could say the film — 1/84 —was left over by a cinema-
tographic romance. The camera succumbed to the charm
of equidistant balconies.

GERMAN RUNS (1984)

16 mm, 4:00, col. Von Thomas Feldmann; Produktion: Thomas
Feldmann.

“Ausgehend von S-8-Material, das auf einer USA-Reise
entstand, suchte ich verschiedene rhythmische Erfahrun-
gen auszuprobieren. Der Film verarbeitet zum Teil be-
kannte Amerikabilder, die in ihrer dsthetischen Umset-
zung den ErfahrungsprozeR einer touristischen Reise ver-
mittetn, Bild und Ton sind streng asynchron, d.h. wenn ein

110

Européisches Medienkunst Festival 1930



Bild zu sehen ist, ist Stille und wenn ein Ton zu héren ist,
ist schwarz bzw. weif3. Die Tragheit von Auge und Ohr
ziehen beide Teile wiedsr zusammen, wodurch sorgféltig
aufeinander abgestimmie Wirkungen enistehen. Der Film
fangt mit einer radikal strengen Struktur an, die zum Ende
des Films aufgebrochen wird.”

“Using Super 8 footage taken on a USA journey | tried to
experiment with various rhythmics expertences. The film
partly treats well-known picturas from America in their
aesthetic transformation, mediating the process of the
experience of a tourist journey. Image and sound are
strictly out of synchronism, i.e. when there is an image to
be seen there is silence, and when a sound is to be heard
there is black or white raspectively. The inertia of the eye
and the ear draws both parts together again; which pro-
duces carefully balanced effects. The film starts with a
radically stringant structure which is broken down towards
the end of the film."

NEGATIVE MAN (1985)

16 mm, 4:.00, b/w. Von Cathy Joritz; Produktion: Cathy Joritz.

NEGATIVE MAN ist ein humorveller, respektloser Rache-
film. Uber das Bild des NEGATIVE MAN habe ich spigle-
risch visusllen Kommentar direkt in die Filmschicht ge-
kratzt, wahrend der NEGATIVE MAN selbst {iber bedeu-

Filmretrospective

tungslose Dinge plappert. Der NEGATIVE MAN ist fiir
mich ein Symbol alter Manner, die unsere Welt "bsherr-
schen”. Als solcher bekommt er, was er verdient. (C.J.)

NEGATIVE MAN is a humourous and disrespectful film an
revenge. | have scratched a playful visual commentary
directly on to the film strip over the image of the NEGA-
TIVE MAN, while he himself chats about unimportant
things. For me the NEGATIVE MAN is a symbol of all the
men who dominate our world. And as such he gets what
he deserves!

ESST MEHR OBST (1984)

16 mm, 7:30. Von Birgit Antoni; Musik: Georg Roloff; Produktion:
Connectionfilm ¢/o Antoni Klinstterhaus.

Experimenteller Animationsfilm mit Musik von Georg Ro-
loff.

Experimental animation with music by Georg Roloff.

VISAVIS (1983)

8 mm, 8:30, b/w. Von C. Claussen und R. Vorschneider; Produk-
tion: Schén & Gut Produktion,

Der Film entstand innerhalb von 3 Monaten mit Hilte einer
Kamera, die folgende technische Eigenschaften hat:

fixe Brennweite und Gegenstandsweite, Gegenstands-
grie gleich BildgréBe, namiich 210 x 297 mm, Scharlen-
tiefe 40 mm, Gangart 3 Bilder/sec.

Kameratyp: Rank Xerox 720 PE.

Dem engen technischen Rahmen entsprechend zeigt der
Film Stimmungen einer Mann/ Frau Beziehung, die der
langwierige Aufnahmevorgang provozierte.

The film was created within the space of three months with
the aid of a camera having the following technical proper-
ties:

fixed aperture and depth of focus; size of object equal to
size of image, i.e. 210 x 297 mm; depth of field: 40 mm;
speed: 3 frames per second.

Camera type: Rank Xerox 720 PE.

Within the given tight technical constraints the film depicts
the various moads of a man-woman relatienship, pro-
voked by this protracted process of filming.

European Media Art Festival 1980
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STUMMFILM FUR GEHORLOSE
(1984)

8 mm, 7:00, b/w. Von Michasl Brynnirup; Kamera: M.B. & Rainer
Grams; Produktion: Michael Brynntrup.

Dieser Film erz&hlt eine Geschichte Uber die schwierige
Situation/ Lage der Gehdrlosen. Die Kunst der manuellen
Sprache st die durchgehend-fiie Sende, und dabei im ein-
zelmen deutliche Reihenfolge der Gebéarden. Das ist auch
die Kunst der lebenden Bilder: die Bewegung.

] . s

This film tells about the ditficult situation/ state deai people
are in. The art of manual language consists of the continu-
ally — current, and the same time specifically obvious
succession of the gestures, This is also the art of living
images:Motion!

UBER GODARD (1985)

8 mm, 2:00, b/w. Vonh Michael Krause; Produktion: Krause.

Die Archéclogie auktorialer Motivketten der “politique des
auteurs” ist eine ideclogiekritische. Gleichzeitig geht es
um die Frage, wie fir die Zukunft des idealen Fiilm Realis-
mus zu definieren wére. An der Praxis der Autorenfiime
I8t sich dies direkt ablesen. indem die Autoren die dem
Fiim abhanden gekommene Subjektivitit wieder einflh-
ren und die im Grunde genommen zwingende Gefiihls-
sprache der Konvention als Stimmen ausstelien, betitigen
sle sich als Mythologen. Diese neue Perspektive auf die

Filmgeschichte wird zuerst in den Filmkritiken der jinge-
ran in den “cahiers de cinema” praktiziart. In ihren Filmkri-
tiken, die sie als rigorose Polemiken verstanden, fragen
sie nach den Bedingungsn von Kanventicn, box-office-Er-
folg und Kritik.

The archaeology of auctorial chains of motifs of the “poli-
tique des auteurs” is one critical of ideology. At the same
time the very guestion is how to define realism for the future
oftheidealfilm. This is obvicus in the practice ofthe “cinema
des auteurs”. By reinventing the subjectivity lost in film and
exhibiting the basically necessary emotional language of
convention as voices the authars act as mythologists. This
new perspective on film history is first practised by the
younger authors' film reviews in the “cahiers de cinema”. In
their film reviews, understood as regorous polemics, they
ara asking for the terms of convention, box-office success
andcriticism. :

A - B - CITY (1984)

8 mm, 8:30, col. Von Brigitte Bhlar, Dieter Hormel; Produktion: B,
Bahler, D, Hormet,

Zwel Buchstaben aus dem Alphabet einer Stadt, dis ihre
sigene Grammatik buchstabiert.

Two letters from the alphabet of a city spelling its own
grammar.

Kurzfilmprogramm 1985-1986

MORE JOY OF SEX (1984)

8 mm, 2:00, col. Von Reinhard Westendorf; Produklion: Reinhard
Wastendorf.

Nach “Joy of Sex” ein weiterer sindeutig zweideutiger Film
{iber den Arsch, den Schwanz und die Mdse.

After “Joy of Sex” another definitely ambiguous film on the
ass, the cock and the cunt.
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BUMP & BUMP (1986)

8 mm, 6:00, col. Von Caspar Stracke; Darsteller: Martin Becker,
Ein Ball-Spiel-Film.

A Ball-Playing-Film

STADT IN FLAMMEN (1985)

8mm, 7:00, col. Von Schmelzdahin; Produktion: Schmelzdahin c/o
J. Reble.

Ein Spielfilm wurde mit Bakterisn behandelt, daraufhin
erhitzt und im Moment der Verflissigung kopiert.

A teature film was treated with bacteria, than heated and
printed in the moment of liguefaction.

EIN PLATZ AN DER SONNE
(Seele brennt) (1985)

&mm, 6:00, col. Von Peter Sempel. Musik: Einstirzende Neubau-
Ler%;fparsteiler: Ein Schmetterling; Produktion: “Blitze im Eierbe-
Ich machte diesen Film ohne Uberlegung und ohne Ton.
Spéter, als ich das Lied "Seele brennt” von den genialen
“Einstirzenden Neubauten™ hdrte, wulte ich sofort: "Das
muB auf diesen Film!® Es paBte rhythmisch und inhaltlich
ohne einen Schnitt! — und wurde offizielles Video der
Band! Asthetik und Verzweiflung, Freiheit und Schmerz.
Obwohl der Schmetterling im Glas gefangen ist, gibt es
Momente, wo Licht der Sonne durch die Fldgel leuchtet.
Das Licht ist Freiheit. In der Gefangenschaft. Die Fliigel
des Schmetterlings werden zum Rand von innen nach
auBlen immer heller hsllrot, wie wenn sie brennen. So wie
die Schreie von Blixa Bargeld.

| made this film without any reflexion and without sound.
Later, when | heard the Song “Seele brennt” ("Soul is
burning”} by the genious “Einstirzende Neubauten” (Col-
tapsing New Buildings) | was immadiately sure about that
“this must be on the film". It fitted rhythmically and in
content without any cut. It became the official promo of the
band.

Filmretrospective

BERICHT AUS DIE SAND (1985)

16 mm, 7:00, col. Regie: Kain Karawahn; Kamera: Dirk Baranek,
Hans Otto Richter; Schnitt: Dirk Baranek; Musik: Gott und die Olis,
Gramberg/ Ratzmann; Darsteller: Cassia.

Personen, Ort und Handlung in einer von der Gruppe
GOTT UND DIE OLIS erzahlten Geschichte (Text und
Musik) werden durch Feuer- und Flammenbilder darge-
stellt. Dies ist ein Bericht aus die Sand. Sand ist warm well
Sommer - aber Winter?

The characters, scene and plot of a story told by the group
GOTT UND DIE OLIS (words and music) are played by
images of fire and flames. This is a report from the sand.
Sand is warm because summer — but winter?

ZWISCHENLANDUNG (1986)

16 mm, 5:00, col. & b/w. Von Thomas Bartets, Lubor Jelinek.

Dokumentation der Versuche mit einer Welt in Kommuni-
kation zu treten, die, ansensten leer, von einem Dschun-
gel/ Labyrinth elektronischer Natir Uberwuchert wird.
Durch die Sucher und Skalen technischer Gerdte er-
schlieBt sich einem Reisenden diese alltgliche Umge-
bung.

Documentary of the attempts to communicate with a world
that is empty besides being overgrown by a jungle/ maze
of an electronic nature. This everyday surroundings opens
to a traveller through the viewfinders and scales of techni-
cal equipment.

S 1 (1985)

16 mm, 15:00, coi. & b/w. Von Christoph Janetzko.

“Insgesamt ein reizvoller Film, der sin verschliisselter
Lehrfilm ist, ein schwer nachvollziehbarer Film Gber Film.”
(Zitat aus der Begrlindung der FBW, *S 1" kein Pradikat
zuzuerkennen.)

“S1" ist in gewisser Hinsicht auch ein Dokumentarfilm:
alle, auch veraltete Materialien wie 9,5 mm, wurden fiir
diesen Film bearbeitet und montiert. Christoph Janetzko
hat ausschlieBlich bereits belichietes Zelluloid benutzt,
denn sein Konzept entspricht einer historischen, interpre-
tierenden Suche nach ainer nicht aufschreibbaren Ge-
schichte des Films. Unz&hlige, langst vergessene Vorfih-
rungen haben im Umfeld des Perforationslochs Spuren
hinterlassen. Kratzer, Risse, Uberblendungen, Rollenen-
den und Markierungen: mit einem verbliffenden Effekt
verdreht St" das konventionelle Licht-Spiel und riickt die
faszirierende Dunkelheit vom unsichtbaren Bildrand ins
lichte Zentrum der Leinwarwl.” (Dorothee Wenner)

“To a certain extend "S1" is also a documentary. All kinds
of materials, including redundant ones such as 9.5 mm,
were assembled and processed for this film. The celluloid
that Christoph Janetzko used had all been exposed.... His
intention is a historical, interpretative ... for a history of film
that cannot be written. Countless, long forgotten perform-
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ances have left their traces within the bounds of the
perforation hole. Scratches, cracks, double exposures,
reel ends and markings: with astonishing effect “S1" adds
a twist to the conventional play with light — it moves the
fascinating darkness of the invisible edge of the picutre
into the illuminated centre of the screen. (Dorothee Wen-
ner)

PERCUSSION MOVIE (1985)

16 mm, 12:00, col. Yon Heinz Pramann; Produktion: Heinz Pra-
mann.
PERCUSSION MOVIE ist ein Experimentalfilm in vier Tei-
len: “Muybridges Blro", “Pinguine kit man nicht”, *“Mon-
de, Falter und Alongen” und "Fritz und die anderen von
links".

PERCUSSION MOVIE is a four part experimental film:
“Muybridges Blro®, “Pinguine kiBt man nicht”, “Monde,
Faiter und Alongen” and “Fritz und die anderen von links".

REUTERSTRASSE (1986)

16mm, 5:00, col. Von Frank Zander; Musik: Frank Zander, H. lliner;
Produktion: Fraza synthetics, Frank Zander.

Ein experimenteller Nachifilm iiber eine StraBe, durch die
sich tagtéglich mehr als 50.000 Autos bewegen und in
deren Hausern am Rande (berraschenderweise dennoch
Menschen wohnen — ich auch.

An experimental night film on a street through which more
than 50.000 cars are moving day by day and nevertheless
—whal a surprise — there are people living in the houses
al its sides — me too.

DIE ANPROBE - 1938 (1986)

16 mm, 15:00, col. Von Franz Winzentsen; Musik: Gardel, Serrano,
Beethaven, Wagner; Darsteller: Dietmar Mues {Sprecher); Produk-
tion: Franz Winzentsen.

“Dreimal sollte ich vor meiner Zeugung die Welt schon
einmal in Augenschein nehmen diirfen. Zweimal diirfte ich
mich dann weigern, geboren zu werden und eine andere

Zeit abwarten. Das dritte Mal miiBte ich mich dann austra-
gen lassen.”

Der 14mindtige Film ist die Animation deutscher Ge-
schichte, ist wiedererwecktes alltégliches Bewuftsein
von 1938, realisiart in der kommentierten Montage alter
Fotografien: “In Nirnberg konnten wir mit offenem Hem-
denkragen durch die herrliche Kulisse wandern ... Sehr
beeindruckt sei er gewesen, der Herr Ingenieur, erz&hit
Winzentsen in seinem Film. Deshalb gibt es ja die Fotos
und eben deshalb reproduzieren sie so ungebrochen bis
in die Perspektive des Blicks das nach wie vor so wenig
Bekannte: die Innenwelt des einzelnen im Faschismus.
Schmetterlinge, in der Formation einer angreifenden
Flugzeugstaffel schén systematisch gesammelt, ziehan
tber Landkarten und Zeitungsseiten von einst. “Ein Pro-
beausflug”, — Winzenisen wiederholt nur die Hobbyspa-
Be von damals. Denn schlieBlich erzdhlt er von seinen
Eltern. “Der Herr Ingenieur”, sagt ar im Filmkommentar,
habe “ihm Filmmaterial gezeigt von einem grofen Bau-
werk, an dem er maBgeblich beteiligt war". Dieses habe
ar dann “etwa wie folgt kommentiert ...”

Und immer bestimmter, herrisch-selbstbewuBter, lauter,
zugreifender wird der Text, der Tonfall des Kommentars,
den er referiert. Virtuos inszeniert Winzentsen so in sei-
nem kleinen “Film aus Deutschland”, was eben eigent-
tich den Alitag des Faschismus formierte: die Form. (Mi-
chael Kétz in Frankfurter Rundschau vom 24.04.1986)

“Three times before my generation | should be allowed to
have a close look at the world in advance. Twice | would
be allowed to refuse being born and 1o wait for ancther
time. The third time | would have to have me carried to the
ull term.”

With a commentated montage of old photographs, this
t4-minute film is an animation of German history, a
re-awakening of the consciousness that prevailed in
1938: “With unbuttoned shirt collars we could strolt
through the wonderful backdrops of Nlrnberg”. In his
film Winzentsen tells how impressed Mr. Engineer had
been. That is why there are these photos which add
such flowing continuity and draw attention to what
remains as unclear as ever: the inner life of the
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individual living under fascism. Butterflies, assembled
like an aircraft sqadron in systematic attack formation,
fly over maps and newspaper pages of the time. A test
trip”, — Winzentsen only recalls a favourite hobby of the
time. After all, he is teling of his parents. The
commentary of the fim declares: “Mr. Engineer had
shown film material of a grand construction, a
construction he had substantially contributed to™. Of this
he then “expressed the following opinion...”

The tone and statements of the commentary become
increasingly determinant, dominatingly confident, louder,
more cloying. In his small “film from Germany”,
Winzentsen provides a brilliant mise en scene of what
went to form daily life under fascism: its form. (Michael
K6tz in Frankfurter Rundschau vom 24.04.86)

Filmretrospective

EIN KLEINER SCHWEIZER FILM
(1986)

8 mm, 1:00, cot. Von Markus.

Die Schweiz A.) Einleitung: Die Schweiz ist eine Erfindung
der Schweizer. B.) Hauptteil: Ein Schweizer ist in der
Schweiz geboren und C.) SchiuB3: muB ein Leben lang
eine Fiktion verkérpern. (Uwe Brandner)

Switzerland A} introduction: Switzerland is an invention of
the Swiss. B.) Main Part: A Swiss is born in Switzerland
and C.) Conclusion: To live with a fictive part of yourself
for the rest of your life. {Uwe Brandner)

Kurzfilmprogramm 1986-1987

LULU (1986)

Von Zoltan Spirandeili, Gabar Csaszari; Produktion: Spirandelli,
Csaszari,

In der Mitte des zweiten Aktes von Alban Bergs Oper
LULU soll in Film projeziert werden, der die Ereignisse
zwischen den beiden Szenen des Aktes, Lulus persénli-
che Katastrophe, den Wendepunkt ihres Lebens, zeigt. Er
faBt die Stadien von “Festnahme”, “Haft”, “Verhandlung”,

“Krankheit”, “Einweisung" und {Flucht) "Freilassung” (Ret- -

tung) zusammen. An dieser Stelle ist die Musik exakt
achsensymmetrisch komponiert. thr Mittel- und Retlek-
tienspunkt steht im Zentrum der ganzen Oper. Diese Form

ven Zolion Spkoncioth
Gy Cadnsatal

korrespondiert mit der symmetrischen Gesamtkonstruk-
tion des Werkes: Lulus Aufstieg und Fall wird in der Musik
des Films zu einem Mikrokosmos verdichtet. Streng an-
alog zur Musik montiert, zeigt der Film Lulu als Projektion
méannlicher Phantasie, die Reprisentation einer Frau als
Summe von Musik, Videothek und Wedekind.

A film is meant to be shown in the middle of the second
act of LULU, Alban Berg's opera. The film is to show the
series of events which occurred between the two scenes
of the act: LULU's personal catastrophy, the truning paint
of her life. It comprises the stages of “arrest”, "detantion”,
“trial”, “illness”, “confinement” and (escapse) ‘release” (res-
cue). At this point the music is composed with exact axial
symmetry. Its midpoint and point of reflection stand at the
centre of the whole opera. This form corresponds to the
symmetrical construction of the work as a whole: LULU's
rise and fall is condensed to a microcosm in the music of
the film. Edited strictly analoguous to the music, the film
shows LULLU as a projection of male fantasy, the repre-
sentation of a woman as a sum total of music, video hire
and Wedekind.

SCHONE STUNDEN (1986)

16 mm, 7:00, col. & b/w. Regie: Gerda Grossmann; Kamera: Margit
Eschenbach; Schnitt: Gerda Grossmann; Musik: Ungar. Volksmu-
sik 18. Jahrht,, eigene Toncollagen; Darsteller: Aische Schurkus,
Cola Gomez-Dominguez; Produktion: DFFB.

Die Frau — Die Schdnheit — Zweideutigkeit des Schmin-
kens: weibliches Ritual der Autoerotik aber auch der Ent-
fremdung. Maria Magdalena — biblische Version einer
méannlichen Fiktion/Symbol weiblicher Schwéche und
Starke.

The woman - beauty — ambiguity of make-up; female
ritual of autoeroticism but also of alienation. Mary Mag-
dalena — the biblical version of a male fiction/ a symbol of
femnale weakness and sirength.
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Jam—

Schéne Stunden

DAS INNERE DES
GRANATAPFELS (1987)

16 mm, 20:00, col. & b/w. Von Viola Shafik; Darsteller: Angelika
Bartsch, Wilhelm Hein, Karin Neuhduser, Sylvia Gronostay; Pro-
duktion: Viola Shafik.

Drusille, Drusille — meine Balsamine! Bald werde ich in
deiner N&he sein. Meine Liebe ist schon bei Dir. thr FiG-
gelschlag ist schnelier als mein Leib.

Drusille, Drusille —my Balsamine! I'll soon be near you. My
love is already with you. lts wings are faster than my body.

ZITRUSFRUCHTE 2 (1986)

168 mm, 6:00, col. Von Uli Versum; Kamara: U. Versum, Christian
HalzfuB; Musik: Chr. HolzfuB; Darsteller: U. Versum, Hermoing
Zittlau. Produktion: Ulrich Schulze Filmproduktion.

ZITRUSFRUGCHE 2 von Uli Versum: begabter Selbstdar-
steller seiner ambivalenten Szenarien, die — “Es ist ein
Traum, s geht mir gut” - offen assen, ob das nun gut
oder bése ist: sich nur nach in der totalen Kiinstlichkeit a
la Disneyland als Person zu definieren. {Michael Kotz in
Frankfurter Rundschau vom 14.06.86)

Uli Versums Zwiesprache mit einem Korb geschenkter
Zitrustriichte, mit dem Publikum und mit sich selbst.

Uli Versum's dialogue with a basket full of donated citrus
fruits, with the audience and with himself.

NACHT OHNE MARS UND VENUS
(1986)

16 mm, 5:00, col, Von Anja Telscher; Musik: X-Ray Spex, Monte
Cazazza; Darsteliar: A. Telschar; Claudia Schillinger; Produktion:
A. Telscher.

Nachdem Pluto im Skorpion, dem Zeichen der Sexualitat
herrscht, und Jungfrau das Zeichen der Gesundhaeit ist,
wurden in diesem Zeitraum die Methoden zur Geburten-
regelung und eine neue Sexualmoral entwickslt,

As Pluto reigns in scorpio, the sign of sexuality and virgin
is the sign of health in this period the methods of birth
control and a new sexual morality were developed.

KOPFZERBRRRECHSTUCK (1987)

16 mm, 4:00, col. & biw. Von Martin Hansen.

Film iiber, in und um mich selbstgedrent, danach entwik-
kelt, mich selbst kopiert. Film durchgerissen| ~ selbstzer-
stont?

Film taken about, in and around myself, then developed,
copied myself, Film torn! — selfdestructed?
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Kopfzerrrbrechstiick

IHR SOLLT ALLES WISSEN (1986)

8 mm, 13:00, b/w. Von Annatte Frick; Darsteller: A_ Riechers.

Der Filmemacherin Annette Frick gelingt die filmsprach-
liche Umsetzung des gesellschaftlich verdrangten Blicks
auf die Verletzlichkeil des menschlichen Kdrpers.

Curch Unschérfen, schnelle Kamerabewegungen und
Schnitte wird einerseits der Blick auf das Dargestellte
(Baby-Leichen, die méglicherweise als Opfer von MiB-
handlungen der Autopsie zugetiihrt werden) verstelit, an-

Filmretrospective

dererseits aber auch zum genauen Hinsehen aufgefor-
dert. Indem der versteilte Blick als das Nichtwahrneh-
menwollen des Gegenstands angewiesen wird, erlaubt
der Film so dem Zuschauer die eigene Wahrnehmung
zu hinterfragen. {aus K.O.B. Info 72, 1987)

Annette Frick, the film-maker, succeeds in transforming
the view at the vulnerability of the human body repressed
in society into the language of film.

By fuzziness, quick camera movement and cuts an the
ane hand tha view at the shown (babies’ corpses probably
faken to autopsy as victims of cruelty) is blocked, but on
the other hand is also requested to have a very close look.
By depicting the blocked view as not wanting to perceive
the objact the film allows the viewer to analyse his own
parception.

LE DAUPHIN (1986)

16 mm, 20:00, col. Von Stephan Sachs.

Der Film handelt von einer imagindren Reise. Diese Rei-
se spiegelt die Sehnsucht des Blickes nach dem Objekt,
nach dem Bild wieder. Dieses Streben nach Urspriing-
lichem, nach Einblick *in das Walten der Natur”, entlarvt
den Blick selbst, als ven Clichees geprigt.

Der Film, ats kiinstliches Medium par excellence, bietet so
die Gelegenheit, diese Sehnsucht, teils kritisch, teils auch
der eigenen Obsession frénend, zu reflektieren.

e

The film deals with an imaginary journey. The vision
resulting from the desire to view an object while grasping
the “workings of nature” is exposed as being itself riddled
with clichees.

The film, as artistic medium par excellence, offers the
opportunity of reflecting on this longing in a way that is
partly critical, partly also indulging in personal
obsessions.
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Kurzfilmprogramm 1987

DIE RE!SE ZUR SUDSEE (1987)

16 mm, 7:00. col. & b/w. Von Anka Schmid; Darsteller; Petra von
Soldt, Markus Kissling; Produktion: DFFB,

Die heimliche Sehnsucht nach dem Paradies zu zweit.
Doch zum Schiufl tobt das Meer.

The secret longing for the paradise for two. But in the end
the sea rages.

STRAND GUT! (1987)

35 mm, 5:00, col. Von Thomas Freundner; Kamera: Zoltan Spiran-
delli, Thomas Freundner; Produktion: Thomas Freundner.

Sonne, Sand und bunte Bilder. Der erste Film aus dem
Fotokopierer, eine Kamera sucht und findet.

Sun, sand and colourful pictures. The first film made with
a photocopier, a camera searches and finds itself.

FASZINIERENDES PUPPENHAUS
(1987)

16 mm, 25:00, cal. & b/w. Von Uli Versum; Darsteller: Hermoing
Matschuka, Deragana, Ades Zabet, Ul Varsum.

UliVersums Kurzspielfilmist seinerseits einefaszinisrende
Kostharkeit, eine sehr schéne, sehr genaue Arbeit Uber
hdchst ungenaue Gefihle, ditfuse Stimmungen undlatente
Ausbriche. Dem Film ist es ernst mit dem Melodram im
Puppenhaus, gleichzeitig geht er ironisch und vertrakt auf
Distanz und reduziert das Kinder-Universumauf gin Blend-
Werk. Es wird ein- und weggespiegell, ein-, aus- und
iberblendet, daB es eine experimentelle Kunst ist. Uli
Versum, der groBe Kiinstler, ist zur selben Zeit aber auch
das grofie Kind, das mit dem Puppenhaus spielt, und das
bringt uns den Film nah. Es gilt nicht, ein Avantgarde-Werk
zu wlrdigen, sondern sich an etwas zu beteiligen: mitzuer-
leben, mitzuleiden inbegriffen, vor allem aber mitzuspiglen.

For its part, Uli Versum’s short feature filmis a fascinating
treat on its own, a very beautiful, very exact work on highly
indistinct emotions, diffuse moods and latent cutbreaks.
The film takes the melodrama of the doll's house seriously,
but atthe same time takes an ironic and obtique distance to
it, thus reducing the universe for children to a work with
apertures. Images are mirrored on and off, transisions are
made with fades and dissolves, allin the style of experimen-
talan. The grand artist Uli Versumis atthe same time also a
big child playing with the doll's house, and this lends
sincerity to the film. The motivationis not{o evaluate awork
of the avant-garde, but to participate: to share the ex-
perience, 10 getinvolved, and above all, toplay along.

BERLINER BLAU (1987)

35mm, 15:00, col. Regie: Hartmut Jahn, Peter Wensierski; S¢hnitt:
Stefan Beckers; Musik: Frieder Butzmann, Vera Schrank(; Kamera:
Carlos Bustamante; Darsteller: Vera Schrankl, Arthur Kuggeleyn,
Thierry Noir; Produktion: PANTAFILM.

In dem kurzen Cinemascope Film BERLINER BLAU wird
die Berliner Mauer als Arbeitsfidche sowohl fir internatio-
nal renommierte Kiinstler als auch fir unbekannte Graffi-
ti-Kiinstler gezeigt, die dort ihre Interpretationen der Ar-
beitsbedingungen Ausdruck geben, die die Open Air Siu-
dic-Atmosphdre bedeutet. Ausgangsgrundlage sind
SchwarzweiB-Bilder aus den 60er Jahren. Und diese, die
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pradestiniert sind, Chiffren zu sein: Kinder, die mit einem
Ball an der Mauer spielen. Plétzlich springt er Uber die
Mauer und ist unwiderbringlich verloren. Touristen, die
Touristen fotografieren. Gruppen in Trachtenkleidung. Die
Laufer auf der Mauer, die herabfalien...

In the short Cinemascope film BERLINER BLAU by Hart-
mut Jahn and Peter Wensierski, the Wall becomes a
workplace for internationally renowned artists as well as
for unknown graffiti artists who give expression to their
interpretation of conditions in what amounts to an open
studio atmosphere. The film's departure point is staged
black-and-white images of the 60s and these are allowed
o become ciphers: children playing with a ball by the Wall
- suddanly, the balt is over the Wall and irrevocably lost;
the tourists photographing the tourists; the groups in re-
gional costume; the runners on the wall who fall off...

DER GENERAL (1987)

16 mm, 17:00, col. Von Schmetz-Dahin.

Ein Film wie ihn Hans Leben schuf: voll Gnade, ehernen
Gesstzen, glicklichen Zufillen. DER GENERAL ist von
Schmelz-Dahin, einer Filmgruppe aus Bonn. Wie der Na-
me schon besagt, baschiftigt sich Schmelz-Dahin mit der
Verganglichkeit der Dinge. Film wird direkt angegriffen,
gekratzt oder bemalt, sogar wahrend er durch den Projek-
tor lauft. DER GENERAL, den sie als Super 8 Kopie
entdackten, ist sin alter Heimatfitm. Fiir ein Jahr vergrub
man ihn in der Erde und fand ihn ausgegraben verandert
vor: von den Erdmikroben angefressen. Mit ihren Gruppe-
nimprovisationen {ir Fitm und fur Projektor(en) verspottet
Schmelz-Dahin die karrieristische/individualistische Wei-
se des Filmemachens. Diese anti-autor Theorie hat stwas
von dem Neocismus und Plagiarismus, womit die Erdkugel
durch Luftpost dberilutet wird.

Filmretrospective

A film as if created by Jack Life: full of grace, brazen laws,
lucky haphazards. DER GEMERAL by Schmelz-Dahin
another film group working in Bonn. Schmelz-Dahin (“rmelt
away") is concerned with the impermanence of things as
their name suggesls, and they actively attack film in per-
formances of scratching and painting/marking on film
even as it runs through the projector. THE GENERAL is
an old “Heimat" film of which they found a Super 8 print
and then buried it in the earth tor a year and unearthed it
to find the film changed, eaten away at by microbes of the
underground. Schmelz-Dahin spurns the careerist/ in-
dividualist filmmaking route with their group improvisa-
tions for film and projector(s), this anti-auteur theory relat-
ing perhaps to the movements of necism and plagiarism
which swesp the globe by air-mail.

EPILOG (1987)

8 mm, 16:00, col, Regie: Christiane Heuwinkel, Matthias Maller;
Musik: Dirk Schéfer; Kamera: Chr. Heuwinkel, M. Miller; Produk-
tion: ALTE KINDER.

“Eine Einwirkung auf die Netzhaut von ganz besonderer
Art. Unbeschreibbar. Eine Mischung aus abstrakter
Kunst, Archologie, Kindheitserinnerung, Mondlandung.
Ein einziges Faszinosum, erst zwei Jahre alt und bereits
ein Klassiker.” {Alexandra Jacobson, Neue Westfilische,
1988)

“EPILOG is a masterfully constructed symphony in decay-
ing, dissolving, multiple-screen, burned and coloured im-
agery. An eyelid flutter in a children’s hide-and-go-seek-
game sets off an extremely emoticnal voyage into a pain-
ful, metallic, destructive system, transforming human
amaotions into tha grain of pure function.” (Andreas Wild-
fang, Hallwalls, Buffalo, 1988)
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Kurzfilmprogramm 1987-1989

TRIPTYCHON STUDIE FUR
SELBSTBILD (1987)

16 mm, 10:30, b/w. Von Thomas Mank.

Erstes Bild: Kopf | & |1, zweites Bild: Kérper in Landschaft,
Kérper in Bawegung, drittes Bild: Kdrper 1 & II.

First picture: Head | & Il, second picture: bodies in land-
scape, bodies in motion, third picture: body | & II.

TAKE COURAGE (1987)

8 mm, 8:30, col. & bAw. Von Maija-Lenae Retlig; Musik: Bernd Bahm,
Maija-Lane Rettig.

Eine Stadt, die mich erschlagt. Distanz und Nahe. Ich
singe vor mich hin wie ein &ngstliches Kind, das die
Kellertreppe hinabsteigt. TAKE COURAGE. Meine Kame-
ra dient mir als Tagsbuch. Meine Freundin.

“TAKE COURAGE von Maija-Lene Reitig demonstriert
durch seine einfache Klarheit, zu was dieses Medium
fahig sein kann, Es ist die Geschichte einer Landpomeran-
ze in der Grofistadt, die von flutenden Sinnesreizen er-
schlagen zu werden droht, aber sich die Kamera vors
Auge hilt und so Ordnung ins Chaos zu bringen imstande
ist: Die Super-8-Kamera als Lebensretter und Skizzen-
block —abfallig kénnte man von Tagebuchfilm reden. Eine
poetische Bilderreise durch ein schwarz-weies London:
Der Zuschauer fihlt sich selten fremd in dieser Gegend,
und ihm wird bewuBt, daB jede Wirklichkeit erst auferhalb
der verbalen Sprache beginnen kann.”

A city that strikes me dead. Distance and closeness. I'm
singing to myself like a timid child dismounting the cellar
stairs. TAKE COURAGE. My camera serves as a diary.
My best friend.

“TAKE COURAGE by Maija-Lene Rettig demonstrates

with simple clarity the potentials of this medium. It is the
story of a country-miss who in the city feels her life
threatended by the overwhelming floods of sense stimula-
tion. By holding the camera to her eye, she is capable of
imposing order onto chaos. The Super 8 camera as life
saver and note pad: disparagingly one can speak of a
diary. A poetic pictorial journey through a London in black
and white. The viewer feels oddly strange in these sur-
roundings and becomes aware that reality can only be-
come meaningful outside of verbal language.”

PARFAIT D’AMOUR (1988)

16 mm, 11:00, col. & b/w. Regie/Autor/Drehbuch: Monika Funke-
Stern; Kamera: Nicolas Joray; Darsteller: M. Haberland, J.K. Riley;
Schnitt: Stephan Sachs; Musik/Ton: Haberland, Diu.

Dies ist die Story von zwei Typhoonen, Mary & Jane. Drei
Schiffe sind im Rennen, Bananen an Bord. Wer zuerst in
Japan ankommt, hat dan Deal gemacht. An der Bordbar
sitzt Onassis. Er ladt die Garbo auf einen Drink. Man
sarviert Créme de Mentha, Blue Curacao, PARFAIT
D'AMOUR. Wihrenddessen fahrt das Schiff geradewegs
in das Auge der Typhoone. Die Geschichte wird erzéhit
von dem Seemann M.S., dessen Seefrau M.H. sis immer
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wieder htren méchta, wihrend sie in seinen Arman liegt.
Deshalb beginnt der Film da, wo andere enden: KuB, chne
Schnitt,

This is the story about two typhoans, Mary and Jane.
Three boals carrying bananas are in compaetition:
Whoever reaches Japan first, gets the deal. Onassis is on
board. He invites Garbo for a drink. Créme de Menthe,
Blue Curacao, Parfait d'’Amour are served while the boat
heads directly for the eye of the typhoons. The story is told
by a sailor, whose woman always wants it told, when she
is lying in his arms. That is why the film begins where
others end: a kiss, ng cuts.

BLINDMAN'S BALL (1988 — 89)

16 mm, 34:00, col. Regie: Dore Q.; Kamera: Dare 0., Serge
Roman;, Musik: Anthony Moore, Dore O.; Assisienz: Volker Berz-
ky, Darsteller. Geeska Hof-Helmers, Ridiger Kuhlbrodt, Kristina
Woendland, Magnus Paschks; Produktion: \R(emer Nekes Filmpro-
duktion.

Blind-Dramaturgie: die Geschichte scheint gleichermaBen
von vorn nach hinten und von hinten zuriick zu laufen und
sich infolgedessen aufzuheben. Auf einem Niveau gleich-
bleibender, hoher Spannung. Der elektrisierende Zustand
vereinnahmt Angst und Zuversicht, Erinnarung und Hoff-
nung, in einer Umwelt der Barbarsei und Zerstérung. Ein
Paar, das sich die Hinde hait, sichert das Uberleben bis
zum ndchsten Tag. Dis optischen Maschinen des Lichtbild-
pioniers rosten im Keller, eine Zahnradzacke ragt jetzt in
UbergroBer Aufnahme bedrohlich ins Bild, gleich einem
Fleischerhaken noch chne Fleisch. Ein abscheulich wollii-
stiges Bild. Denn die Augépfel, noch bevor sie im Blut
ertranktwerden, sind schéin anzusehen in der GroBaufnah-
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me. Das Nachtkleid, das die Pflegerin dem Pionier herun-
terstraift, macht sich selbsténdig und beginnt zu tanzen.
Die Welt, der Beherrschung entgleitend, wird leicht, ver-
spielt undwieder lustig. Tango. Ball. {(Dietrich Kuhtbrodt)

Blind-Drama — the story appears to run uniformly from
front to back and from back to front, consegueantly keeping
a counterbalance. The tension remains at a high level
throughout. The electrifying situation includes fear and
trust, memory and hope in a barbaric and destructive
environment. A couple holding hands ensures survival
until the following day. The 'magic lantern’ belonging to the
pioneer of the slide lies corroding in the cellar. A gigantic
shot of a cog on a gear wheel looms up eminously an the
screen; in the same way, a butcher's hook, with as yet no
meat on it. A repulsively voluptuous picture. Prior to being
drownad in blood, the close-up of the eyebalis is beautiful
to look at. The nurse slips the night-dress off the pioneer
and it dances off on its own. As control drifts away from
the world, everything becomes simple, lively and convivial
again. Tango. Ball. {Dietrich Kuhibrodt)

KRAUSE ODER EIN
BESCHRIEBENER FILM IST WIE
EIN ERZAHLTES MITTAGESSEN
(1989)

16 mm, 12:00. Regie/Autor: Christoph Doering; Kamera: Schwie-
tert, Schweinheim; Darstsller: Lucia Stefanel, Michael Krause;
Drehburch: Christoph Doering; Schnitt: C. Damm; Musik/ Ton:
Gasi Twist.

Ein Handlungsfilm mit experimentellen Ebenen, der auf
viruose Weise erzéhlerische Strategien und filmische Ge-
staltungsmittel kontrastierend darstellt (Experimental-
/Spielfilm, Film/Video, Farbe/siw, Synchron/Asynchron,
Klischee/Bilderfindung, Produktionsetat/no budget) ... Ge-
segnete Mahizeit!

A narrative film with experimental dimensions, which con-
trasts masterly epic strategies with cinematographic
means of creation (experimental-/ featurs film, fitm/ video,
colour/ black and white, synchronous/ asynchrenous,
stereotypes/ fictional images, budgst/ no budgst}. | hope
yau will enjoy your meal!
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Kurzfilmprogramm 1988-1989

DER NARRATIVE FiLM (1989}

S 8 mm, 4:00, col. Ven Ui Sappak.

“Der Film entstand gerade eben; er liegt neben mir, ich
schicke ihn sofort ab, denn morgen wiirde ich mich das
bestimmt nicht mehr trauen. Vor ein paar Jahren hétt' ich
mich im Kino dber so einen Film vielleicht kaputtgelacht ...
Ach, weg damit!”

“The film has just been finished; it is lying next to me, I'm
sending it at once, for tomorrow | cartainly wouldn't dare
to anymore. Some years ago, I'd probably have died
laughing about a film like this at the cinema... Well, off with
it

DER WUNDERBARE MANDARIN
(1989)

16 mm, 20:00, col. & b/iw. Regie/Autor: Harry Rag; Kamera: W,
Backer, 5. Benda, R. Bellenbaum, Harry Rag, Darsteller: Mike
Hentz, Andrea Jaenicke, Frieder Butzmann, Trini Trimpaop, Campi-
no, Uwe Jahnke, Rainer Betlenbaum; Musik/Ton: Bela Bartok,
London Symphony Sir Georg Solti.

Filmische Interpretation des Ballets “Der wunderbare
Mandarin" von Bela Bartok (1919).

In einem verwahrlosten Stadtteil zwingen drei Gauner sin
Méadchen, Passanten abzutangen, damit sie sie ausrau-
ben konnen. Nach zwei uninteressanten Opfern erscheint
ein wundersamer Mandarin; sein Verhalten, mal gelassen,
mal autgeregt, bringt das Madchen durcheinander und sie
versucht zu fliehen, aber er bieibt ihr dicht auf den Fersen.
Die drei Gauner mischen sich gin, rauben den Mandarin
aus ung versuchen, ihn zu tbten, indem sie ihn zuerst
strangulieren, dann mit einem Schwert erstechen und ihn
schlieBlich aufhngen. Aber er liberlebt alle ihre Versu-
che. Erst als das Madchen Mitleid mit ihm zeigt, beginnen
seine Wunden zu bluten und er kann endlich sterben.
(aus: CANDIDE Vox QCE 31097)

Film interpretation of the ballet “The Wonderful Mandarin®
by Bela Bartok (1919).

In the squaiid part of a town, three rogues force a girl to
waylay passers-by so that they may rob them. After two
uninteresting victims, there appears an astonishing Man-
darin; his behaviour, now impassive, now exciled, discon-
certs the girl, who tries to escape, but he hotly pursues her.
The three rogues intervene, rob the Mandarin and try to
put him to death, first by strangling him, then by running
him through with a sword, and finally by hanging him. But
he survives alt their attemps. Itis only when the girl shows
pity for him that his wounds will bleed and that he can at
last die. (taken from; CANDIDE Vox QCE 31097)

HOLLYWOOD KILLED ME (1988)

16 mm, 15:00, b/w & col. Regie/ Autor: Christoph Janetzka, Dorot-
hee Wanner; Kamera: Chr. Janetzko; Darsteller: Caral Louise,
Maja Maranow u.a.; Drehbuch: Chr. Janetzko, D. Wenner; Schnitt:
Chr. Janetzko, D. Wenner; Musik/ Ton: *C.0O.".

Eine perfekte Hollywoodkarrigre endet nicht mit einem
Herzinfarkt. Der gute, echte Star wird jung an Jahren und
voller Geheimnisse von Tabletten, Mérdern, Kakerlaken-
gift oder verzehrender Liebe aus dem Leben gerissen.

Im Dunkel einer Garage wirft das Licht einen symbolisch-
schwachen Schein auf die schéine Leiche der Thelma
Todd. Keine Antwort. Keine Motive. Keine Detektivge-
schichte. Abrupt wechselt die Szene zur kodakfarbenen
Sonnenseite der Stadt. Laura, vorerst nur eine wagende
Kleider- und Schmuckmasse, rennt, flieht, bis sie so atmet
wie die nicht minder dekorierte, schwarz-weiie Cleopatra
aus dem Jahre 1932. Ein prototypischer Spielfilmselbst-
mord, historische Kulisse und eine Plastikschiange.

Damit sind die drei Bildebenen angedeutet: im weiteren
Verlauf verzahnen sich nachempfunden-authentische
Selbstmords, skurille Episoden um die Protagonistin Lau-
ra und Zitate aus Hollywoodfiimen zu einer selbstreflexi-
ven Montage. Gesten des Spielfilms finden ibr “dokumen-
tarisches”™ Pendant, zuweilen setzt sich sine einzige Be-
wegung aus Szenen verschiedener Filme zusammen.
Spiegelungen und Assoziationen entstehan, die Chrono-
logie der Erzéhlung wird gebrochen.

The perfect ending to a Hollywood carreer should never
be as commonplace as death by coronary attack. The
authentic star dies young and in mysterious circum-
stances. Preferably a victim of drug abuse, murder, poi-
saning or all-consuming, passionate lave.

In a gloomy garage a weak spotlight shines en Thelma
Todd's beautiful corpse. No answer, no mofive. No
whaodunnit. Abruptly there is a change of location: the
kodakchrome, brightly lit side of the city where Laura is on
the run. Initially, she appears just a surging bundle of
colthes and jewelry, but at the end of her flight she pants.
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Like the not less decorated black and white Cleopatra from
1932. A prototype feature film suicide, historical scenery
and a plastic snake.

KOPF MOTOR KOPF (1989)

16 mm, 13:30, b/w. Yon Caspar Stracks; Darsteiler: Jorg Weber,
Monika Schubert.

“Das Theater der Grausamkeit”. 3 Schauspisler proben in
der “Hinter den Kulissen-Kulisse”. Die letzte Stunde vor
dem Auftritt.

“The Theatre of Cruelty”. Three actors rehearse in the
“backdrop scenery behind the scenes™. The last hour
before the performance.

BETWEEN (1989)

16 mm, 9:00, col. & bAw. Von Claudia Schillinger; Darsteller: Fran-
cesca da Martin, Carlefta; Musik/Ton: Nina Simone, Prince.

Der Film gibt sexueller Lust und Phantasie eine filmische
Form. Weder realitdtsnahe Darstellung des Sexuellen,
noch Uberwindung sexueller Tabus sind sein Ziel. Die
verschiedenen Inszenisrungen verstehen sich als Kon-
zentrat sexuellen Eriebans. Man kénnte sagen: Das Sexu-
elle als Gefrier-, Schmelz- und Siedepunkt verschisden-
ster Elementarzustinde.

This film gives a cinematographic form to sexual desire

Filmretrospective

and fantasy. lts aims is neither the realistic presentation of
the sexual nor the overcoming of sexual taboos. The
different settings symbolize a concentrate of sexual ex-
perience. You could say: sex as the freezing-, melting-
and boiling-point of the most different elementary states.

DER HAHN IST TOT (1988)

16 mm, 15:00, col. Von und mit Zoltan Spirandelli. In Zusammen-
arbeit mit David Gravenhorst und Claudia Fink.

Der Hahn ist tot. Er kann nicht mehr schrein: ko ko di, ko
ko da. ' -

The cock is dead. He can't crow any longer: ko ko di, ko
ko da. -

European Media Art Festival 1990
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WHAT IS
INFERMENTAL?

INFERMENTAL, the fint Iinternational

Ino on videocassettes, was concelved

80 by Gabor ond Vero Body as o

fype of enzyclopedia for new art tenden-
cles. Contributions are accepted In any
format of film or video. Editlons are pro-
duced once or twice o year. INFERMEN-
TAL moves to new cities and has new
editors for each tsue. These editors are
assisted by someone who has worked on
a previous edition. This system dllows to
fravel afl over the world and make
new connections, without loosing touch w
its roots. INFERMENTAL is not a jurled
competion. There ore no prices. The
editorial process Is conatructive, creot
contexts that llustrote similarity,
difference.

INFERMENTAL | BERLIN 1981/82
Editors: Gabor Body, Astrid Hetbach
Supervisor: Guaztav Hamos

wmegﬂ I HAMBURG 1983 .
ors: Oliver Hirschblegel, Rotrout Pape
Supervisor: Vera Body

INFERMENTAL Il BUDAPEST 1984

Editors: Laszlo Beke, Poter F
Petar Hutton, Mdlgomﬂc Pot
Supervisor: Rotrout P

SPECIAL 1SSUE NRW WPPER'IAL 1985
Editors: Werner Nekes, Burme,
Marcel Odonbach, Ursula Weven
Supervisor: Laxzlo Beke

INFERMENTAI. fv LYON 1985
Editors: FRIGO

Su.npervbor Astrid Helbach

IENFERMELNTAL Y ROTTERDAM 1986
ditors; Lecnie Bodeving, Rob Peres,
Lydia Schouten

INFERMENTAL VI VANCOUVER 1987
Editors: Honk Bull, Vera Body
Supervisor: Gerard Couty (FRIGO)

INFERMENTAL VI BUFFALO 1988
Editors: 'Chris Hill, Tony Conrad,
Peter Weibel

Supervisor: Rotraut Pape
INFERMENTAL VIl TOKYO 1968
Editors: Kelko Sel, Affred Bimboum
Supervisor: Mike Hentz, Hank Buil

INFERMENTAL IX WIEN 1989
Editors: lse Gassinger, Grof & ZYX
Supervisor: Chris
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Videoretrospektive

Zur Video-Kunst der spiten achtziger Jahre in der Bundesrepublik

-
von Heiko Dax!

Elektronische Medien dringen seit mehr als 30 Jahren
nicht nur in die Bereiche von Musik, Literatur und Film,
fsondarn auch gerade in die bildends Kunst ein, und kénn-
ten sie im wahrsten Sinne des Wortes in Bewegung brin-
gen. Doch Video und Computsranimation sind mit den
traditionallen Kategorien wvon Kunstverstidndnis und
Kunstmarkt nur schwer in das etablierte Feld der Kinste
einordbar. Zum einen wird der Unikatcharakter der Werke
umerlaufen zum anderen wird den Kiinstlern haufig vor-
geworien durch die Arbeit mit der Technik ihren personli-
chen Duktus preiszugeben.

Nach nunmehr 25 Jahren Videokunst in der Bundesrepu-
bllk Deutschiand sei die Anmerkung erlaubt, daB disjeni-
gen Videos, die versuchen den anonymen Bildern und
Tdnen, wie wir sie vom Fernsehen her kennen, gine per-
sbnliche Note gegeniiberzustellen —experimentelle Video-
graphie oder Videopoetik —, zwar als Kunstform registriert
\;Nerden. aber noch immer eing periphere Randlage beset-
zen. Von einem eher technikfeindlichen Kunstbegriff mit
Zwiespalt befrachtet, vom Kunstmarkt fast ganziich aus-
geschlossen, vom Fernsehen als unprofessionell oder zu
publikumstern eingestuft, beschrénkt sich der Bekannt-
heitsgrad bundesdeutscher Videokiinstler — bis auf weni-
ge Ausnahmen - auf einen relativ kleinen Kreis Interes-
sierter und Eingeweihter. Zwar werden hier und da Versu-
¢he untarnommen, Videokunst ans Licht der Offentlichkeit
zu heben (Videofestivals, Alibisektionen in Ausstellungen
aktuelrar Kunst, Spétprogramme im Fernsehen), doch do-
‘mmleren im Geflige des Kunstmarkts die klassischen Kan-
ste Malerei und Plastik.

Vldeo-lnslallatlonen, die elektronische Bilder als Teil eines
gréBeren skulpturailen Ensembles benutzen, besitzen
Zwar wieder die fiir den Kunstbetrisb entscheidende Aura
des Einmaligen, jedoch wird seitens der Prisentation in
Galerlan und Museen nur selten der Versuch unternom-
man sich mit .den: technischen Voraussetzungen einer
solchen Kunst auseinanderzusetzen. Beleg daf(r ist die
Negallon dieser Werke in den meisten dar groRen Gegen-
.\Jhrartskunstausstellungen der leizten Jahre.

Experimentelle Kinstler werden zum GroBteil aus der
existierenden Film- und Kunstpolitik ausgeklammert. In
der Bundesrepubhk ist nur eine geringe Bereitschaft zu
erkennen die Video-Kunst zu unterstiitzen, selbst wenn
hler und da kleine Verdnderungen zu sehen sind. “Spezi-
flsch deutsch ist vielleicht auch, daB, wer mit Video kinst-
Ierlsch -gxperimentell arbeitet, sinen starken Uberlebens-
wnlen besitzen muB3” (Wollgang Preikschat). So kann nur
em varschwindend geringer Teil der Macher von ihren
Warken leben; das Geld fiir ihr krealives Arbeiten missen
sie sich in anderen Bereichen verdienen; so gesehen auch
]

auf der Ebene der Okonamie ein Experiment. Die Még-
lichkeit an Festivals teilzunehmen ist sehr beschrinkt und
auf wenige Foren in der Bundesrepublik, aber auch im
Ausland, begrenzt, da auf den etablierten Festivals der
“Film as article and not as art” (Susan Sonntag) gehandelt
wurde/wird und so experimentellen Formen der Weg ins
Programm versperrt bleibt.

Trotz der potentiellen Eigenschaft von kiinstlerischer Vi-
deo- und Computerarbeit zum Massenmedium verweigert
sich auch gerade das Fernsehen als maglicher Présenta-
tionsort, da diese Arbeiten als in sich geschlossen und
eigenstédndig und somit als redaktionell nicht mehr zu
bearbeilender Programmteil die Hegemonieanspriiche
der Sendeanstalten unterlaufen wiirden. Videokunst im
Fernsehenist daher bis auf wenige Ausnahmen immer ein
in Moderationsblécke gezwingtes, herausgerissenes
Stick aus dem Ganzen, dem dannwieder als Kompetenz-
beweis der Redakteure der erlauternde Kemmentar unter-
legt werden kann.

An dieser Stelle ist es auch notwendig, auf die Defizite
einer Kritik hinzuweisen, die sich gréBtenteils — sel es aus
Unvermogen, sei es aus Begquemlichkeit — als sine insti-
tution von Warentestern gebdrdet. Erachtenswert er-
scheint, was sich in den Bahnen sines etablierten Marktes
bewegt und eine den Gesetzen von Nutzen und Profitabi-
litét angepafite Sichtweise zeigt. Kopien von Kopien. Ent-
sprechend géngiger Vorurieile wird das experimentelle
Arbeiten mit Medien gerne als L'art pour t'art, Formspiele-
rei oder unverstandlicher Ausdruck eines génzlich unpoli-
tischen Kunstschaffens ohne weitergehende gesellschaft-
liche Auseinandersetzung eingeordnet und als Marginalie
beiseite getan. Ein Augendéffnen hin zu anderen Formen
findet nicht staft, denn es gibt keine Lobby und keine Kritik
der Videokunst.

Im kommerziellen Kino und im Fernsehen dominieran
konventionelle literarische Erz&hlstrukturen, die die Bild-
sprache als visuellen lllustrationsfaktor der Dramaturgie

-unterordnen. Das Bild als urséchliches Element des Me-

diums verliert somit seine Autonomie als von der Sprache
unabhzngiges Arikulationsmittel. Der narrative Film flgt
seine Einzelteile so zusammen, dafl sich der Sinn des
Werkes als ganzheitiich erfahrbare Lebenstotalitét vor-
spiegelt, die es realiter so jedoch nicht gibt, von der Kino-
und Fernsehindustrie als zeitlich begrenztes Freizeitver-
gnigen aber wiederhergestellt wird. Se findst ein Uber-
decken der Zerrissenheit und Orientierungslosigkeit der
heutigen Gesslischaft statt, die den perstnlichen und
authentischen Zugang zur Wirklichkeit durch [solations-

' und Entfremdungsmechanismen varstelit. Diese Vorspie-

gelung eines falschen Scheins entpuppt sich in diesem
Zusammenhang als Affirmation des bestehenden Herr-
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schaftsapparates, fiir den diese Ar der Bildprodﬁk{ion
verfugbar wird,

Experimentelte Produktionen gingen schon immer auf
Distanz zu allem Literarischen; Ziel ist nicht die Scheinre-
produktion von Wirklichkeit, sondern dis Losldsung der
abgebildeten Wirklichkeit aus Oblichen Bedeutungskon-
texten und Zeitzusammenhéngen und deren Sinnstiftung
in neuen Kombinationen. Das Abbild ist zundchst nur
einmal Rohstoff, welcher nach seiner Bearbeitung und
Verfremdung als neue filmischa Realitdt Bedeutung ge-
winnt und damit auf Wahrnehmungs- und Erkenntnisfunk-
tionen verwsist und deren Bedingungen thematisiert. Nor-
men werden verletzt und das Prinzip von Zeichen und
Bedeutungszusammenhang untecgraben, Das Bild und
sein herkdmmlicher Begriff sind diskrepant und nicht mehr
zwingend vereinbar; somit findet eine Unterminierung und
Enttarnung der Konventionen blirgerlich etablierter Ideo-
logien statt.

Durch die Abkehr von giner mechanistischen Dramaturgie
warden die Dinge itrem funktionalen Kontext enthoben:
Eine Interpretation erwaist sich als nur eina Moglichkeit
unter vielen. Die resultierende Verunsicherung aktiviert
hingegen den Zuschauer, sich aktiv an der VorfUhrung zu
beteiligen und sich die Bilder neu und persdnlich anzueig-
nen. Statt einer genormien nivellierten Seherfahrung ent-
steht nun eine undeterminierte und nicht standardisierte
Bildkommunikatien, denn, so Roland Barthes: “Das Filmi-
sche beginnt einfach da, wo die Sprache aufhért."

Kein (bergreifender Trend oder eine stringente Linie ist
momentan konstatierbar, es sei denn, das “Anything Go-
es” der postmodernen Vielfait. Die stilislische Bandbreite
reicht Uber exparimentelle Spielfilme, neue Formen der
Dokumentation bis zur Renaissance der Abstraktion und
des Animationsfilms. Eine Méglichkeit des Nacherzéhlens
ist selten auf diese Ausdrucksformen anwendbar. Mit der
Nennung von Erkanntem kommt man in der Rege! auch
nicht weiter. Die Fremdheit experimentelien Arbeitens
zeigt die Grenzen des Ublichen. Der Betrachter muf3 iiber
sich selbst und seine eigenen Erfahrungen nachdenken;
erst dann stellt sich die Lust beim Betrachten ein, chne
Garantie jedoch, das Rétsel vollsténdig zu liften.

Die Formen, die Vermittlung von Inhalten, die fechnischen
Mittel und die Erscheinungsebenen wandeln sich mehr
und mehr zu einer experimentellen Medienarheit, bai der
nicht so sehr die Beschrankung auf ein Tragermaterial im
Vordergrund steht, sondern Video als Film und Filtm als
Videa erscheint.

Dominante Stilrichtungen sind nicht erkennbar, sondern
Hybriden, Mischformen, die auf die Eingrenzungen von
Dokumentation, Spielfilm und Animation keine Rucksicht
mehr nehmen. Bekannte Formen werden mit neuen Inhal-
ten, bekannte inhalie mit neuen Formen kombiniert. “Fil-
memachen ist ein wenig wie Kochen,” so sagt es David
Larcher. Dememsprechend werden Rezepte der Gestal-
tung verworfen, die Zutaten aber recycelt, entwendst und
zu neuen Speisefolgen zusammengestellt. Hiufig erfor-

Videoretrospective

dert die Skizzenhaftigkeit der Realisierung eine verstérkte
“Seharbeit” das Zuschauers und evoziert damit einen ho-
heren Grad von Auseinandersetzung. Dar Zusammen-
prall von Subkultur, arrivierter Film-Avantgarde und bil-

dender Kunst schutf in der Folgezeit eine gegenseitige

Befruchtung, als deren Resultat eine Vielzahl neuer For-
men und Arbeitsansitze herverging.

Im Zuge der technischen Entwickiung zunehmender Lei-
stungsfahigkeit und gleichzaitig sinkendem Preisniveau
brach Video mehrund mehr zu neusn Ufern auf. Wahrend
es in den 7Cer Jahren z.B. im Stadtteilfernsehen ein
Medium von Gegendéffentlichkeit und im Bersich der bil-
denden Kunst meist prozessuale Momante dokumentier-
fe, war medienspezifischer Gebrauch eher die Ausnah-
me. Fir die Wegbereiter galten meistens noch traditionel-
le Inszenierungsvorstellungen. Es wuchs jedoch eine
neue Generation mit dem Video heran, die bereits elektro-
nisch denkt. Die Hinwandung einiger Kunstakademien
und Filmhochschulen zum Video ertfinete gerade jlinge-
ren Kiinstlern die kreative Arbeit mit diesem Medium.
Spielerisch mit dem neuen Medium umgehend, entdeck-
ten viele flir sie bis dahin unbekannte Bereiche der Film-
geschichte neu und konstruierten aus Versatzstiicken und
Bildzitaten andere mediale Wirklichkeiten, Diese Wirklich-
keiten kénnen sehr unterschiedlich sein, resultierend sind
auch die Ergebnisss recht vieliattig.

Gerade die aktusellen Umw#lzungen auf den Gebisten der
modernen Unterhaltungsindustrie: Digitaler Film, Digitales
Video, Computeranimation und Szenensimulation stellen
eine ernstzunehmende Herausforderung dar. Denn be-
sonders die sich abzeichnenden Verdnderungen der $ko-
nomischen und sozialen Gesellschaftsstrukturim Zuge der
technischen Entwicklung der Informations- und Kommuni-
kationsmedien erfordern eine kiinstlerische Aufarbeitung
und Standortbestimmung vor dern Background einer me-
dien-und gesellschaftskritischen Reflexion.

Denn in einer Gesellschatft, die in zunehmendem Mafle
telekommunikativ miteinander umgeht und das Leben vi-
suell abstrakt erféhrt, geht es darum, die neuen Visualisie-
rungswerkzeuge nicht den Major Industrien zu dberlas-
sen, sondern zu hinterfragen und ihre Mdglichkeiten und
Grenzen aufzuzeigen. Nur so wird es auch in Zukunfi
formale, dsthetische und inhaltliche Innovationen inner-
halb der visuellen Medien geben und damit auch eine
FartiGthrung der Filmgeschichte und der bildenden Kunst
im allgemeinen.

Dabei kann und darf man die verschiedensten Darstel-
lungsformen und Tragermedien nicht isoliert voneinander
betrachten, sondern in ihrer gegenseitigen Bedingung
und Beeinflussung. Geheime Kanéle zwischen der Spra-
che des Experimental- und Avantgardefiims der bildenden
Kunst und technischen Innovationen bestanden schon
immer; ihre immanenten Ausformungen mbgen sich zwar
bei oberflachlichem Hinsehen als different erweisen, sind
jedoch nur varschiedene Modi der Reflexion auf die Wirk-
lichkeit, die sich auBerhalb von konventionellen Bildmu-
stern und Narrationen den herrschenden Medienideolo-
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gien entziehen und damit politische Relevanz gewinnen.
Waesentlich erscheint dabei neben der Prisentation der
Werke gerade die kontinuierliche Diskussion, das Mitein-
ander-Reden zwischen Machern, Kritikern und Publikum,
das erfahrbare Feed-Back, letztendiich die Schnittstelle
zwischen Kunst, den Madien und der Gesellschaft.

Das hier vorgestelite Programm ist in sich nicht thematisch
geschiossen, sondern zeigt in seiner Vielfaltigkeit und
Verschiedanheit ein breites Panorama in der Auseinan-
dersetzung mit den "bewsgten” visuellen Median und eine
weite Palette persdnlicher Sicht- und Artikulationsweisen.

So ist die Zusammenstellung gleichzeitig auch ein Quer-
schnitt durch verschiedene Regionen der Bundesrepublik.
Die ausgewahlien Beispiele zeigen unterschiedlichste An-
naherungen an das Medium, seien es fiktionale Bander,
nach musikalischen Strukturen arbeitende Videos oder
persdnliche Assoziationen.

Alle Arbeiten waren Bestandteil der Festivals “Internatio-
naler Experimentalfilm Workshop” bzw. der Nachfolgever-
anstaltung “European Media Arnt Festival” und zeigen die
Gestaltung von Zeit durch die Mittel und Bedeutungen
ihrer Zeit.

(Almost) Overlooked Imagery
Remarks on the Video Art of the Late 80’s in the Federal Republic of Germany

by Heiko Daxf

Electronic media have penetrated for more than 30 years
not only fislds of music, literature and film, but alse and
aspecially the visual arts, and might in the purest sense of
the word set them in motion. But it is difficult to classity
video and computer animation with the traditional catego-
ries of understanding of the art and the art market in the
estabiished fiaids of arts. On one hand the unique charac-
ter of the warks is run under, on the other hand the artist
is often reproached for exposing his personal character by
working with the technigue.

After more than 25 years of video art in the Federal
Republic of Germany it may be remarked that those
videos which try to contrast anonymous images and
sounds as we know them by TV with a personal character
- videography and videopoetry —, ara registered as a kind
of art but are occupying a peripheral position. Regarded
with discord by an art definition which is rather hostile to
technology, almost entirely excluded from the art market,
graded as not enough professional or too far for the
spectators, the grade of fame of federal video artists — with
only few exceptions — is limited to a relatively small circle
of interested people and insiders. It is true that now and
then there are attempts to make video popular to the
public (video festivals, alibi sections in exhibitions of actual
an, TV programmes late in the evening), but in the struc-
ture of the art markel the classical arts of painting and
plastics do dominate. ‘

Video installations which use the elclronic images as a
part of a major sculptural ensemble have again the aura of
the unique which is impaortant for the arts, but on the part
of the presentation in galleries and museums it is seldom
attempted to come to terms with the technical conditions
of such an art. This is proved by the negation of these
works in most of the great exhibitions of contemporary art
of the last few years.

Experimental artists are mainly excluded from the existing
film and art policy. In the Federal Republic of Germany we
can find only iittle willingness to support the video art, even
it now and then small changes can be seen. “ltis pethaps
specifically German that those who work artisticatly and
experimentally with videc need 4 strong will to survive”
{Woltgang Preikschat). Thus only a diminishing small part

of.the producers are able to live on their works, having to
earn the money for their creative works in other fields;
regarded from this point of view it also constitutes an
expeariment as to economy. The passibility of participating
in a festival is very limited and restricted to few forums in
the Federal Republic of Germany but also abroad, as on
the established festivals the film was and is dealt with as
“film as article and not as art™ (Susan Sonntag}, and thus
experimental kinds are barred from the programme.
Despite the potential quality of artistic videe and computer
works to the mass madia it is especially television which
refuses to act as a possible venue of presentation, as
these warks are autonomous ones, and would so, as an
editorially no longer workable part of the programme, not
be suited for the pretensions of hegemony of the bread-
casting stations. Video ant on TV is thus, with few excep-
tions, always a piece which is torn oft the whole part and
pressed into editorial blocks and which can then be given
another meaning by the explaining comments of editors
who want to prove their competence.

It is now also nacessary to refer to the deficits of criticism
which behaves mainly — inability or convenience being
possible reasons - like an instifution of goods testers.
Considerable seem those things which move within the
lines of an established market and which show a point of
view adapted to the faws of profil and profitability. Copies
of copies. According to- current prejudices experimental
working with media is readily qualified as L art pour F'art,
pastime with forms or not understandable expression of
an entirely non-political ant creation without further social
discussions, and left on the fringe. Other kinds are not
accepted as there is no interest representation and no
criticism for video art.

Convantianal literary narrative structures which subordi-
nate the visual language as a visual factor of illustration to
dramaturgy dominate inthe commercial cinemaandon TV.
Imagery as anoriginal element of the medium thus loses its
autonomy as a means of articulation independent of lan-
guage. Thenarrative film combines its individual parts inthe
way that the sense of the work is reflected as a completely
learnable totality of life which, though this way it does not
exist in reality, is re-established by the cinema and televi-
sion industry as a time-restricted leisura pastime. Thus, a
covering of the discussion and lack of orientation of today’s
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society which prevents the access toreality by mechanisms
of isclation and alienation takes place. In this context this
sham of false appearances turns out to be an affirmation of
the existing ruling apparatus which this kind of imagery
praduction becomes availabte for.

Experimental productions have always kept a distance to
anything literary. The target is not the pseudo-reproduc-
tion of reality but the loosening of the shown reality from
usual meaning contexts and time contexts and their giving
meanings to new combinations. The copy is first a raw
material which gains significance as a new film reality after
being worked and alienated, thus referring to perceptive
and understanding functions and naming their conditions.
Norms are infringed and the principle of signs and con-
texts of meaning are undermined. There is a discrepancy
between the image and its original conception, and they
are no longer compatible. Thus an undermining and dig-
camouflage of the conventions of commonly established
ideologies takes place.

By turning away from a mechanistic dramaturgy things are
exempted from their functional context: An interpretation
turns out to be just one possibility among many, whereas
the resulting precariousness activates the spectater to
actively take part in the performance and take again and
parsanally possassion of the images. Instead of a normed
and levelled visual experience an undetermined and not
standardised visual communication is the resuit, because,
according to Roland Barthes: “The film just begins where
language finishes.”

At the moment no extending trend and no stringent line
can be ascertained except the “Anything Goes” of the
postmadern variely. The stylistic range goes from the
experimental feature film, new forms of documentation to
the renaissance of abstraction and the animation fitm,

A possibility of paraphrasing is seldom applicable to these
forms of expression. We usually don’t get on by naming
recognized things. The strangeness of experimental
works is shown by the limits of the usual. The viewer has
to think about himself and his own expsrience before he
enjoys regarding; nevertheless, there is no guarantee to
disclose the secret completely.

The forms, the conveyance of conténts, the technical
means and the levels of manifestation are turning mors
and more to an experimental media work where the limi-
fation to a supporting material is not that important, but
where video appears as film, and film as video.

No dominant style can be seen, but hybrids, mixed forms
which no lenger pay regard to the limitations of documen-
tation, feature film and animation. Known forms are com-
bined with new contents, known contents with new forms.
“Filmrnaking is a bit like cooking,” says David Larcher.
Accordingly, recipes of consiruction are rejected, but the
ingredients are recycled, misappropriated and combined
for new menues. Fregquently the sketchiness of realization
requires a stronger “visual work” of the spectator, thus
evoking a higher grade of discussion. The collision of
subculture, established film-avantgarde and visual an
created in the following fime a mutual fructification, the
result being a multitude of new forms and workstarts.

in the course of the technical development, increasing
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efficiency and atthe same tima a dropping price level, video
setoff to new fields. Whilein the 70's ithad documented for
example in the town-guarter-TV a medium of counter-pub-
licity and in the field of visual ant mainly process moments,
its media-specific use was rather an exception. The
pioneers mostly still had ftraditional ideas of staging.
Nevertheless, a new generation which already thinks elec-
tronically, was brought up with videc. The opening of
severat an academies and film universities to video gave
mainly younger artists the possibility of a creative work with
this medium. Using the new medium in a ptayful way, many
of them re-discovered unknown fields of the film history and
constructed other medial realities from sets and visual
quotations. These realities ¢an be very different ones; as a
resultthe etfects are aiso quite manitold.

Especially the actual revolutions in the fields of modern
entertainment industry: digital film, digital video, computer
animation and set simulation cansiitute a serious chal-
lenge, because particularly the sensible changes of the
economic and social structure of society in the course of
the technical development of the information and com-
munication media require an artistic working-up and posi-
tion finding in view of the background of a medial and
society-critical reflexion.

Farin a society which increasingly makes use of telacom-
munication and which experiences life in a visually ab-
siract way, it is interesting not to leave the new visualiza-
tion tool to the major industries but to examine them and
fo show their possibiiities and limits. Only this way there
will still exist in the future formal, aesthetic and contextual
innovations within the visual media and thus a continua-
tion of the film history and the visual art in general.

In this context we can't and mustn't regard the most
different forms of presentation and supporting media iso-
lated from each other, but in their mutuai condition and
influenca. Secret channels between the language of the
axperimental and avantgarde-film of visual art and techni-
cal innovations have always axisted; theirimmanent form-
ings may turn out to be different when being looked at in
a superficial way, but they are just different ways of reflax-
ion on reality, which outside of conventional visual pat-
terns and narrations withdraw from the ruling media ide-
ologies and thus gain political relevance. Essential seems
here, apart from the presentation of the works, particularly
the continuous discussion, the talking-to-each-other be-
tween producers, critics and the audience, the learnable
feedback, in the end, the point of intersection of an, the
media and society.

The programmae presented here is not thematically closed
in itself, but shows in its variety and difference a broad
panocrama in the discussion with the *animated” visual
madia and a wide range of personal kinds of interpretation
and articulation. Thus the compilation is at the same time -
also a cross-section of the different regions of the Federal
Republic of Germany. The selected examples show most
different approaches to the medium, for example fictional
tapes, videos worked according to musical structures or
personal associations. All the works were componants of
the festival “internationaler Experimentalfiim Workshop”
or rather the subsequent event *European Media Art Fes-
tival” and show the creation of time through the means and
meanings of their time.
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Programm 1

DAS DURACELLBAND

PAL, cal., 10:04, BRD 1980. Production: Klaus vont Bruch.

Videocollage, bestehend aus einem Werbespot, Bildern
von Nagasaki, sinem amerikanischen Piloten und dem
Selbstportrait Klaus vom Bruchs. Das Selbstportrait wurde
wihrend einer Aktion auf der 11. Biennale de Paris, 1980,
eingeschnitten.

A video collage compiled of advertising spots, pictures of
Nagasaki, an American pilot and the self-portrait of K. V.
Bruch. The self-portrait stams from a performance at the
11th Biennale de Paris, 1980,

COMMERCIAL |

U-matic, 41:00, b/w & col., 1980/81. Regie, Kamera, Schnitt: Gu-
stav Hamos, Christoph Dreher. Musik, Kommentar: The Residents,
Dreher, Hamos. Produktion: Hamos, Dreher c/o DFFB.

Ein vierzigminitiges Abenteusr in der Wett des Fernse-
hens {Ready-made-Montagen).

The video has a length of 40 times one minute, It has been
edited from recorded TV-footage. During three weeks, 30
hours of footage have been recorded from the six TV-
channels having been available in Berlin at the time the
video was made. Fram this material, 40 pieces have been
edited to the soundtrack of the 40 one-minute-tracks from
The Residents’ COMMERCIAL ALBUM. COMMERCIAL
is the result of research to the following issues: composi-
tion and ways of functioning of television, possibilities of
montage of music and image, montage of “ready-mades”
as a passibility of recycling audio-visual raw materials.

UNIVERSAL INPUT/QUTPUT

U-matic, 10:00, col., BRD 1983. Von Astrid Heibach.

Die Eindricke eines arstmaligen Aufenthalts in Japan.
Symbolische Aspekie der japanischen Kultur sind kembi-

niert mit den StraBenbildern von heute: Japan als eine
Projektionsflache fir die Phantasie.

This audio-visual diary was recorded by Heibach during a
two-month stay in Japan. Symbolic aspects of Japanese
culture are combined with contemporary images to gain
an understanding of Eastern culture from a Western paint
of view.

LY

DE OCCULTA PHILOSOPHIE

U-matic, 3:15, col., BRD 1984, Von Gébor Bédy.

Gébor Bédy bedient sich der wartlichen Bedeutung des
Wortes clip (=kurz), indem er jedem seiner Philo-Mytho-
Lyrik-Clips dis Lange von ungefahr drei Minuten gibt. Der
okkultische Gelehrte und Wunderdoktor Agrippa von Net-
tesheim (1486-1535) lbte groBen EinfluB auf Generatio-
nen von Alchimisten aus. Um 1509 schrieb er “De Qcculta
Philosophie”, ein Handbuch der Magie, in dem Steinen,
Kréutern und Zahlen geheimnisvolle Krafte zugeschrie-
ben warden. Als seine sigene Inspirationsquelle interpre-
tiert Bddy “De Occulta Phiiosophia” wie folgl. Schemati-
sche Haltungen des menschlichen Kérpers sind mit eilip-
tischen Lichtsignalen kombiniert, die ausgeldst von
Eruptionen synthetischer Gerduschs pulsierend auf dem
Bildschirm sichibar werden. Eine Gestalt erscheint auf
dem Bildschirm — von Neftesheim, Body?

Gébor Bédy uses the literal meaning of the world clip
(=shant} to give each of his philo-mytho-lyric-clips the
duration of about thrge minutes. Agrippa von Nettesheim
(1486-1535), scholar of the occult and medical quack,
exertad great influence on generations of alchemists. In
araund 1509 he wrote “De Occulta Philosophie”, a manual
on magic, in which mystericus powers are ascribed to
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stones, nerbs and numbers. “De Occulta Philosophie”,
Body's inspiration, is interpreted by him as follows. Dia-
grammatic postures of the human body are combined with
elliptical light signals which pulsate into visibility on the
screen, prompted by eruptions of synthesized sound. A
figure appears on the screen — von Nettesheim, Body?

PARTITUR

U-matic, 9:00, s/w und col., BRD 1983. Regie und Produktion: Jean
Francois Guiton.

Es ist nicht so einfach, eine Tor zu éffnen.
It's not s¢ easy to open a door.

-~

P — L

DIE DISTANZ ZWISCHEN MIR UND
MEINEN VERLUSTEN

U-matic, 10:30, col., BRD 1983. von Marcel Odenbach.

Die Distanz zwischen mir und meinen Verlusten {an elter-
lichen oder biirgertichen oder religidsen Riickbindungen}.
Verlust meint Trauer. Dach Distanz zu Verlusten autbauen
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zu kinnen, braucht und bringt Kraft. Auch Trost: ich bin
kein Mérder geworden. Giegenbeispiel der Morder Peter
Kirten.

Odenbach gelingt die totale Umsetzung des Ertkdnig von
Franz Schubert, das heifit, das vertonte Goethe-Gedicht
wird von ihm riickibersetzt ins audio-visuelle {(additiv ver-
wendet er Burundi-Ritual-Totengeséinge). Distanz zu ge-
selischaftlichen Riickbindungen aufbauen zu kénnen, be-
deutet individusllas Leben, einen individuellen Ted.

The distance between me and my loses (a parental or
bourgeois or religious bond). Loss means mourning. To
develop a distance 1o 10ss requires and brings strength.
Also a consolation: | have not become a murderer. An
example of the opposite is the murderer Petar Kdrten.

Odenbach succeeds in transposing the En-king from
Franz Schubert by retranslating Goethe's composed
poem into audio-visuals (Burundi ritualistic'sangs of the
dead are also used}. To be able to build a break from
society means an individual life, an individual death.

Programm 2

FRANKENSTEINS SCHEIDUNG

U-rnatic, 46:00, col., BRD 1984. Von Monika Funke Stern. Produc-
tien: Neuer Berliner Kunstverein,

Dig alte Idee der Schaffung eines synthstischen Wesens
wird von Monika Funke Stern in einem ungewdhnlichen
Kontext aufgegriffen, ndmlich in einem sehr gewdhnlichen
und zumindest vielen Frauen vertrauten und alllaglichen
Zusammenhang. Lediglich der Blick der Kamera, Montage
und Téne stelten den Abstand und die Ungewdhnlichkeit
wieder her, das Synthetische in Vorgingen, die zur zwei-
ten Natur geworden sind.

Altmodische Mittel werden nicht verschméht. Blitz und
Donner, Nadel und Faden, Tépte und Tiegel, Messer und
Schere kormmen ebenso zur Anwendung wie Horror- und
Reaifiimkiassiker, Werbespots fur Kosmetik, Computar-
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graphik, Performance und Videotricktechnik. Ist das We-
sen schlieBlich fertig, kommt es in die Ginge und solite im
Sinne des Erfinders funktionieren. Doch es passiert, dal
es sich varselbsténdigt, ganz anders als vorausgeplant,
daf es sein Pragramm {iberholt — SCHEIDUNG!

“Frankenstein’s Divorce” is a video dealing with an old
theme in a new form — and with an unexpected end. The
idea of tha creation of an artificial being, in the uncommon
context of the familiar daily routine of many women, is
shown in a collage of nine chapters.

Material is taken from classical films and horror films,
excerpts from advedising spots for cosmetics, documen-
tation of cosmetic surgery, computer graphic, perform-
ances and electronic animation,

When the creature is finally finished, it should function as
planned by the inventor. However the creature takes con-
trol of herself and overhauls her program.

TV-TRILOGY

U-matic, 13:30, col., BRD 1987. Van Volker Anding. Production:
Lightblick Video Produktien.

Das noch immer bescheiden als Medium bezeichnete
Ph&nomen Fernsehen beeinfluft, pragt und verdndert mit
sainen nie versiegenden Bildern die Welt in wachsendem
Mane. Fernsehen ist Realitdt und kann inzwischen nicht
mehr nur vorgeben, diese zu vermitteln. Es spielt seine
souverdne Rolle in einem Alitag, der der Fernsehwirklich-
keit mehr und mehr zu &hneln beginnt. Je eingangiger,
standardisiarter und klischeehafter diese Farnsehwirklich-
keit inszeniert wird, umso mehr Chancen bigten sich ibr,
lllusion und Wirklichkeit tatsichlich in Ubereinstimmung
zu bringen. Medium und Alltag beginnen synchron zu
lauten, die RegelmaBigkeil der Fernsehprogramme regelt
zunehmend das Leben vor den Bildschirmen.

Andings TV-TRILOGIE fiihrt digse vielfaltigen Verflech-
tungen von realer Welt und Medienwelt in einer wiederum
nur im Fernsehen selbst méglichen intensitdt vor. Die
TV-TRILOGIE ist somit ein dreiteiliges Video (ber Fernse-
hen, in dem das “*Medium™ Uber sich selbst reflektiert — es
wirkt wie eine kritische Hommage an die TV-Realitat.

The still modestly called medium phenomenon of televi-
sion increasingly influences, shapes and changes the
world with its neverfailing pictures. Television is the reality
and by now can no more pretend only to canvey it. It plays
its superior part in an everyday life that has started to
rgsemble the reality of television more and more. The
catchier, the more standardized and the more sterectyped

this reality of television is stage-managed, the more
chances are there for it to bring illusion and reality into lina.
Medium and everyday life have started to run syn-
chronously, the reality of the television programs is in-
creasingly controlling the life in front of the screens.

Anding's TV-TRILOGY presents these varied intercon-
nections between the real world and the world of the
media in an intensity that, again, is only possible on
television itself. So the TV-TRILOGY is a three-part video
about television in which the medium reflects upon itself —
it works like a critical homage to the reality of television.
{Peter Friese, 1987)

ALLES BESTENS (Videolieder)

U-matic, 31:00, col., 1983, von Herbert Wantscher.

“Dia varbehaltiose Fréhfichkeit dieser bunten Liedchen
entpuppt sich durch ihre Penetranz als satirischer Kom-
mentar einer optimistischen und tortschrittsglaubigen Le-
benshaltung, die im Nachkriegs-Deutschiand der 50er
Jahrg ihren Anfang nahm.” Die Texte der von Wentscher
selbst komponierten Lieder lassen keinen banalen Reim
ungenutzt. Dennoch kommt durch die Vielfalt der techni-
schen und gestalterischen Mittel keina Langeweile auf.

Tha unreserved cheerfulness of these colorfull songs is
revealad through their penetration as an satirical com-
mentary of an optimistic and prograss believing manner of
lite, which started in the post-war Germany of the 50's.
Tha texts of the songs that Wentscher composed use all
kinds of banat rhymes. But by the variety of the technical
and shaping means it is never boring.

Programm 3

THEORY OF COSMETICS

U-matic, 12:00, col, BRD 1984/85. Von Géabor Body,

THEORY OF COSMETICS knipft an DER DAMON IN

BERLIN {1982, 30') an und ist der zweite Teil der “Antho-
logie der VerfUhrung”.

Das Motiv der Verflihrungen wird dabei Uber verschiede-
ne Bedeutungsebensn transferiert. Eigentlich ist as die
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Begegnung eines Mannes mit einer schénen Unbekann-
ten, eine zufdllige Begebenheit, die fir ihn Liebe und
Wunsch auf den ersten Blick ist. Unbemerkt verfolgt er sie,
sie wirdinszenier als ahnungsioses Objekt seines Verlan-
gens, sein subjektiver Blick folgt ihren Schritten in den
Kameraginstellungen.

THEORY OF COSMETICS takes up DER DAMON IN
BERLIN (1982, 30') and is the second part of the “Antho-
logie der Verfiibrung" {(Anthology of Seduction). The sub-
ject of seduction is transferred through various levels of
meaning. The encounter of a man with a beautiful
stranger, actually a random occurrence, is love and desirg
at first sight for him. He follows her unnoticed, she is
shown as an unsuspecting object of his langing, his sub-
jective eyes following her walk in the camera takes.

ROTORAMA

U-matic, 7:00, col.. Von Ingo Giinther. Production: Ingo Giinthar,
Naxus Productions, Media Alliance New York, The Long Beach
Musaum of Ant.

Dieses Band war urspriinglich datir vorgesehen, in siner
Installation aus zwei horizontal und vertikal rotierenden
Monitoren gezeigt zu werden. Die Mechanik des 19. Jahr-
hunderts steht neben der Digitalelektronik des 20. Jahr-
hunderts. Der Inhalt des Bandes zielt auf das kommerziel-
le Fernsehen, wie Glnther es in den USA erlebte, wo
digitale Effekie massiv eingesetzt werden. Er versucht,
das Fernsehen mit seingn eigenen Mittein zu schiagen,
indem er einige Stunden gesendeten Materials {ein-
schlieBlich Teiien seiner eigenen letzten Produktion) kom-
primiert und mehrmals mit dem digitaten Equipment be-
handelt, dessen Etekte Werbespots und Nachrichten be-
herrschen. Das Ergebnis ist eine Bilderflut aus
Bewegungen, Inhalten und Bildern an sich, die in fon-
schreitender Zufilligkeit auf den Zuschauer einstrémt,
Was bleibt nach sieben Minuten?

This tape was originally conceived as to be shawn only in
a video-installation consisting of two horizontal resp. verti-
cal spinning, rotating monitors. 19th century mechanics
were juxtaposed to 20th century digital electronics. The
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content of the tape aims at commercial television. Digital
effect over effects for an often doubtfut reason. Glinther
tried to beat corporate TV with its own means: condensing
a few hours of off-the-air ettects (including parts of his own
last videotape), processing the material a few times with
digital effects equipment as typically used for commercials
and news. The result is some kind of ongoing accident of
movements, content, and images per se. After seven
minutes what's Ieft?

AUFWARTS ZUM MOUNT
EVEREST / ZYKLON

U-matic, 11:30, col., BRD 1985. Von Ulrike Rosenbach. Musik:
Kundalini Meditatian, David Klein

Die Videofassung von zwei Performances. Aufwérts zum
Mount Everest bezieht sich auf die Empfindungen bei
Gipfelerlebnissen unter extremsten Bedingungen. ZY-
KLON zeigt den Menschen im rhythmischen Kreislauf des
ferngesteuerten Alltags.

The videa version of two performances. CLIMBING UP
MOQUNT EVEREST relates to the personal sensation of
being at the top of the world under the most extreme
conditions. CYCLONE shows mankind in the rhythmical
circulation of remote controlled daily life.

THE KILLER

U-matic, 8:10, col., BRD 1986. Kamera, Montage, Musik, Produk-
tion; Gusztdy Hdmos mit Ed Cantu, Péter Fargacs, Pierp von
Arnim, Christoph Draher, Martin Peter, Thomas Wydler,

Dieses Stiick besteht aus drei Teilen. In jedem Teil wird
dem Zuschauer ein Killer gezeigt. Der erste ist ein profes-
sionelter Mérder, der seine Arbeit perfekt austibt und
keinerlei personliches Interesse an dem Opfer hat. Seine
Geschichie ist durchzogen von authentischem Bildmateri-
al von der Ermordung J.F. Kennedys. Der zweite Killer
betrachtet das Téten von Menschen als Kunstform. Sein
Bericht wechselt ab mit Kampfszenen aus Flash Gordon-
Fitmen und einer groBartigen Action-Sequenz mit Tatsuya
Nakadai. Der dritte Mirder hat den Auftrag, den Filmhel-
den Flash Gordon zu téten. Fasziniert von der Katharsis,
die mit dem Tod eines Helden verbunden ist, bereitet er
sich vor, indem er nach Griechenland, der Heimat der
Katharsis, fihrt und ihn in genau dem Film “nieder-
schieBt”, aus dem der Zuschauer bis zu dieser Stelle
schon mehrere Aufnahmen gesehen hat. Der Erléser von
dem Bésen wird die Arena siegreich verlassen. Der ironi-
sche Ton des Bandes 1463t absolut keinen Zweifel an
diesem Héhepunkt.

Thie piece is composed of three sections. In each section,
a killer is presented to the viewer. The first is a pro-
fessional assassin who does his work to perfection and
has no personal interest in the victim. His story is shot
through with authentic footage of the assassination of J.F.
Kennedy. The second killer sees kiling people as an arn
form. His account alternates with fight scenes from a Flash
Gordon film and a superb action sequence with Tatsuya
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Nakadai. The third murderer has a contract to kil the film
hero, Flash Gordon. Fascinated as he is in the catharsis
involved in the death of a hero, he prepares himself by
gaing to Greece, the homs of catharsis, and "shoots him
down” in the very fitm out of which the viewer has aiready
by this time seen several shots. The deliverer from evil will
leave the arena victorious. The ironic tone of the tape
leaves no lingering doubt on that head.

IRONLAND

U-matic, 5:16, col., BRD 1986. Von Llurex.

Ein “programmatisches” Video, auch wenn scheinbare
Beliebigkeit und Wiederholung der Schnittmodelle erzéh-
lerische Momente unterdriicken; diese kehren wieder in
der Komposition der Aussichten und Synchanisation van
Bild und Ten. Buncrana und Derry, Giant's Causeway und
Hell’'s Hole, London und Berlin: eine individuelle Verkniip-
fung von Gefilhlen und Orten.

A “programmatic” video, even if apparent arbitrariness and
repelition seem to suppress any narrative moments —
these return in the composition of images and the syn-
chronisation of sound and image. Buncrana and Derry,
Giant's Causeway and Hell's hole, London and Berlin: a
personal combination of feelings and places.

KNOWLEDGE, MORALITY
AND DESTINY

U-matic, 7:00, col., 1985. Von Smart Cursor Production.
GenieBen Sie es, mit dem Suchlauf zu spielen,
Enjoy zoeming your search mode.

10 3/4 Z0LL

U-matic, 4:00, col., 1985. Von Georg Maas. Darsteller: Zimmerer
ungd Sagawerker aus zwei Berliner Firmen. Produktion: DFFB,

Es handelt sich um eine Video-Musik aus dokumentari-
schen Bildern und konkreten Gerauschen der Bau-Ar-

heitswelt (insbesondere Zimmersr und Sagewerker).
(Die Grundlage der Musik ist ausschlieflich Originalton.}

It is a video music consisting of documentary imagery and
concrete sounds from the construction working world
(especially carpenters and sawmillers). (The basis of the
music is original sound exclusively.)

HOMMAGE A SCHWITTERS
(Wort-Video)

U-matie, 1:30, col., 1985. Regie: Ernst Jurgens. Kamera: Waolfram
Schiebener. Schnitt: Claudia Mitler-Karsunke. Darsteller: Dirk
Bach. Produktion: Film Video Produkiion Schiebener-Jirgens.
Dem Wort-Video liegt sin Text von Schwitters zugrunde:
er hat bei einer Dichterlesung um 1920 das ABC einmal
rickwdérts als Gedicht vorgetragen.

The word video bases on a text of Schwitlers: in a
reading in about 1820 he once recited the alphabet
backwards.

ISOBEL GAUDI

VHS, B:00, col., 1985, He%l'e: Ui Sappok. Kamera: Thorsten Ebe-
ling. Musik: Isobet Gaudi. Produktion: Uli Sappok.

DER DRITTE MANN

U-matic, 2:00, col., BRD 1986. Von Norbert Meigsner.

In rasender Geschwindigkeit wird der Zuschauer durch
den wohlbekannten Filmklassiker gefuhrt. Die Bilderfolge
ist zu schnell, um einzelne Bilder zu erkennen, dennoch
hat man das Gefihl, den Film noch einmal zu sehen. Das
intuitive Erfassen ist schneller als das Auge.

The viewer is bombarded with well-known pictures from
the film-classic at a scorching tempo. Though the
succession of images is loo rapid to recognize
individual images, one has the inclination to view the
film once again. The intuitive comprehension is faster
than the eye.

FAIRY TALES
(Drehmoment & Kunsttanz)

U-matic, 10:00, col., BRD 1988, Von Hanng Baathe.

Baethe schafft absirakie transparente {Video)gemalde,
indem er einfache Objekte, — eine Tasse, die sich auf
einem Plattenspieler dreht oder Photos von Sanddinen,
deren Gestalt sich durch Bewegung sténdig verdndert —
zum Rhythmus von manchmal intensivem Minimalsound
zaigt.

Baethe creates abstract transparent paintings, using
simple objects — a cup, turning around a record player or
photos of sand dunss, changing their shape through the
movement — to the rhythm of minimal, sometimes intensi-
fying electronic music.
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Programm 4

MEDIENPORNESIE

U-matic, 5:00, 1986, Konzept: Petr Vr&na. Produktion: Friedemann
Baader, Niki Lazar, Harry Socremski, Mike Krebs. Musik: Peter
Weibel/Hotel Morphita Orchester. Darstaller: Kasper Keune, Meike
Behrends, Bumi Lazar.

Musikvideo mit Zeichentrick nach der Vidox-Methode. Die
Vidox-Mathode eraubt die direkie Kombination von Video
und Animation, von elekironischem Bild und Zeichnung
durch die Ubermalung von Video-Prints auf Papier, die
wieder mit der Kamera abgenommen werden. Digses freie
Zusammenspiel von Videotechnik und Handzeichnung
gibt dem Clip trotz collagenhafter Vielfalt der Bilder eine
asthetische Stringenz.

Music video with animation after the Vidox method. The
Vidox mathod allows direct combination of video and ani-
mation, of electronic imagery and drawing by painting on
video prints on paper and taking them by camera again.
This free interaction of video technique and hand drawing
makes the clip esthetically stringent in spite of the collage
like variety of tha images.

INSTANT COPIER ANIMATION

U-matic, b/w, 5:00, 1986, Von Franz John.

Die als Copy-Art bekannte Kunststrémung hat in den USA
und Kanada eine starke Anhdngerschaft gefunden. Franz
John hat in Europa diesem Medium seine Definition gege-
ben. Anders als viele seiner Kollegen bamiiht der Kinstler
keine Caollagen ader surcealistischen Wortspisle fir seine
Effekte. Vielmehr benutzt er eine strikte und disziplinierte
Asthetik aut der Suche nach Primarstrukturen. Seinimmer
wiederkehrendes Thema ist ein Stiick einfacher PVC-Iso-
lierung, dessen Eigenarten erst durch Photokopien offen-
sichtlich gemacht werden. Nach einer Reihe von Vergrd-
Berungen nehmen bisher unsichtbare Elemente monu-
mentale Proportionen an. Was der Kiinstler enthiilft, ist mit
seinen sigensn Worten “eine Welt der archetypischen
Farmen, die einzig autgrund der physikalischen Gesetze
des Mediums selbst existieren”.

The artistic stream known as Copy-Ant has found many
supporters in the USA and Canada. Franz Jobn has given
this medium its definition in Europe. Different from many
of his colleagues, the artist does not use collages or
surrealist word puns for his effects. Mareover he uses a
stringent and disciplined esthetic in search of primary
structures. His reoccurring theme is a simple piece of
PVC-insulation, the characteristics of which enly hecome
obvious through photocopies. After a series of enlarge-
ment elements that had been invisible before have taken
on monumental proportions. What the artist reveals is in
his own words “a world of archetype shapes that only exist
because of the physical laws of the medium itself”.

ODIPALE GEOMETRIE

U-matic, 7:00, 1986. Regie: Thomas Schunke. Kamera: Geor:

Maas. Schnitt: T. Schunke, B. Théns. Musik: Frieder Butzmann, T.
Schunke. Darsteller: Rodrique Schéafer, Kathrin Labas, Dietmar
Klein. Produktion; DFFB,

ODIPALE GEOMETRIE erzahit auf kiinstliche und ab-
strakte Waise eine “Oreiecksheziehung” Vater-Mutter-
Kind. Die Aufnahmen sind mit Hilfe von Computerpro-
grammen in ihrer Zeitachse und mit grafischen Uberlage-
rungen verandert,

ODIPALE GEOMETRIE relates the story of an “eternal
triangle” father-mothar-child in an artificial and abstract
way. The takings are changes in their time axis by means
of computer pregrammes and with graphic interferences.

EISENKUSS

U-matic, 12:00, col,, 1986. Von Matthias Glatzel.

Bilder einer Bewegung, Collage eines Staatsbesuches
aus TV-Material.

Pictures of a8 movement. Collage of a slate visit fram TV
materiat,

DAS WESENTLICHE

U-matic, 9:0Q, col., 1986. Idee, Kameéra, Schnitt: Jérg Hengster.
Darstellerin: Astrid Vollmer. Musik: Gydrgy Ligeti. Produktion: Insti-
tut fiir Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft der Universitat zu
Kdln,

Kamera und Monitor unter sich: Ein Stlck Wirlichkeit wird
ihnen in den Schlund geworfen und geméchlich verdaut.
Allein der Schnitt vermag zu vollbringen, daB3 sie das
Leben wieder ausspeien. Doch dabei haben sie inr Wesen
verraten,

Camera and monitor on their own: A piece of reality is
thrown into their throat and gradually digested. Editing
alone is able to make them disgorge life again. But this
made them reveal their character.
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Videoretrospektive

IMMERSION

U-matic, 12:00, col., BRD 1987. Regie, Autor, Drehbuch: Harmut
Jahn. Kamera: Marin Kukula, Darsteller: Magita Haberland, Vera
Schrankl, Anatie Kluge. Schnitt; Hartmut Jahn, Axel Martin. Mu-
sik/Ton: H. Jahn, A. Martin, Anthur Kuggeleyn.

Der Mozart Chor Berlin entfiihrt in eine Wasserwalt, in der
die Musik der modernen Sirenan hérbar ist. Es sind die
Verlockungen, denen der Schwimmer begegnet, wahrend
er in das Medium Wasser eintaucht. Die Musik der Sire-
nen wird gestaltet von den Berliner Musikerinnen Anette
Kluge (Drums), Magita Haberland (Violing} und Vera
Schrankl (Alt). Sie erkunden mit ihrer Musik den Raum,
das Charlottenburger Jugendstilbad, erbaut 1908. Die
Berliner Schwimmbéder der Jahrhundertwende sind —wie
in anderen Metropolen auch - frilhe Zeichen fiir ginen
" kiinstlichen Ersatz der Natur und dariiberhinaus sind die
in Berlin Ausdruck der situativen {sofation der geschiosse-
nen Stadt. Natirliche Wege hinaus gibt es nicht, es gibt
nur Umwege. Der Schwimmaer, je tiefer er taucht und sich
der Versuchung der musikalischen Betdrung hingibt, ent-
fernt sich jedoch umso mehr von der musikalischen Quel-
le. Dieser antagonistische Umweg kann hier durchaus
symbolisch stehen. Einerseits driickt er den Wechsel der
Madien aus als Eintauchen, Untertauchen und sich Ver-
senken und ist in dieser meditativen Form eine Suche
nach den Quellen, der Wahrheit, die an der Oberflache
nicht mehr auftindbar scheint. Doch eriegt auch die Fas-
zination der Suche, das Eintauchen in neue Erlehenswel-
ten, einem triigerischen SchluB. Die klaustrophobische
Situation des Schwimmbades, die Kélle der gekachelten
Wande und die klimatisigrte Hygiene spisgelt andererseits
&ine situative Endzeitstimmung der modernen Metropole
wider, die auf diesen Ersatz angewiesen ist. {Auszug, Dr.
Karl-Rainer von der Aha)

The Berlin Mozart Chorus leads us into a water world,
where music and modern sirens are audible, constituting
the temptation the swimmer encounters when diving into
the medium water. The music of the sirens is arranged by
the Berlin musicians Anette Kluge {drums}, Magita Haber-
land (violin} and Vera Schrankl {alto). They scout with their
music the piace, the Charfottenburger Art Noveau swim-

ming bath, constructed in 1908. The Berlin swimming
baths of the turn of the century are — the same as in other
metropolises — early signs for an artificial replacement of
nature. In Berlin they are moreover an expression of the
situated isolation of the closed town. Natural ways out do
not exist, thers are only reundabout ways. The deeper the
swimmer dives and gives himself up to the temptation of
the musical infatuation, the more he withdraws himsealf
from the source of music. This anmagenistic roundabout
way can really be regarded in a symbolical way: on one
hand it expresses the change of media by means of
diving, plunging and immersing and caonslitutes in this
meditative way a search for the sources and the truth
which does not seem to be detectable at the surface. But
also the fascination of the search, the immersion inta new
worlds of experience, succumbs 1o an efroneous conclu-
sion. The claustrophobic situation of the swimming bath,
the cold of the tiled walls and the climatized hygiene
reflects on the othar hand a situated time-over mood of the
modern matropolis, which can't do without this substitu-
fion. (Excerpt, Dr. Karl-Rainer von der Ahe)

GROSZGEN

U-matic, 12:00, b/w & col., BRD 1987. Von Walter Gramming.
Kamera: Wolfgang Lindig. Musik/Ton: Amando.

GROSZGEN transformiert die Blldwelten des George
Grosz. Es versucht die Themen Gewalt und Sexualitat,
Stadtraum, illusionsraum, Amerika scwie Bilddramaturgie
und Struktur zu reterieren. Das Video, urspringlich nur fir
die Integration in eine Stahlinstallation konzipiert, hat bei
verschiedenen internationalen Vorflihrungen bewiesen,
dafl es als eigenstiandige Form sehr wohl bestehen kann.

GROSZGEN transforms the visual worlds of George
Grosz, The film tries to talk about subjects as violence and
sex, the urban space being a space of illusions, America,
as well as visual dramaturgy and structure. The video
which was originally thought for the integration into a steal
instaliation, proved on various internationa! performances
as being able to persist as an independent type.

LUCK SMITH
(SEINES GLUCKES SCHMIED)

U-matic, 5:00, col., BAD August 1987. Regie, Autor, Drehbuch:
Gusztav Hamos. Kamera: Martin Kukula. Darstellar: 1zettin Giitzel.
Schnilt: Gusztav Hamos, CMX: Tom LUino. Musik/Ton: Richard
Wagner,

In dissem Videoband ist dar “Puls” von Berlin eingefan-
gen. Allegarisch wird die Stadt als lebender menschiicher
Kérper portraitiert — Fabriken sind die Organe, U-Bahntun-
nel die Adern und die Arbeiter sind die Blutkdrperchen, die
sich durch sie hindurch fortbewegen. Das Herz der Stadt
—die Stahlfabrik ~ “pocht” zu den Motiven “Das Rheingold”
und "Siegfried” von Richard Wagner.

The Betlin “pulse” is shown in this video. The city is
portrayed by allegorical means of a human body. Facto-
ries are the organs, Metro-tunnels the veins and the work-
ers are the blood corpuscles moving through. The heart of
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the city — the steal factory - “is pulsing”, accompanied by
themes of “The Reingold™ and “Siegfried" by R. Wagner.

KNIESPIEL

U-matic, 3:30, col., BRD 1988. Ven Claus Blume. Kamara: ZDF/Mi-
scher, Musik/Ton: Trad./Claus Blume.

KNIESPIEL ist eine Begegnung von Videomoentage und
Minimalmusik, ist eine visuelle Musikkampositien oder ei-
ne auditive Bildcollage. Minimalmusik tritft auf Tradition.
Der Tanz einer Schuhplattlergruppe wird in seine Einzel-
teile zerlegt und nach Prinzipien der Videomontage und
Minimalmusik neu zusammengesetzt. Zunichst wird die
Takt- oder Komptexldnge vorgestellt. Wie im Ton er-
scheint auch das Bild nur als kurzer und durch einen
Kasch begrenzter Ausschnitt der Wirklichkeit. Die Takta
werden mit Bildschlagen geflllt bis ein Bildrhythmus ent-
steht. Neuve Bildschlige beginnen die Gewichtung der
Rhythmen zu verschigben. Die Bildschlage gehen wech-
selnde Beziehungen zuginander ein, bis die Montage zum

Videoretrospective

Bildcluster tendiert und der Tanz mit dem originalen
SchiuBton endet.

KNIESPIEL is a composition of video montage and mini-
mal musi¢, a visual musical composition or an auditive
visual collage, where minimal music meets with traditions.
The dancing of a Bavarian folk dance group is decom-
posed an re-arranged according o principles of video
montage and minimal music. At first the duration of a
cadence or complex is presented. The picture appears,
like the sound, only as a short section of reality, the section
being limited by means of a coated paper. The cadences
are filled with visual strokes until the creation of a visual
rhythm. New visual strokes start to shift the weight of the
rhythms. The visual strokes begin inter-relationships untit
the montage almost becomes a visual cluster and the
dance ends with the original final sound.

MUTTER VATER IST TOT

U-matic, 7:00, cat., BRG/Frankreich 1987, Von Raskin Stichting,

Kurze Fiktion nach Dalias: Die Mutter bezweifelt den Tod
ihres Mannes, der bei einem Flugzeugabsturz ums Leben
kam.,

Short fiction on Dallas: the mother doubts the death of her
husband, who died in a plane crash.

ZITIEREN

U-matic, 1:30, col., 1987. Von Narbert Nowotsch.

Das Band bringt drei kurze Stalements von Kinstlern
untereinander in Beziehung: Versuch eines visuellen Zi-
tiersns.

The tape creates a relationship between three short state-
ments of artists: attempt of visual quoting.

Programm 3

DORNROSCHEN

U-matic, 5:45, col., BRD 1988, Von Christiane Dellbrﬁgga. Raif de
Moil. Darsteller: Thorstan Rink. Musik/Ten: Christeph Grund.

DORNRQSCHEN ist ein Video von Christiane Dellbrligge
und Ralf de Mall zu einer Komposition flr Sampler von
Christoph Grund. Thorsten Rink spislt hier seine erste
groBe Rolle. Intensive Nutzung digitaler Technik, formal
logisch und streng durchkonzipierter Aufbau ven Bild und
Ton lassen keine Frage offen, bis auf eine: Warum ist
Darnréschen gelb und braun gestreift?

DORMROSCHEN is a video by Christiane Deilbriigge and
Ralf de Moll corresponding to a composition for samplers
by Christoph Grund. Tharsten Rink is playing his first
important role here. Intensive use of digital technique,
formally logical and strictly concepted set-up of vision and
sound don’t leave any question open, with one excepticn:
Why is the Sleeping Beauty yellow and brown striped?

DER HERZSCHLAG DES ANUBIS

U-matic, 5:00, col., BRD 1988. Von Maria Vedder und Bettina
Gruber. Musik: Bettina Gruber, Igor Tillmann, Uwe Wiesemann,
Gerhard Zilligen.

Vorbildliche Modellrekonstruktion eines Binnenseeruder-
bootes

oder

Das Anubis-Charon-Tableau
oder

Das erzdhlende Licht

oder

Flicki

oder

Das Zerberus-Tableau

ader

Der schwarze Schatten

oder
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Videoretrospektive

Der trétends Mann

oder

Das lsis- und Osiris-Tableau
oder

Die Luft unter den Fligen
oder

Bleistiftspitzer, Draht und Papier
oder

Das Horus-Tableau

oder

Die kreischende Nacht

oder

The Heartbeat Cf The Anubis. Model reconstruction of an
inland lake rowing boat

or
The Anubis-Charon-Tableau
or

The storytelling light

or

Flicki

or

The Cerberus-Tableau

or

The Black shadow

or

:E".he honking man

or

The Isis-and-Qsiris-Tableau
or

The wind under the wings
or

E’éncil sharpener, wire and paper
or
The Horus-Tableau

or
The circling night
or

TOURISTINNEN

U-matic, biw, 25:00, 1967, Von Ulrike Zimmermann. Musik: ZORA.
Darstsller: ZORA, Erika Thdmmel.

Tourismus hat immer eine zeitliche Begrenzung. Ein Aus-
flug in eine fremde Welt, Erholung und Inspiration, Fische
und Eier. Ein intensives, kurzes Spiel Gber und unter
Wasser. Die Teilnehmerinnen sind Zora, Hafen, einige
Maschinen, Diana und ihre Kolleginnen.

Tourism is always limited in time. A trip to a foreign world,
recreation, ingpiration, fish and eggs. An intensive short
game above and under water. The participants are Zora,
harbour, some machines, Diana and her colleagues.

G.I.S.-WERBESPOTS

U-matic, 5:00, col., BRD 1987. Regie, Autor, Drehbuch: Christoph
Doering. Kamera: Aolf Wolkenstein. Darstellar: Sacha v. Qertzan,
DaﬁmarTempel, L. Ladwig. Schnit!: Stefan Schwietert. Musik/Ton:
Ralf Buron.

Die Pharmaabteilung der Weltbiirgerinitiative “Citizen
Fain” preist in drei Werbespots ihr Medikament gegen die
neueste Volksseuche, die geistige Immunschwiche
“G.1.5." an. Ein satirisches Video im Stil gangiger Werbe-
clips.

The pharmaceutical department of the world's citizens
initiative “Citizen Pain” praises in three commercial spats
its medicine against the most recent popular contagious
disease, the mental immunodeficiency "G.1.5.". A safirical
video in the style of usual commercial clips.

VIDEOLABYRINTH (DEMO)

U-matic, 12:00. ¢ol., 1988. Von llka Lauchstadt, Rike Anders, Marie
Cantu. Technische Realisierung: Martin Potthoff.

DAS POLYMORPHE VIDEOPUZZLE, DAS AUF EINEM
FLUSSDIAGRAMM TREIBT. BENUTZERVARIABLEN,
MAUS-KLICKS, TASTATUR-EINGABEN... Videolaby-
rinth konfrontiert den Zuschauer mit REAGIERENDEN
ERZAHLUNGEN, die sich verzweigen kénnen, um ab-
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hangig von den Entscheidungen des Zuschauers ver-
schiedene Wege einschiagen zu kénnen. Die Geschich-
ten sind durchsetzt mit Fragen, Uberraschungen, Punkter-
gebnissen und Geheimnissen:

Das Schicksal der Heldin ist zum Spielplatz geworden,
Katharsis zur Nebensachs... Happy End ader nicht — auf
den Benutzer kommt es an!

THE POLYMORPHQUS VIDEOPUZZLE FLOATING ON
A FLOWCHART. USER-VARIABLES, MOUSE-CLICKS,
KEYBOARD-ENTRIES... Videolabyrinth confronts the
spectator with REACTING NARRATIVES that can branch
out and take different routes depending on the spectators
decisions. The stories are punctuated by questions, sur-
prises, pointscores and secrels:

The heroines fate has become a playground, catharsis a
subordinate matter... happy end or not = it's up to the user!

DAS VIDEORAKEL.:
HARTE ZEITEN / HARTE
PFLICHTEN / HARTE HERZEN

U-matic, 7:28, col., BRD 1989. Von Kain Karawahn. Musik/Ton:
Karolin lichmann, Kain Karawahn.

Ein Videorakel.

A Videoracle.

-

| 8843 (Paradays)

U-matic, 10:00, col., BRD 1989. Von Michael Saup. Darsteller:
Johann Evangelist. Schnitt: M. Saup, R. Drechsler. Musik/Ten: M.
Saup.
Ein Video Uber die 5§ unvergeBlichan Symbole der 70er
Jahre.

A video about the most fragrant symbols of the 70's used
by brave scientists.

Videoretrospective
Max Almy, Julian Alvarez,
Volker Anding, Babeth, Hanno
Baethe, Irit Batsry, Joseph
Beuys, Michael Bielicky/
Ricardo Peredo, Dara Birnbaum,
Klaus vom Bruch, W.S.
Burroughs, John Cage, Peter
Callas, Code Public, Leigh Cox,
Die Todliche Doris, Ruud van
Empel/Theo Lenders, Brian Eno,
Monika Funke Stern, Paul
Garrin, Jochen Gerz, Gorilla
Tapes, inge Graf/Zyx, Walter
Gramming, Bettina Gruber/
Maria Vedder, Ingo Gunther,
Gerd Haag, Alexander Hahn,
John HYIPDEQ ARTenning/

Werner Gerber, Mike Hentz,

yea

ART'DOCUMENTARY
Hooykaas / Eisa Stanstield, Kain
Karagaha Bietar, Kiesgling,
JUrgI!yKiaung .u&R£M§holt,
Georg Maas, Norbert Meissner,
MinuyHSeT LEDITlo.JNIOI‘IiO
Muntadas, Ko Nakajima, Bruce
Nauman, Hermann Nitsch, Alicia
Nogueira, Marcel Odenbach,
Yvonne Oerlemans, Rafael
Ortiz, Rotraud Pape, Friederike
Pezold, Ulrike Rosenbach, Uli
Sappok, Mechthild Schmidt,
Thomas Schmitt, Klaus-Peter
Schnittger-Webs, Lydia
Schouten, Servaas, St.James/
Wilson, n Stelarc,  Survival
Hesearch3QaMEQ|A)ries, Cy
1Spichernstr6;iD: 5000 Kolndly
vasulifel. 02,24-52/38:28mann,
WondEaxr02:2%5 52274V range
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. t
¢ Messen
e Seminare
¢ Werbeveranstaltungen
¢ Produktvorstellungen
¢ Demonstrationen

Alles sehen durch GroBbildtechnik

Die GroBbildtechnik bietet die Mdglichkeit allen
Teilnehmern lhrer Veranstaltung gleichzeitig und
gleichwertig Ton und Bild von Life-Aufnahmen,
EDV-Daten, Dias und Videos zu vermittein.

Unsere GroBbildschirme sind tageslichttauglich,
leicht zu transportieren und bieten eine hohe Bild-
qualitéat. |

Nutzen auch Sie diese reprdsentative Darstellungs-
moglichkeit und mieten Sie einen unserer GroB-
- bildschirme.

On Point - Jollenbecker Strafle 185
4800 Bielefeld 1- = 0521/88 90 80
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(el Al T Shew

|
/’llusgewéhlt von Wilhelm Hein

|
FINGERED

|
1|6 mm, 30:00, b/w., USA 1987. Von Lydia Lunch & Richard Kern.

Undergroundstar Lydia als Callgirl, Martin Nation als Kerl,
der durchdreht. Eine Autofahrt — out of control. Hardcore,
C;-ewall und ein SchuB schwarzer Humor.

Underground star Lydia Lunch as a callgirl, Martin Nation
as guy who freaks out. A car ride — out of control. Hard-
core, violence and a shot of black comedy.

I?_S HAT MICH SEHR GEFREUT

16 mm, 2:00, biw. Osterreich 1987. Von Mara Matiuschka und
Hans Wemer Poschauka.

U:nd der alte Kaiser sagte: “Danke, es hat mich sehr
gefreut!”

ALnd the old emperor said: “Thanks, I'm very pleased!”

UN CHANT D’AMOUR

Von Jean Genet, Frankreich 1950,

Genets einziger, von der Zensur erbarmungslos verfolg-
ter, dem Publikum nicht zugénglicher, geheim gebliebe-
ner Film ist ein frither und erstaunlich erschiitternder Ver-
such, homosexuelle Leidenschatt darzustellen.

Wie vielleicht keinem zwelten gelingt es diesem bereits
zum Klassiker gewordenen Film, die explosive Kraft fru-
striarter Sexualitdt zum Ausdruck zu bringen. In Einzelhaft
gehaltene Gefangene “umarmen” ihre Zellenwand, ram-
men sie mit erigiertem Penis in sexueller Verzweiflung,
wiegen sich krampfhaft im Rhythmus ihrer eigenen Lust,
kiissen in sexueller Frenesie ihren Kérper und ihre Tato-
wigrungen. '

In einer ungemein poetischen und visuellen Metapher,
Sinnbild der sexuellen Entbehrung, praktizieran zwei Ge-
fangene in anstoBenden Zellen eine symbolische Fellatio,
indem sie ihren Zigarettenrauch austauschen, den sie
abwechseind durch einen in eine Maueréffnung gesteck-
ten Strohhalm blasen oder einatmen, wahrend sie gleich-
zeitig masturbieren.

Wie alle frihen Werke von Genet ist der ganze Film in Tat
und Wabhrheit eine einzige cnanistische, von verzweifelier
Frustration und sinnlicher Sehnsucht erflifite Phantasie.
Zum SchluB gelingt es nach zahlreichen Fehlschligen
dem Gefangenen in der danebentiegenden Zelle, ein paar
mithsam durch vergitterte Fenster gereichte Blumen zu
erbaschen - eine postische An, zu bezeugen, dal auch
in endloser Gegangenschaft Liebe existiert.

Genet's only film — hounded by censars, unabailable,
secret — is an early and remarkably moving attempt to
portray homosexual passions.

Already a classic, it succeeds as perhaps no other film to
intimate the explosive power of frustrated sex; male pris-
oners in solitary confinement ‘embracing’ walls, ramming
them in erotic despair with erect penis, swaying convul-
sively to auta-erofic lust, kissing their own bodies and
1atoos in sexual frenzy.

in a supremely poetic and visual metaphor of sexual
deprivation, two prisoners in adjoining cells symbolically
perform fellatio by alternately blowing or inhaling each
other's cigarette smaoke through a straw inserted in a wall
opening, while masturbating.

Like all Genet's early work, the entire film is, in effect, a
single onanistic fantasy, filled with desperate frustration
and sensuous nostalgia. In the end, and aftar many
failures, some flowers — painfully passed from one barred
window to the neighbour cell-can be seized by the pris-
oner. A poetical way to testify that love also exists in
andless imprisonment.
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SCHRUMPFQUARTETT

16 mm, 6:00, Bundasrepublik 1988. Von Angela Radiger.

ENTRE DEUX MERS

16 mm, 16:00, b/w, Bundesrepublik 1988. Von Achim Riechers.

CHERIE CHERIE

16 mm, Bundesrepublik 1386. Von Lukas Schmied.

Kérperliche Befriedigung ist im Schmelz der Liebe der
wunderschinste Rausch auf Erden. Ist jemand, der auf
der Stute seiner Unbefrisdigung bise Gedanken schmie-
det und dem Widersprichlichen zum Trotze handelt, von
allen guten Geistern verlassen?

Entre Deux Mers

_Annette Frick, 1990.

Trade Show

DIE GEISTIGEN IMPULSE DER
90ER JAHRE WERDEN VON DEN
FRAUEN AUSGEHEN

Dia-Performance von
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Trade Show

Wordsliethelbying

Sondervorfiihrung der VVK-Galerie, Hannover

U-matic, 80:00, ¢ol. & biw, Idand 1989. Regie: Rob Nilson; Darstel-
ler: Brian Eno, John Cale u.a.; Produktion: Windmillane Pic. Dublin.

Das erste echte Perastroika-Video aus Irland. Der groBe
Zusammenhang: John Cale und Brian Eng im April 89 auf
dem Wege zur Einspiefung der sieben Jafire zuvor von
Cale komponierten “Falklands Suite”. Die Reise geht nach
Moskau, we man mit dem “Orchestra of Symphonic and
Papular Music of Gosteleradio” kooperieren wird.

Die Arbeit mit dem Orchester: hart, aber fair, Mittelpunkt
ist immer wieder, neben Cale, der Dirigent Alexander G.
Mikhailov.

Nachtlicher Alltag in Moskau: Ein Disput zwischen Cale
und giner Studentin zur Parastreika: wann denn die néch-
sten Limitierungen kdmen. Das Herz kenne keine. Na ja,
die neue Freiheit der Russen. Dann noch, in England:
anstrengende Aufnahmen mit dem Chor der “ULlandaff
Cathedral Choir School” aus Wales; als es nicht klappen
will: “Fuck!” (Cale). Die Knaben grinsen, der Chorleiter tut,
als habe er nichts gehént, Das ganze Band ist sehr lehr-
reich, Man erfdhrt zu Beginn stwas Uber Velvet, iber Andy
und {iber die 70er. Dazu Musik, die einen schénen Kon-

trast macht zur klassisch instrumentierten Einspielung in
Moskau. Wir sehen, wie Musik gemacht wird und wir
héren, wie sie klingt. {Rolf Aurich)

kg

s awder? 7/07

P

zum Beispiel

-~ »Donnerstag - das andere Fernsehmagazin«

- »nElner - Kelner - 100.000 -

das Filmmagazin fir Experimente von heute
und Neu-Entdeckungen von gestern«

- »4 im Revler - die dokumentarische Familienserie«

-  »Startioch - Portrait junger Kiinstier«

- »KANAL 4 vor Ort - der andere Dokumentarfilm«
(u.a. mit ausfihriichen Berichten Ober das Europaische
Medienkunst Festival Osnabriick 1983 und 1980)

Angebote und Anfragen:

KANAL 4, Postfach 400 444, 5000 Kdin 40
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Open Air.

BerlintNDielSinfonieldenGronstad i

Open Air am Mlttwoch 12.9., 21.00 Uhr Innenhof Haus der Jugend

69:00, Deutschiand 1927 (Stummfllm) Regie: Walther Ruitmann.

Buch: Karl Freund und Walther Ruttimann. Kamera: Reimar Kunt-
ze, Robert Baberske, LAszlo Schaffer. Produktion: Deutsche Ver-
eins-Film AG, Berlin, Die Musik der Urauffiihrung wurde von Ed-
murtd Meisel komponier.

Berlin soll also wieder zur GroBstadt werden — so will es
“‘die Geschichte”. Grund genug, die Zeit um mehr als
sechzig Jahre zurilickzudrehen ins Berlin der “Goldenen
20er” und Walter Ruttmanns Stummfilm mit dem neuen
Berlin-Geflibl nau zu sehen.

Uber den Film: "Das Schwerste waren viellgicht die Auf-
nahmen des schlafenden Berlins. Es ist unendlich viel
leichter mit Tempo und Bewegung zu operieren als in der
Ruhe und Starrheit eine konsequente Bewegungslinie
durchzuhalten. (...} Beim Schneiden zeigte sich, wie
schwer die Sichtbarmachung der sinfonischen Kurve war,
die mir vor Augen stand. Viele der schoénsten Aufnahmen
muBten fallen, weil hier kein Bilderbuch entstehen durfte,
sondern so etwas wie das Geflge einer komplizierten
Maschine, die nur in Schwung geraten kann, wenn jedes
kieinste Teilchen mit genauester Prézision in das andere
greift.

Es gibt viele, die gewohnt sind zu héren — B_ewégu:ﬁg'

erleben lernen wir erst, und wie einem Kinde alles auf die
einfachste Formel gebracht werden muB, so mufBte es
auch hier geschehen. lch glaube, da8 die meisten, die an

meinem Berlin-Film den Rausch der Bewegung erleben,”. -

nicht wissen, woher ihr Rausch kommt, Und wenn es mir
gelungen ist, die Menschen zum Schwingen zu bringen,
sia die Stadt Berlin erleben zu lassen, dann habe ich mein
Ziel erreicht und damit den Beweis gegeben, daB ich recht
habe." (Walther Ruttmann}
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" Blirorhythmus - Verkehrsrhythmus — Kontrapunkt des

“lch habe mich bemiiht, mit méglichst gréBter Objektivitét
den Rhythmus und die Melodie jedes Vorganges dieses
schon an sich musikalisch aufgebauten Filmes niederzu-
schreiben. Diese Objekdivitat ist nur von einer Konzession
durchbrochen: Von der Ricksicht auf die Psyche des
kosmopolitischen, arbeitenden Berliners. Der Grofstadt-
mensch unseres Zeitalters und seine tigliche Umgebung
sind mein Programm.

Ebenso wie dieser Film ist meine Arbeit ein Hohelied auf
den hautigen Menschen im Rahmen der heutigen Zeit —
aber ein schlichtes, nichternes Hohelied. Keine Verherr-
lichung, sondern ein Abbild! {...) Die Urauffiihrungskopie
ist fiir gin Orchaster von 75 Mann gaschriaben, gleichwohl
liegt im Druck eine Bearbeltung fir kleinere Besetzung
vor.

Sie zerfallt im wesentlichen in folgende Teile: Aus der
wellenférmigen, periodischen Urform entsteht in maschi-
nellem Rhythmus das Leitmotiv Berlin, das sich als Ver-
sinnbildlichung des Panoramas zum Bldserchoral erwai-
tert — Viertelton-Akkorde der schlafenden Stadt — Arbeits-
marsch — Maschinenrhythmus — Schulkindermarsch —

Potsdamer Platzes — Mittagschoral der Grofistadt - Ver-
kehrsfuge — kontrapunktisches Stimmengewirr — Sport-
. Thythmus — Signalmusik der Lichtreklamen - Tanzehyth-
“mngt— Steigerung aller GroBstadtgerdusche in kontra-
punktischer  Durchflihrung der  Hauptthemen zur
SchiuBfermate Berlin." (Edmund Meisel}

(aus: Verleihkatalog Deutsches Institut fir Filmkunde und
Stiftung Beutsche Kinemathek)
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GLASNOST.

Halogenlicht, konse-
quent in 10 mm Fioat-
Glas untergebracht.
3 x 20 W Leuchlein-
heil. Kinderleicht hi-
hen- und logever-
steltbare Pendel-
leuchte. Der Glask&r-
per ist in allen For-
men lieterbar.

LASNOST

Hochflexibie Schion- viel Lichl mit 20 W Ha-
genteuchien. Sie logen im Titankopt,
brauchen wenig Vorsicht Giffizahne!

Platz, geben aber

GIO ‘
HasgestraBe 15 « Postfach 1732

4500:0snabrick .
FOMN: Q541/2 447%- FAX.0541/264 42,

Design: Georg Alexander Eisenhul

2uriick hattender Dek-
kerfluter mit 20 W Ha-
logen. Gibt dem
Raum eine ongensh-
me Gesprachsal-
mosphdre.

EN-TECE-EM

Nali Turbare Circulos
Meos, Geheimnisvoll
geschwungene Halo-
gen-Pendelieuchie
aus Chromstahl halb-
matt oder matt-
schwarz. Dig eige-
legie Seilmechanik
emdglicht die belie-
bige Hohen- und La-
geversteilung. 50
oder 100 W.
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Cinescundteam

!Musikprojekt Minchen: Neue Musik Improvisation - Experimenteller Film

Die Musiker experimentieren auf akustischen Instrumen-
ten mit Kifingen und Spieltechniken aus dem Bareich der
Neuen Musik. In gelenkten Improvisationen enistehen
Klangﬂéchen und -riume, die den Bildrdumen der Filme
gegenubergesteill werden.

W|r bedanken uns bei den Filmemachern, ihre Werke
verwenden zu durfen, und beim Deutschen Fifmmuseum
in Frankfurt flr dis Bereitstellung des Lumigraphen von
C?skar Fischinger.

Konzeption, Leitung, Piano: Pierre Oser. Studium an den
Konservatorien in Mainz und Minchen bei Wolfgang
Schamschulla und Benedikt Kéhlen, Jazzschool Munich,
Jo Haider. Intensive Beschéftigung mit zeilgendssischen
Komposrr:onen sowig der experimentelien Musik. Konzer-
re im in- und Ausland als Solist und in varschiedenen
Bere:chen der Kammermusik. Mitwirkung bei Musikthea-
rer- und Fitmmusikproduktionen, bei Performances, in Im-
prov:sarronsgruppen und anderen Ensembles, u.a. dem
Munich Art Ensemble. Leitung des Musikprojekt Miinchen.
L.vve -MusikauffGhrung mit den Filmen Metropolis und Pan-
zerkreuzer Potemkin.

Rercussron. Alaxander Gotowtschikow. Studium u.a. am
Richard  Strauss  Konservalorium bei  Hermann
Gschwendner, Drummers Collective in New York und bei
Dawd Samusls. Intensive Beschiftigung mit modernen,
elxpenmenreﬂsn Musikformen, auBereuropdischer Musik
und Jazz. Konzerte im In- und Ausland u.a. Wiener Fest-
spiela, Aspekte Festival, Salzburg, West Side Story, Euro-
patournee, Minchner Kammerspiole. Mitglied im Gamel-
anorchester “Cara Bali®, Soundscape Jazzquartett, Mu-
nich Art Ensemble.

Kontrabafl: Klaus Axenkopf van Gorkom. Studium an der
Mus:khachschule in Graz, Jazz und Klassik u.a. bef Way-
ne Darling, Adsthard Roidinger und Ewald Zimmermann.

Zahireiche Konzerte in verschiedenen Orchestern und
Jazzformationen. Radio- und Fernsehaufnahmen.

The musicians are experimenting with sounds and ptaying
technlques from the sphere of New Music on acoustic
instruments. Acoustic areas and spaces opposed to the
visual spaces of the fims develop in guided improvisa-
tions.

We thank the film makers for letting us use their work and
the Deutsches Filmmuseum in Frankfurt for the supply of
Oskar Fischinger's Lumigraph.

!dea director, piano: Fierre Oser. Student at the Mainz
and Munich convervatories with Wolfgang Schamschulla

and Benedikt K8hien. Jazzschool Munich, Jo Haider. In-
tensive occupation with contemporary compositions as
well as experimental music. Concerts locally and abroad
as a solist and in various figlds of chamber music. Partic-
ipant in music theatre and film music productions, in
performances, in improvisation groups and other en-
sembles, i.a. the Munich Art Ensemble. Director of Musik-
projekt Minchen. Live music performances with the films
Metropolis and Panzerkraeuzer Potemkin.

Percussion: Alexander Gotowtschikow. Studied i.a. at Ri-
chard Strauss conservatory with Hermann Gschwendner,
Drummoers+ Collective 'in New York and with David
Samuels..Intensive occupation with modern experimental
kinds of musie, nen-European music and jazz. Concerts
locally and abroad, i.a. Wiener Festspiels, Aspekte Festi-
val, Salzburg, West Side Story, touring Europe, Minchner
Kammerspiels. Member of the “Cara Bali” gamelan or-
chestra, Soundshape Jazzquartett, Munich Art Ensemble.

Double-bass: Klaus Axenkopf van Gorkom. Studied jazz
and classics at the Graz college of music i.a. with Wayne
Darfing, Adethard Roidinger and Ewald Zimmermann.
Numerous concerts in various orchestras and jazz forma-
tions. Radio and TV recordings.

Filme zum Programm:

Lumigraph

1E‘g,no‘é)FiIm" ohne Film und Projekier, von Oskar Fischinger, ca

Kommunikation

BAD 1960, Videa, 11:00, von Edgar Reitz.

Craex apart

BRD 1983, Super 8, 12:00, von Rolf Wolkenstain.

Gerda 1

BRD 1984, 16 mm, 14:00, von Ingrid Papse.

De Brug

1928, 16 mm, 12:00, von Joris lvans.
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Performance

Performance von Caspar Stracke

1920 benutzt der schweizer Psychiater Hermann Ror-
schach erstmals bestimmte Klecksogramme fiir die Psy-
chodiagnose (spiter bekannt als sog. Rorschach-Tasts).
Bei der Detarminierung dieser Zufallsformen stehen u.a.
die Kino#sthetischen Gesichtspunkte im Vordergrund. in-
teressanterweise sind die Formen mit der phonographi-
schen Zackenschrift einer Lichttonspur eng verwandt. Ent-
scheidend sind bei diesem Verglsich die Symmetrie, die
Raumrhythmik und zwei Parameter, die beim Filmton Vo-
iumen und Tonhéhe bestimmen.

In diesem Film wurden eine bestimmte Reihenfolge von
Rorschach-Bildern mit siner in das Filmbild belichteten
Lichttonspur verknlipft. Gleichzeitig fihnt Caspar Stracke
den Aorschachtest mit einer Versuchsperson live auf der
Buhne durch. Dem Zuschauer werden durch die Bilderrei-
hen sowie durch unerwartete negativistische Handlungs-
abldufe auf der Bihne eine bestimmte Reihe von Engram-
men indoklriniert,

Eine ideale Therapie fur Filmemacher mit fortgeschriltoner
Dementia simplex, aber auch in Fillen der Hebephrenie
oder Harmlosen Neurasthenie sehr hilfreich und empfeh-
lenswert.

Performance by Caspar Stracke

in 1920 the Swizz psychiatrist Hermann Rorschach
used certain Klecksograms (Blots) for psycho-diagnosis
(later known as so-called Rorschach-Tasts) for the first
time.

Amongst others there are kinesthetic points of view in
the fare in determining these random shapes. Interest-
ingly enough, the shapes are closely related to the -
jagged script of an optical soundtrack. The symmetry,
spacial rhythm and two parametres determining volum
and piteh in film sound are crucial for this comparison.

In this film a certain sequence of Rorschach images are
linked with an optical soundirack exposed into the film
picture/frame. At the same time Caspar Stracke prac-
fices the Rorschach-Test with an experimental subject
live on stage. The spectator is indoctrinated with a
certain sequence of engrams by the sequences of im-
ages as well as by unexpected negativist plols on
slage.

An ideal therapy for film-makers with advanced demantia
simplex, but also very helpful and recommendable in
cases of hebephrenia or harmless neurasthenia.

European Media Art Festival 1990
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Performance

tefihiandiRighytiand |

LEFT HAND RIGHT HAND besteht im Kern aus drei
Schiagzeugsrn, die auch kurze unabhdngige Filme ge-
macht haben und als Schrifisteller tétig sind. Seit ihrer
ersten erfolgreichen Zusammenarbeit im Sommer 1986
haben die Gruppenmilglieder Paul Ackerley und die Brii-
der Tim und Andrew Brown mit anderen innovativen Mu-
sikern, Fitme- und Videomachern, Tdnzern, visuelien
Kunstiern und Dichtern zusammengearbeitet.

Die Arbeit in Osnabriick ist eine Tournee-Adaption einer
Performance-Veranstaltung, dis demnéchst in Kinos ge-
zeigt werden soll. Die Musik ist eine kraftvolle Kombination
von Trommelstilen, frei improvisierter Stimme und einfa-
cher suggestiver Melodien von Geige, Blasinstrument und
dem allgegenwantigen Synthesizer. Die Bilder sind kurze
Sticke, die in Verbindung mit der Musik geschrieben
wurden und eine absurde Collage menschlicher Verriickt-
heit im téglichen Leben darstellen. Géste bei LEFT HAND
RIGHT HAND in dieser Performance sind Karl Blake,
BaBgitarre; berihmt-berlichtigt fir Underground Musik mit
den Gruppen Lemon Kittens und Shock Headsd Peters,
und Pol Wijnberg, ein auBergewdhnlicher Sanger und
(gelegentlich) Feuerschlucker aus Holland mit einer ein-
zigartigen und kraftvollen, ausdrucksstarken Stimme.

LEFT HAND RIGHT HAND werden ihre erste Schallplatis
im Septamber herausbringen mit dem Titel HUMDRUM.
Es spielen Karl Blake, Pol Wijnberg, Karen Madsen, Lol
Coxhill und George Haslam, Saxofon, John Ball, Tabla,
und David Knight, Gitarre.

LEFT HAND RIGHT HAND are a nuclaus of thrae per-
cussionists who have also mada shon, independent films
and are published writers. Since the first successful col-
laboration of the group members in the summer of 1986,
Paul Ackerley and brothers, Tim and Andrew Brown have
worked togather with other innovative musicians, film and
video-makers, dancers, visual artists and poets.

The work in Osnabrick will be a toured adaptation of a
performance event racently devised 1o be shown in
cinemas. The music is a powerful combination of drum-
ming styles, freely improvised voice and simple, evoca-
tive melodies created by violin, wind instrument and the
ubiquitous synthesiser,

The images are short pieces written in conjunction with
the music represanting an absurd collage of human folly
in everyday life. Joining LEFT HAND RIGHT HAND for
this performance will be Kar/ Blake on bass guitar;
infamous celebrity of underground music with groups
Lemon Kittens and Shock Headed Peters and Pol Wijn-
berg; an extraordinary singer and {occasional) fire-eater
from Holland with a unique and powerful expressionist
voice.

LEFT HAND RIGHT HAND have their first record re-
leased in September; titled HUMDRUM, it features Karl
Blake, Pol Wijnberg, Karen Madsen, Lol Coxhill and
George Haslam on saxophones, John Ball on Tabla
and David Knight on guitar.
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Videoinstallation
;von Jakobine Engel
nach einem Horspiel von Jan Rys

}‘Und wenn Jan Rys seine Graenzgdnger, zwei Fllichtlings,
gie sich in einem Wiener Kaffeehaus treffan, in Gedanken
den verbotenen Rickweg (ber die Grenze in die Heimat
durchspielen 1381, so verblaft unversehens die reale Lim-
gebung und bleibt nur noch schemenhaftt gegenwartig,
yv.‘ihrend die zunichst nur vorgestellte Ebene mshr und
mehr zur Wirklichkeit wird..." (F. Belzner)

I

Vakobine Engel: Geboran 1965 in Berlin (West), Ausbi-
" ‘dung an der DFFB und der Hochschule der Kiinste, Bertin.

up”
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Videoinstallation
by Jakobine Engel
after a Radio Play by Jan Rys

“And when Jan Rys makes his Grenzgédnger, two ref-
ugees meeting in a Vienna café, imaginarily go through
the forbidden way back home across the border, all of
a sudden the real surroundings fade and only remain
present as shadows,

while the level at first only imagined turns into reality
more and more..." {F. Belzner) ‘

Jakobine Engel: Born 1965 in Berlin (Wes!). Education at
DFFB and Hochschule der Klinste, Berlin.
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Installation

Videoinstallation
von Jaap de Jonge

SPACE X3ist gin Video-Objekt, das aus zwei rotierenden
Spiegeln, einem Monitor, zwei Motoren und einem Video-
gerét besteht. Die rotierenden Spiegel sind in Augenhdhe
an der Wand befestigt und reflektieren langsam den ge-
geniiberliegenden Raum. Der Monitor zeigt vorher aufge-
nommene Bilder des Raumes, indem sich das Objekt
befindet: Zoomeinstellungen, Schwenks und Details, die
sich mit der Spiegelreflektion zu einem Bild vereinen.
Lange, Breite und Hohe sind in einer Skulptur im wahrsten
Sinne des Wortes eingefangen.

Jaap de Jonge: Geboren 1956. Lebt und arbeitet in Am-
sterdam.

Videoinstallation
by Jaap de Jonge

SPACE X2 is a video object consisting of two rotating
mirrors, @ monitor, two motors and a video player.
The rotating mirrors are fixed on the wall at eye level
and slowly reflect the opposite space.

The monitor shows pre-recorded images of the space
where the object is situated: zooms, pans and details
that become one image together with the mirror reflec-
tion. Length, breadth, height are literally captured in one
sculpture.

Jaap de Jonge: Born in 1956. Lives and works in Amster-
dam.
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Installation

BN i adSchitolMekkag

Installation von 1. Wiga Schrammps jr.

in Zusammenarbeit mit Vesna Uzur (Mediterrenean Interchange
Servicas

Work in Progress als offizieller Beitrag zum arabisehen Film- und
Fernsehjahr 1993 (AFTY '93)

Gelordertvom Internationalen Komittee der Multi-kulturellen Bezie-
hungen unter der Schirmherrschatt van: UNESCO RESCUE PLAN
FOR WORLD MONUMENTS

Auszug aus der Tageszeitung: “MEKKA NIGHTLY”

{...) Besindruckt von der Tatsache, das jedes Jahr Millio-
nen Moslems zur heiligen Stadt Mekka pilgern, um wenig-
stens einmal in ihrem Leben die KAABA zu sehen, wurde
Schrammps nie endendes Interesse — die grofen Myste-
rien der Menschheit oHenzutegen ~ erneut geweckt. Nach
jahrelanger Forschung und Meditation zusammen mit Ere-
miten des Asirischen Gebirges wurde seine Neugier nach
dem “was sich unter der Oberfliche verbirgf', geweckt;
und der Plan dies sichtbar zu machen, konkretisierte sich
mehr und mehr. Trotz Verwendung neuester und hochent-
wickelter Technologien, muBte Schrammps zunéchst eine
Reihe von Riickschldgen hinnehmen, aber sein ungabro-
chener Wille und seine Selbstdisziplin ermdglichten es
ihm schlieflich, ein subtiles und ausgefeiltes System zu
entwickeln, um das Innere des massiven Blocks KAABA®
Zu ergrinden!

Das Projekt HADSCH TO MEKKA schafft eine viruelle
Realitét, eine Simultation verborgenen Wissens, das in
der KAABA gebunden und verdichtet, seine Botschaften

in den Orbit aussendst. Im Fall einer endguiltigen Zersts-
rung des Erdplaneten wird Schrammps' Werk als Zeugnis
fur kommende Lebensformen weiter bestehen.

Die n-dimensionale Bildwelt offenban, die dem Steininne-
wohnende Bedeutung und ihre ewige Zirkulation im
Raum. Schrammps' Installation ist eine sehr persdnliche
Zeit-Raum-Rekonstruktion und prasentiert ein bisher nicht
formuliertes  Verstdndnis des  Universums. Flr
Schrammps nur ein kleiner, fir die Menschhait jedoch ein
groBer Schritt.

Adelheide & Horst Lidafeppl

* Die KAABA (schwarzer Stein oder "Hadschar®) in Mekka, ist ein
mit schwarzen Teppichen verhiillter Quadar von 12 x 10 x 15
Metern, der bereits vor der Zeil des Prapheten Mohammed im
Zantrum Mekkas als magische Statte varehrt wurde. {(Anmerkung
des Ubersejzers)

{Deutsche Ubersetzung van Mohammed el’ Fahd)

Installation by I. Wiga Schrammps jr.

in collaboration with Vesna Uzur {(Mediterrenean Interchangse Ser-
vices)

Waork in pr?{grass as an official contribution to the Arab Film and
Television Year 1993 (AFTY '93)

Sponsored by: International Commitie of Multi-Cultural Affaires
under the auspicees of: UNESCO RESCUE PLAN FOR WORLD
MONUMENT

Excerpt from the daily paper “MEKKA NIGHTLY"

{...) Impressed by the fact, that svery year millions of
Musiims go to the holy city of Mekka to se once in their life
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the KAABA, Schrammps’ neveranding interest 1o reveal
great mysteries of mankind was again challenced. After
years of research and meditation with eremits in the Asir-
Mountains his vision about “what's under the surface”
growed and his plans’ of visualizing became more and
more concrete. By using the means of the latest and most
advanced technology, Schrammps first had to face alot of
faitures, but his unbreakable will and his discipline enabled
him to build up a very subtle and elaborated system to
explore the inner space of the solid block of KAABA*

His Project HADSCH TO MEKKA constructs a virtual
reality, a simulation of hidden knowledge, which in boun-
ded and concentrated in the KAABA and sent to the orbital
space. In case of the fatal destruction of the globe

‘?Q G i B 5 ,.

Installation

Schrammps' work will remain as a document for future
life-forms.

The n-dimensional imagery reveals the inherent meaning
of the stone and is eternally floating in the space. His
instaflation is a very personal time/ space reconstruction
and reprasents a not yet explorable understanding of the
universe. Just a little step for Schrammps, but a big step
for mankind.

by Adelheide & Horst Liidafeppl

“The KAABA {black stone or "Hadschar”) in Mekka is a cube of 12
by 10 by 15 metars, coverd with black carpets. It is placed in the
canter of Mekka and was already recognized as a secret abject
before Mohammed. (Remark of the translataor)

(english translation by Abdul Alhazred)

i AR 5 & e

Installation von/by Vito Orazem & Thomas Liick

Im Medienwerk H.O.E.-TV dient die Bildréhre sines SW-
Monitors als manipulierbare Lichtkanone, dig an einem
heolografisch optischen Element vervielféltigt und deren
Energie in einem rauschend farbigen LichtfuB abgebeugt
wird. Das sich selbst referierende Laserlicht im H.O.E.
wird durch die Strahlung der Kathodenréhre visualisiert
und animiert.

Within the media work H.O.E.-TV the tube of a b&w
Monitor is used as a manipulating light projectile which
is multiplied on a holographical optical element whilst
simultaneously the energy is inftected in an orgiastic
colourful flowing of light. The self-refering laserlight
within the H.O.E. is visualized and animated by the
radiation of the cathoderay.
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Installation

Videoinstallation von
Marty St. James & Anne Wilson

Marty und Anne arbeiten zur Zeit an siner Serie neuer
Video-Stiicke mit dem Titel VIDEO PORTRAITS, die ihr
Interesse und ihre Betrotfenheit von sowohl Live-Perfor-
mance als auch dem elektronischen Bild miteinander ver-
binden.

Es handelt sich um Einzelportraits von Personen in einem
traditionellen prunkvollen Bilderrahmen, aber an der Stelle
eines statischen Geméldes steht hier sin bewegliches
Videoportrait der Person, gestikulierend, 2zwinkernd und in
Bewegung vor den Augsn der Zuschauer.

Jedes Portrait wurde mit der bestimmten Person im Kopf
erforscht, entworfen und aufgebaut um eine individueile,
zwanghafte undintime Studie eines [ebenden Gesichts zu
schaffen, das sprechen und Téne erzeugen kann. In Os-
nabriick werden vier dieser neuen Arbeiten ausgestalit:

Laughing Portrait. Gerahmt in einen vergoldeten Prunk-
rahmen schillert diese endlose Studie einer lachenden
Frau zwischen dem Humorvollen und dem Unheimiichen,
wie sie lacht und kichert in einem endlos wiederholten
Zyklus. Darstellerin: Cynthia Odogwu.

Running Woman. Videoportrait der britischen Meisterin im
100-Meter-Lauf Paula Dunn. Dies ist eine Studie siner
Athigtin und ihres nie endenden Kampfes gegen die
Stoppuhr und ibre persénliche Bestzeit von 11 Sekunden.

(Im Auftrag vom Manchester Glympic Festival und The
Cornerhouse Gallery.)

The Twin. Barry und Donovan sind Briider. Barry und
Donovan sind Zwillinge. Barry und Donovan sind einzig in
einer Million, denn Barry ist weiff und Donovan ist
schwarz. Die Arbeit ist ein Porirait von beiden und ihrer
Beziehung als Zwillings.

Crying Woman. Bilder des Schmerzes reichen von der
idealisierten einzelnen Trane bis zur volligen Zerstlcke-
lung des menschlichen Gesichtes, wie bei Picassos Wel-
nender Frau. Hier gibt es beide Aspekte; Schiuchzen,
Bewegen, Weinen in einer Studie, die aufzeigt, wie dicht
Lachen und Weinen beieinander liegen. Darstellerin: Ge-
raldine Pilgrim.

Marty St. James und Anne Wilson arbeiten seit 1982
zusammen in don Bereichen Live-Performance und vi-
deo.

thre Performances wurden in GroBbritannien, Kanada
und den USA aufgefiihrt, ihre Videos wurden auf Festivals
in Frankreich, Spanien, Japan, Deutschland und Nord-
amerika gezeigt. 1989 zeigten sie HOTEL, eing Instalia-
tionsarbsit in groflem Rahmen in der Galerie AIR in Lon-
don, und ihr Videoband HOTEL, das im Auftrag von Chan-
nel 4 entstand, wurde kirzlich als Teil der Serie THE
DAZZLING IMAGE im britischen Fernsehen gesendet.
Andere Videoarbeiten wurden weltweil gesendet, unter
anderen HEARTBEAT, ihr Beitrag zu dem internalionalen
Vidackunstprogramm TIMECODE.
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Videoinstallation by
Marty St. James & Anne Wilson

Marty & Anne are currently working on a series of new
video pieces called Video Portraits which combine their
interst and concern with both live performance and the
electronic image. These are individual portraits of people
framed within a traditional ornate picture frame but instead
of a static painting here is a moving video portrait of the
person, gesticulating, blinking and in motion before the
spectators eyes.

Each portrait is researched, designed and constructed
with that particular person in mind to create an individual,
obsessive and intimate study of a living face capable of
speaking and generating sound. In Osnabriick they will be
exhibiting four of these new works:

Laughing Portrait. Framed in an ornate gilt frame this
incessant study of a laughing woman pivots between the
humourous and the sinister as it laughs and sniggers its
way through an endlessly repeated cycle. Sitter: Cynthia
Odogwu.

Running Woman. Video portrait of Paula Dunn, British 100
metres champion. This is a study of an athlete and her
never ceasing battle against the stop watch and her per-

Installation

sonal time of 11 seconds. (Commissioned; by Manchester
Olympic Festival and The Cornerhouse Gallery.}

The Twin. Barry and Donovan are brothers. Barry and
Donovan are twins. Barry and Donovan are one in a
million, bacause Barry is white and Donovan is black. This
is a portrait of them both and their relationship as twins.

Crying Woman. Images of grief range from the idealised
teardrop to the complete dismemberement of the human
face, as in Picassos Weeping Woman. Both aspects are
here; sobbing, moving, crying, in a study that reveals how
close laughter is to tears. Sitter: Geraldine Pilgrim.

Marty St. James & Anne Wilson have worked together
since 1982 in the areas of live performance and video.
Their performances have played to audiences throughout
Britain, Canada and the USA, and their video's have been
screened in festivals in France, Spain, Japan, Germany
and North America. In 1889 they presented HOTEL a
iarge scale instaliation work at the AlR Gallery in London,
and their videotape HOTEL commissioned by Channel 4
was broadcast recently on British Television as part of
THE DAZZLING IMAGE series. Other video works have
been broadcast worldwide, including HEARTBEAT, their
contribution to TIMECODE the international vidso art pro-

gramme.

European Media Art Festival 1990

157



Installation

Videoinstallation
von Yoshinorij Tsuda

Wenn man eine Mouse hin und her bewegt, erscheinen
die Bilder von Bargeld-Surrogaten wie Kreditkarten und
Ahnliches auf einem Flissigkristail-Monitor, um die Be-
schaffenheit von elektronischen Anlagen und Systemen
zu zeigen; Geldautomaten, automatische Abfragegerate
und CDs, die unabhéngig voneinander in der Marktwirt-
schaft existieren. (Yoshinori Tsuda)

Yoshinori Tsuda: 1961 in Kyoto geboren. Lebt in Tokio. Er
hat einen hauptsdchlich von den Bildenden Kiinsten ge-
pragten Hintergrund. Mitte der achtziger Jahre bagann er
damit, elekironisches Geril einzusetzen. Wie oft bei dieser
Art Arbeit, ist die Interaklivitdt zwischen den Werken seibst
und dem Betrachter die Grundiage. Seine Produktion ist
Zeugnis fiir seinen eigenen Sinn fir Unsinn.

Videoinstallation
by Yoshinori Tsuda

When you move a mouse back and forth, images of
cash surrogates such as credit cards and prepaid cards
appear on a liquid crystal monitor to show you the
nature of the electronic devices and systems, for ex-
ample, Cashpoint, Automatic Telter Machines and CDs,
which exist interdependently in the market economy.
(Yoshinori Tsuda)

Yoshinoti Tsuda: Born in 1961 in Kyoto. Lives in Tokyo.
Yoshinori Tsuda comes from a mainly visual arts back-
ground and began to use electronic fools in the mid 80's.
As is often case with this kind of work, his work based on
the interactivity between the works themsalves and the
viewers. His work aftests to his own special taste of
nONSense.
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Installation

Installation von Masao Komura

Ein Computer-Drucker produziert unaufhérlich unsinnige
Worter, die entsprechend einer sich jeweils neu zusam-
mensetzenden Regel gebildet werden. Die Regs! selbst
kommt durch eine zuféllige Auswaht zustands. Die ge-
druckten Worter erscheinen in mehreren Zusammenstel-
lungen. “Beim Medienkunst Festival wird der Kinstler
erstmals neben der japanischen Originalversion aine deut-
sche prasentieren mitdem Titel Doppelwort Gedichtsamm-
{ung.” {Akihiko Morishita) “Die Menschheit versuchtimmer,
ihre Kommunikaticnsméglichkeiten Gber Raum und Zeit
hinaus auszudehnen, und zwar durch den Gebrauch von
Buchstaben. ich habe mich auf die Wortbildungsmagtich-
keiten von Buchstabensystemen konzentriert, und ich
mbchteihrgasamies Potential zeigen.” (Masac Komura)

Masao Komura: 1943 in Tokio geboren, lebt in Kyoto/Chi-
ba, ist ein Pioniere japanischer Computerkunst. 1966
griindefen er und befreundete Techniker den Computer
Technique Group (C.T.G.) und untersuchten die Moglich-
keiten des Compulers im Hinblick auf Kunst. Einige ihrer
ersten Experimente wurden 1368 in der Ausstellung Cy-
bernetic Serendipity im 1.C.A., London, gezeigt. Nachdem
sich C.T.G. aufgeldst hatte, arbeitete Komura allein. Mit
der “Reihe der unsinnigen Worter” begann er etwa 1980.
Masao Komura interessiert sich auch fir Technologien
wie Holographie. Er zeigte einige computergenerierte ho-
fographische Visvalisationen aus dem Bereich der Geo-
metrie, dabei besonders Julia sets. Zur Zeit arbeitet er an
einem Projekt, bei dem ein kiinstlicher Satellit dazu be-
nutzt wird, eine imagindre Pyramide zu errichten.

Installation by Masao Komura

A computer printer continues to print out non-sense
words, which are made according to recombinant rule.
The rule itself is randomized. The printed words are bound
into several volumes.

“At the Media Festival, the artist will show a German
version of the work as welt as that of the original Japanese
version. The title for the German version is Doppelwort
Gedichtsammiung.” {(Akihiko Morishita)

"Mankind has always sought to extend its speech comm-
unication capabilities over space and tirne through the use
of letters. | have concentrated on the word formation
capabilities of letter systems and want to present their
overall potential.” (Masao Kemnura)

Masao Komura: Bornin 1943 in Tokyo. Lives in Kyoto/Chi-
ba. Masao Komura is one of the pioneers of computer art
in Japan. In 1966 he and engineer friends formed the
Computer Technigue Group (C.T.G.) and started to explo-
re the possibilities of computers in the context of art. Some
of their early experiments were shown in the exhibition
Cybernetic Serendipity held at 1.C.A., London, in 1968.
After dissolving the C.T.G., Komura has been working for
himself. He started the non-sense word series around
1980. Masao Komura also interested in such technologies
as holography. He showed some computer-generated
hologram visualizations of fractal geometrics, especially
Julia sets. He has an on-going project using a man-made
satellite to form an imaginary pyramid.
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Installation

Rauminstaltation von Naruaki Sasaki

Unter PICTURE PLANE versteht man eine graphische
Hervorhebung. Bei diesem Werk arbeitet sin Videomoni-
tor so, daf} er lhnen dis Position zeigt, an der Sie stehen
und was Sie von dort aus sehen, Meine Arbeiten der
letzten Jahre sollten dem Betrachter vermitteln, wie er sich
den Ort ansehen soll. Als Ergebnis kéinnen meine Arbeiten
wie Studio-Aufnahmen aussehen, lch méchte nicht, daB
Sie Bilder auf Monitoren sehen, sondern das visuelle
System, das ich aufgebaut habe.

Naruaki Sasaki: 1963 in Hiroshima geboren. Lebt in Tokio.
Erbegann mitseiner Videoarbeit Mitte der achiziger Jahre.
Seine Werke versuchen vor allem, mit dem Fikliven von
Videobildern zu spielen. Er sagt, dafl es in den CTRs eing
echte Falschheit gibt, dis ein angenehmes Geflhl der
Spannung vermittelt. Viele seiner Arbeitan fordern den
Betrachter auf, dieses Gefiihl der Spannung zu empfinden.

3

Instaliationspace by Naruaki Sasaki

A picture plane means an slevation in graphic terms. In
this work, a video meonitor functions to show you the
position where you stand and what you see.

The works | made in recent years were designed for the
purpose of letting the viewer know how to look at the
site. As a result, my works may seem like studio sets.
What | want you to see is not pictures shown on the
monitors, but the visual system ! set up. (Naruaki Sas-
aki}

Naruaki Sasaki: Born in 1963 in Hiroshima. Lives in To-
kyo. Naruaki Sasaki started to work in video in the mid
80’s. His works mainly seek to play with the fictiousness
of video images. He says that there is a true falsehood in
CRTs that has a pleasant sense of tension. Many of his
works invite the viewer to experience this sense of len-
Siorn.
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Videoinstallation von Yo Nakajima

Wasser, BerGhrung, Hinde, Licht, Vidao, Kérper, Ich,
Medien, Bild, Ausdehnung. {Yo Nakajima)

Yo Nakajima: Geboren 1950 in Shimonoseki, Yamaguchi.
Lebt in Sapporo. Yo Nakajima begann seine Karriere als
Fitmemacher vor zwanzig Jahren. Mitte der achtziger Jahre

fing er an, Vidsos und Skulpturen herzustellen. Er interes-

siert sich fir seine alftdgliche Umwelt und seinen Kérper.
Zum Beispiel schickte er bei einer Performance Videobil-
der, dia von einer an seine Handgebundenen Videokamera
stammten, Uber einen Sender. Yo Nakajima ist auch Leiter
des Image Galileo, einer kieinen aktiven Galerie fiir oxperi-
mentetlen Fiim und Videokunstin Sapporo.

Installation

Videoinstallation by Yo Nakajima

Water, touch, hands, light, video, body, myself, media,
image, extension. (Yo Nakajima)

Yo Nakajima: Born in 1950 in Shimonoseki, Yamaguchi.
Lives in Sapparo. Yo Nakajima began his career as a
film-maker twenty years ago. in the mid 80’s he started to
make video and sculpture. He is interested in his daily
surroundings and his own body. For example in his perfor-
mance work, he sent video images taken by a video
carmera tied to his hand by means of a transmitter. Yo
Nakajima is also a directer of the image Galileo, a small,
active gaflery for experimental films and vidso ast in Sap-
poro.

i
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Computer & Video — New Art fom Canada

Ein Ausstellungskonzept mit drei Installationen
organisiert & betreut von Nancy Paterson, A Space Galletry, Toronto/Ontario
An Exhibition Project with Three Installations
Curated by Nancy Paterson, A Space Gallery, Toronto/Ontario

von Nancy Paterson

Bei dieser Arbeit handelt es sich um eine Videoinstallation
mit mehreren Monitoren, in der computerkontrollierte Bil-
der nebeneinandergestallt werden, um die verschiedenen
Rollen zy zeigen, die Frauen in unserer hochtechnisierten
Kultur spielen. In drei Chromtrockenhauben werdan Farb-
monitore angebracht. Die gezeigten Bilder sind vielfaltigen
Ursprungs, u.a. Fernseh-, aber auch speziell produziertes
Material,

Die Bilder werden in drei Themenkreise unterteilt: Frauen
und hausliche Technologie, Schénheit und Mode betrel-
fend; Frauen und Technologie am Arbeitsplatz und die
Rolle der Frauen in wissenschaftlicher Forschung und
tachnologischer Entwicklung. Abhéngig vom jewsiligen
vom Computer gewdhlten Intervalimuster kénnen die Bil-
der unterschiedlich (oder gleich) auf allen drei Monitoren
erscheinen oder auch in verschiedenen Kombinationen
von zwaei gleichen und einam anderen. Die Gegentiber-
stellung der Bilder zeigt Mythos und Ideologie in dber-
zeichneter Weise, um die Ironie waiblicher Erwartungshal-
tungen an die Technologie zu offenbaren. HAIR SALON
TV setzt den Optimismus und die passive Akzeptanz, die
man von Frauen gegeniiber Technologie erwartet, dem
wirklichen EinfluB3, den sie auf ihr Leben gehabt hat und
noch hat, entgegen.

Nancy Paterson: 1957 geboren. Kuratorin, Schriftstellerin
und Elektronikmedia-Kinstierin aus Toronto. Als Milglied
der A Space Gallery in Toronto hat sie zahlrsiche Ausstel-
lungen organisiert, einschiieBlich einer Video-Tournes,

die vom Offentlichen Fernsehprojekt PAPER TIGER TV
produziert wurde. Sie organisierte eine Tournee ven
neueren, von Montrealer Kiinstlern produzierten, Videos
mit dern Titel MONTREAL VIDEQ NOW. 1987 war sie
Kuratorin einer Aussteliung von elektronischen installatio-
nen, GUERILLA TACTICS, und in jiingster Zeit einer
Aussteliung und Tournee von elektronischen Bucharbei-
ten, ARTWARE: ARTISTS BOOKWORKS.

Hair Salon TV
by Nancy Paterson

This installation is a multiple monitor video installation in
which computer-controlled imagery is juxtaposed to reve-
al the diverse roles which women accupy within our high-
tech culture. The chrome helmets of three women's hair-
styling chairs are fitted with colour monitors.

The imagery shown is taken from a variety of sources
including broadcast television and original fectage. Ima-
gery is divided into thres thematic areas: women and
domestic technalogy — for housework, beauty and fas-
hion; women and technology in the workplace; and the
role of women in scientific research and tschnological
development. Depending on the particular interval pattern
selected by the computer, imagery may appear different
{or the same) on all three monitors, or in various combina-
tions of two the same and one different. Juxtaposition of
imagery demonstrates myth and ideology stretched 1o
reveal the irony of women's expectations of technological
developments. HAIR SALON TV counters the optimism
and passive acceptance which women are expscted to
fee! towards technology with the real impact it has had on
their lives.

Nancy Paterson: Born in 1957, She is a Toronto-based
curator, writer and artist in electronic media. Affiliated with
A Space Gallery in Toronto, she has organized numerous
exhibilions, including a four of videos produced by the
Public Television project, PAPER TIGER TV, and a tour of
recent videos produced by Montreal artists, titted MONT-
REAL VIDEO NOW. In 1987 she curated an exhibition of
electronic installations, GUERILLA TACTICS and more
recently an exhibition and tour of electronic bookworks,
ARTWARE: ARTISTS' BOOKWORKS.
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von David Rokeby

Die Installation ist so arrangiert, daB drei niedrigaufidsen-
de Videokameras, die an den Vertikalen eines Dreiecks
angebracht sind, Information liber das, was innerhalb ih-
res Sichtfeldes liegt, an ein Kontrollsystem (bertragen,
das einen nach MaB angefertigten Schnellprocessor,
Sound Synthesizer und speziell entworfene Software be-
inhaltet. Der Computarprocessor erhilt Informationen von
den Kameras und Ubersetzt diese Informationen in Téne.
Die Software ist entworfen, um Menschen zu orten, her-
auszufinden, wie stark ihr Korper in Bewegung ist, die
relative Intensitit, Schnelligkeit oder Kontinuitat iheer Be-
wegung und die Orte der gréften Aktivitat. Volumen und
Instrumentierung der erzeugten Téne stehen in direktem
Bezug zu der Weise, in der sich das Motiv innerhalb der
Skulptur bewegt. Simultanfeedback, erméglicht durch Mi-
kroelektronik, schafft eine Atmosphére, in der Ton und
Bewegung zusammenwirken, um einen kybernetischen
Kreis zu schaffen.

David Rokeby: 1960 in Tillsonberg, Ontario, geboren. Lebt
und arbeitet in Toronto, Omtario. 1978 Abschiu3 am Ridley
College als Klassenerster. 1979 AbschiuB3 eines Jahres am
Trinity College, University of Toronto in Phifosophie und
Bildender Kunst. 1984 Abschiu3 am Ontario College of Art.

by David Rokeby

The installation js arranged so that three low-resolution
video cameras, positioned at the vertices of a triangle,
relay information about what is happening within their
field of vision to a control system which includes a
custom-made fast processor, sound synthesizer and
specially designed software.

Tha computer processor recaeives Information from the
cameras and translates this information into sound. The
software is designed 1o detact the location of people,
how much of their body is in motion, the relative inten-
sity, suddenness or continuity of their movements and
the locations of the greatest activity.

The volume and instrumentation of the sounds which
are produced are directly related to how the subject
within the sculpture moves. Simultaneous feedback,
made possible by microelectronics, creates an atmos-
phere in which sound an motion conspire to create a
cybernetic circle.

David Rokeby: Barn in 1960 in Tillsonberg, Ontario. Lives
and works in Toronto, Ontario. 1878 graduated from Rid-
ley College as Head Boy, 1978 completed one year at
Trinitly College, University of Toronto, in philosophy and
visuaf art, 1984 graduated from the Ontario College of Art.
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Installation

WiestinglwithiiheyAngel
by Doug Back

von Doug Back

Dieses Werk besteht aus einar Videokamera, die an ei-
nem Motorkamerapodest befestigt ist, einem Videomoni-
tor und acht Gegenstanden, die in einem Halbkreis um die
Kamera herum angeordnet sind. Der Motor kann die Ka-
mera dhnlich einer Ubsrwachungskamera Uber den Raum
bewsgen.

Die Motorkamera befindet sich im Mittelpunkt des Rau-
mes und wird in @inem Halbkreis von Gegenstanden um-
geben. Wenn die Kamera im Raum herumschwenkt, hilt
der Motor die Kamera an, wenn sie auf ainen der Gegen-
stande zeigt. Die Gegenstéinde werden aut Videoband
zusammen mit Audiotbnen, die den Motor starten und
anhalten, aufgenommen.

Auf Playback schwenken die Elektroniksinrichtungen und
Motoren die Kamera im Raum, genau wie zu dem Zeit-
punkt, als die Gegenstande aufgenommen wurden, wobei
die Kamera bei jedem Gegenstand angehalten wird.

Fiir den Zuschauer sight és so aus, als wirde die Kamera
jeden Gegenstand “ansehen” und ihn auf dem Videomo-
nitor einblenden. Die Kamera jedoch ist gar nicht mehr
gingeschaftet. Der Videomoenitor zeigt varher aufgenom-
mene Bilder. Die Gegensténde haben sich in der Zeit
verdndert.

Der Monitor zeigt frische Blumen — auf dem Boden liegen

varwelkie Blumen; der Monitor zeigt einen Block Eis in °

siner Schale — auf dem Boden ist nun eine Schals mit
Wasser, efc.

Doug Back: 1954 in Toronto geboren. Abschiufs am Onta-
rio College of Art 1979. Seine elekironischen kinetischen
Skulpiuran wurden in Vancouver, Banff, Calgary, Guelph,
Toronto, Cttawa und Halifax und auch in Frankreich und
Italien gezeigt. Seit 1983 unterrichtet sr am Ontario Colle-
ge of Art im Fachbereich Foto/Elektrikkunst,

This piece consists of a video camera attached to a
motorized camera mount, a video monitor and eight
objects arranged in a semi-circle around the camera.
The motor can rotate the camera around the room
similar to a surveillance camera.

The motorized camera is in the centre of the room and
is surrounded by objects in a semi-<circle. As the
camera pans around the room, the motor pauses the
camera as it points at each object. The objects are
recorded on videotape along with audio tones which
start and stop the motor.

On play-back the electronics and motors pan the
camera around the room exaclly as it did while the
objects were being recorded, stopping the camera at
each object.

To the viewer, it appears that the camera is “looking” at
each object and displaying them up on the video moni-
tor. However the camera is ne longer on. The video
monitor is showing pre-recarded images. The objects all
have changed over time.

The monitor shows fresh flowers — on the floor lie wilted
flowers, the monitor shows a block of ice in a pan - on
the floor there is now a pan of water, stc.

Doug Back: Born in Toronto in 1954. Graduated from the
Ontarip College oft Art in 1979, His electronic kinetic
sculptures have been shown in Vancouver, Banff, Calga-
1y, Guelph, Toronto, Oltawa, and Halifax, as well as in
France and italy. He has tought at the Ontario College of
Art, in the Photo/Electric Arts Depariment, since 1983.
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|
Work in Progress mit Holger Béar
|und Michael Baudenbacher (IKON)

iThematisch orientiergn wir uns an Automation und Ratio-
nalisierung. Wir méchten verschiedene Madien in diesen
ProzeB einfihren. Die klassische Malerei mit Pinsel und
Olfarbe als eines der ersten Vermittlungsmedien wird ma-
schinisiert und neu Uberdacht, gleichzeitig stellen wir das
Original durch seine Repraduzierbarkeit in Frage.

Der Roboter liefent als Produkt ein verrastertes Bild, das
aus bestehendsm Bildmaterial dber Maschinen entnom-
men wird. In den Videobildern werden Mechanisiarung
und Automation auf deren Ikonographie untersucht und
atmosphansch aufgearbeitet. Sequenzen aus Industrisfil-
men sind collagiert zusammengeschnitten und videotech-
nisch nachbearbesitet,

Michael Baudenbacher: Geboren 1963. Holger Bér: Ge-
boren 1962, Arbeiten gemeinsam unter dem Namen IKON
in Wuppertal,

|

b

Work in Progress with Holger Bar
and Michael Baudenbacher (IKON)

The installation is thematically orientated towards auto-
mation and rationalization.

We want to introduce various media in this process.
Classical painting with brush and cil paint as one of the
first media is mechanized and rethought, at the same
time we question the original by its reproducibility.

As a product, the robot delivers a rastered image,
mechanically taken from existing pictures. In the video
images mechanization and automation are icenographi-
cally explored and done up atmospherically. Sequences
from industrial films are edited as a coliage and
adapted in video technique.

Michael Baudenbacher: Born 1963. Holger Bér: Bomn
1962. Work together in Wuppertal under the name of
IKON.
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Muitimedia Projekt in Kooperation mit der Ars Electronica

Nahezu einhundert Jahre ist es alt, unser

Fernsehen, Opas Pantoffelkino. Damals, 1933

- wer weil es heute noch - begann, nach
der technischen Entwickiungsphase, der

Fernseh-Telefondienst des Reichspostzen-
tralamtes zwischen Berlin, Leipzig, Ndrnberg

und Miinchen.

Die High-Lights nach dem Kriege, live dabei: Die Krd-

nung der englischen Kénigin, der Aufstand in der DDR,

der Kennedy-Besuch in Berlin, die Landung auf dem Mond.
Mit der Erfindung der MAZ, der Magnetischen Bildauf-

zeichnung, verliert das Fernsehen seinen Charme, viel

von seiner eigentlichen Qualitat, wird sein Niedergang als
Kommunikationstechnik eingeleitet. Das Ende: Fernsehen

als Kulturinstant flir den gefalligen Auf-
guB. Nur nach selten dirfen wir live ge-
nieBen (das FuBbal-Endspie!, nichts ge-
gen Sport, aber bitte nicht nur Sport).
Uber 50 Jahre lang erdulden wir nun
schon immer wieder die selbe Einweag-
Masche, immer wieder die gleichen Fern-
seh-Formen, immer wieder werden wir
aus der kontrollierten Kenserve bedient.

UNIVERSCITY TV hat den weit-
weiten Experimental-Zustand
verhangt: Universitaten, Hoch-
schulen, Schulen und sonstige
Gruppen und Personen sind auf-

ien.

Fernsehen der ersten Stunde.
Ein vermutlich nachgesteliter
Dialog zwischen "Helga" und
ihrem namentlich nicht ge-
nannten "Freund" von 1933:
Freund: Hallo

Helga: Hallo

Freund: Tag Helga, na siehst
Du, da bin ich setbst.

Helga: Na wunderbar.

In einer abgedunkelten telefon-
zellenahnlichen Box sitzen
Helga in Berlin, ihr Freund in
Minchen. Flackernd 16st die
Nipkowscheibe das Bild in 90
Zeilen auf. Kabelverbindungen

Loch-
Spirale

.’.---
F 4

Nipkowsche Scheibe

Phntnralle
gefordert, ihre Visionen eines neuen Fernse-
hens, einer neuen Fernsehisthetik vorzustel-

sichern den Transport der
Signale, des Bildes.
High-Tech und persdnliche
Kommunikation, im trauten
Zusammenspiel.
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Multimedia Project in Cooperation with the Ars Electronica

Dies ist keine einmalige Aktion, das
soll der Beginn eines internationalen
| Fernseh-Netzwerks sein.

|  UNIVERSCITY TV sucht Mitstreiter,
3 die genligend Phantasie besitzen, um
das Technozeug, das Virtuelle, die
Kommunikation, die Menschen (und.was
sonst noch so einfallty als kunstlerisches
| Ausgangsmaterial zu definieren und

ji mit den Formprozessen anzufangen.
3| Fernsehen ist Teil der globalen “Sozialen Pla-
PN ik (Beuys mége den Begriffsdiebstah! ver-

Die Reichspost Ubertragt 1934 zaihen). Der Kiinstler, der in seiner Zeit lebt,

FemsehVersuchssendungen, erobert sich das Instrumentarium, das seine
der regelmaBige Fernseh-Pro- , . .

grammbetrieb wird1935 auf- Zeit bestimmt. Heute sind das: Rundfunk,
genommen. Die 11. Olympi- Fernsehen, Computer, Datenfernibertragung,
schen Spiele 1936 in Berlin. Bildtelefon, Mikrofon, Satellit, Glasfaser-
Drei elekironische Kameras, verkabelung, Sample-Keyboard, Video-Kame-

die ersten Uberhaupt, (bertra-
gen live das nationalsozialisti-

T

ra, Simulation, Raum-Sonden... .
Mehr Stichworte: Weltweite Vernetzung, Live-
Studio, Live-Cut, Laboratorium, Medienkunst,
Klima gegen Information - Raum gegen Bild, BTX,
| Wohnzimmer, Video-Installation, East-West-
i Bildrecycling-Studio, intermedidre Infrastruk-
t - W tur, Debile immobile Maonotonie, Echtzeit-Infort-
1 p: d< N mation, elektronische Hypnose, Datenbanken,
‘ Netzwerke, Performance, Telefax, Gesamtkunst-
werk, Slow-Scan, Bildfunk ... .

Gemeint sind nicht die bekannten
Geréte, die passenden Gebrauchsan-

/A weisungen, letztendlich die schlichte

elekse Rt - - - - mayn Feld Addition, die technische Vernetzung
;‘.‘;".Wmmym“",':"mm". usd von Gewohntem. Gefordert sind kinst-

lerische Konzeptionen, die (iber die (b-
Kabel in 2ahlreiche Berliner Ilc?hgn Nu?zungs-Konzepte' de.r Industrie, der In-
Fernseh-GroBbildstellen oder,  Stitutionen hinausgehen, die in die ferne Gegen-

wie sie spiter genant werden, wart weisen.
in die &ffentlichen Fernsehstu-
ben. Die Aufldsung:180 Zeilen.

sche Propagandaspektakel Uber
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Mulitimedia Projekt in Kooperation mit der Ars Electronica

Das Instrumentarium ist da, liegt brach
- unter der Erde, in den Kdpfen, auf dem
Schreibtisch, in der Luft und natirlich
im Kosmos.
Das Projekt: UNIVERSCITY TV will mit
der Vernetzung der technischen und der
menschlichen Ressourcen, der kreativen
Geister, der scharfen Hirne, ernst machen,
will auf der ganzen Welt Kontakt-Stati-
onen einrichten.
Die Zusammenarbeit fir die Ars Elec-
tronika ist nur ein bescheidener Anfang.
Andere sind da schon viel weiter, be-
arbeiten das Material - ordentiich und
funktional, versteht sich.
Aus der Rubrik "Nachrichten, die uns in-

spirieren sollten”:

+Pilotprojekt gestartet: Dieser Tage startete die
Busche Unternehmensgruppe zusammen mit dem
Telecom-Bereich der OPD Dortmund ein Pilotpro-

jekt, bei dem die Datenfernibertragung hochauflésender

el (o ey St bk
b bofe i ey

Meyers groBes Lexikon
van 1987, Fernse-

f-| hen/Television/TV: Auf-

nahme, Ubertragung und

| Wiedergabe sichtbarer,
] bewegter Vorgange oder
{ ruhender Vorlagen mit

Hilfe elektromagneti-
scher Wellen oder {iber
Kabel.

il 1. Umwandlung der Hel-
| ligkeitswerte oder der

4 Farbtdne und deren Sat-
if tigung in elektrische

/] Signale.

1 2. Weiterleitung dieser
-] Signale an bestimmte

{ Stelien oder Ausstrah-

 lung Uber Sendeanlagen

zum allgemeinen Emp-
fang.
3. Ruckwandlung der

eNE——— c|cktrischen Signale in

Bilder und Textdaten im Vorldufer Breitbandnetz erprobt

wird. Das Druck- und Verlagshaus wird kinftig Druckda-
teien, Repro-Vorlagen und Andrucke in reproduktions-
technischer Hochstauflésung mit einer Geschwindigkeit
von 140 Mbit/s Uberspielen. Die zu einer raschen Ab-
stimmung erforderliche Kommunikation soll dabei iiber
eine parallel zur Datenibertragung einberufbare Video-

konferenz erfolgen.

+ Integrata testet Bildtelefone in der Praxis (Einjahriger
Pilotversuch}:In einem von der Deutschen Bundespost Te-
Iskom getdrderten Pilotversuch plant das Unternehmen,

ein Software- und Schuiungshaus, den Einsatz von insge-

entsprechende Helligkeits-
oder Farbwerte.

*Im Gegensatz zum Druckra-
ster wird das Bildfeld in Zeilen
zerlegt. Ihre Anzahl ist durch
das Verhalinis des Sehwinkels
des Auges zur maximalen Seh-
schérfe gegeben (10 Bogengrad
zu 1 Bogenminute).

Beim 1952 in Europa einge-
fihrten CCIR Standard, 625
Zeilen, kénnen 500 000 Ein-
zelheiten (Bildpunkte} wahr-

genommen werden.
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P g et S

Bilddigitalisierung: Durch
Scannen, durch punkiweises
Aufldsen eines stehenden oder
bewegten Bildes entsteht elek-
tronisches (virtuelles) Mate-
rial. Diese Form der Bilder und
Téne ist ohne Verlust unbe-
grenzt transportierbar, (liber
Telefonleitungen, Satelliten
oder Kabelstrecken. Diese
Form des Materials ist compu-
terfitterbar. Dieser Werkstoft
ist besinnungslos mischbar.
Das oftmals beschworene
GLOBALE DORF, die weltweite
Vernetzung der Kommunikation
in Echtzeit, ist technisch még-
lich. Es scheitert immer wie-
der an der kleinlichen Ausle-
gung postalischer Vorschrif-
ten, dngstlichen Sponsoren
oder ewig gestrigen Politikern.
Und nicht zu vergessen, auch
an den standig lamentierenden
Bewahr-Padagogen.
* Das Netzwerk, live, Echtzeit,
das Orte, Stationen, Privat-
personen kommunikativ ver-
bindet, bleibt eine aufregende
{und anregende} Vision.
*Der Aufbau virfueller Raume
- weltweit, macht aus dem Mo-
nitor, dem reduzierten Fenster
zur Welt, ein offenes Ein-

gangstor.

samt funf ISDN-Bildtelefon-Endgeraten, um die Abwick-
lung eines dezentral organisierten Software-Projektes zu
unterstitzen. Die Erprobungsphase ist derzeit auf ein
Jahr angesetzt. ... Bei groBeren Software-Auitréagen ar-
beiten dabei zahlreiche Mitarbeiter (ber den Standort
hinweg an einem Projekt. Durch die Nutzung des Bildtele
fondienstes und damit realisierbarer visueller Kontakte
verspricht sich das Systemhaus eine Verbesserung der
zwischen-
menschlichen
Kommunikati-
on, eine Redu-
zierung der
bisher erfor-
derlichen Rei-
setatigkeit so-
wie eine effek-
tivere Projekt-
Koordination.

Kontakta:

Welthild/Chri-
stoph Dreher, 1
Berlin 36, Wal-

demarstr. 38,
030/ 657888.
Ponton European
Media Art Lab/
Salvatere Vana-
sco, 2 Hamburg
1, Koppel 68,
040/241404.
Hochschule fir
bildende Kinste/ Matthias Lehnhardt, 2 Hamburg 76, Lerchen-
feld 2, 040/ 3905954.
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The television is just about 100 years old, Grandpa’s tube.
Back then, in 1933 — who still remember this? — the
television-telephone service of the Reichspostzentralamt
was started between Berlin, Leipzig, Nirnberg and
Munich.

Live with the high-lights after the war: the coronation of the
English Queen, the uprising in East Germany, Kennedy's
visit to Berlin and the moon landing.

With the invention of MAZ, TV lost a lot of its ¢charm and
even quality. The decline ot TV as communication tech-
nology had begun. TV became a cuttural pretext for indul-
gent effusiveness. Saldom we are able to enjoy live events
(true, the World Cup final, but we should allow ourselves
mare than just sports). For 50 years we had to put up with
the same old routine, always being fed from the same
unvarying menu of items.

Universcity TV has decreed a state-of-experimentation
world-wide. Universities, technical schools, high schools
and other groups and individuals are challenged o pre-
sent their own visions of TV and a new TV aesthetic.

This is not an isolated action, but rather the beginning of
an international television network.

Universcity TV is looking for dialogue partners who have
enough phantasy to take raw technical material, {das
Vertuelle), communication, people (and what ever else
one might think of} as a starting point and begin formulat-
ing something concreta.

Television is a part of the global “social plastic” (10 steal a
concept from Beuys). The artist must always learn to
conguer the epoch-determining armamentura of his time.
Today that means: radio, television, computer, data trans-
mission, video-phone, microphone, satelliite, fiberoptic
cable, sample-keyboard, video cameras, simulation,
space probes.

More keywords: world-wide networks, live studie, live-cut,
laboratory, media art, climate against information — space
against picture, BTX, living room, video installation, East-
Wesl picture recycling studio, intermediate infrastructure,
feable immabile monotony, realtime information, elac-
tronic hypnotism, databanks, natworks, performance, tel-
efax, total artwork, slow-scan, picture transmission ...

What is intended is not the well-known technical instru-
ments with their appropriate instructions-for-use and cer-
tainly not smoothly refined networking of the familiar and
banal. There is a need for artistic conceptions that go
bayond the usual utilitarian mentality of industry, some-
thing that avoids institutionalization and points to the fu-
ture.

The technical foundation is already available, under the
earth, in the heads of peaple, on the desk top, in the air
and naturally in the cosmos.

The project: Univarscity TV wants to establish a network
of stations world-wide using human resources composed
of creative spirits and sharp minds.

The cooperation with the ars efectronica and the
EUROPEAN MEDIA ART FESTIVAL is only the begin-
ning.

Naturally, there are others who have already gotten
started and are rather far advanced.

Under the heading "news events that should inspire us”.

Nipkowsche Scheibe

+ Pilot project: The Busche Enterprise Group together with
the Telecom branch of ODP Dortmund have begun a pilot
project. The data transmission of high-resolution images
and text data with praliminary wide band channel is being
attemptad. In the fulure, the printing and publishing house
will transfer print-files, repro-originals and output in high-
resolution with a speed of 140Mbits/sec. Communication
that sources will be achieved by electronically convenad
video conferences.

+ Integrata is conducting a practical test of a video tele-
phone (a one-year pilot test): in a test sponsored by the
German federal telecommunications authorities, Integrata
plans to carry out the establishment of a software and
training facility and the employment of five ISDN video-
phone terminals. The goal is to support a decentralized
software project. The preliminary investigation phase will
last one year. Far larger software projects, a large number
of workers gather together on-site throughout the duration
of the project. By making use of the visual communication
advantages provided by the video telephone service, this
software developmant facility is able to drastically improve
inter-human communication, reducing the overhead of
business travel and improving project coordination.

Contact:

Weltbild/ Christoph Dreher, 1000 Berlin 36, Waldemar-
straBe 38, 030/65 78 88,

Ponton European Medla Art Lab/ Salvatore Vanasco,
2000 Hamburg 1, Koppel 66, 040/ 24 14 04.
Hochschule fir bildende Kiinste/ Matthias Lehnhardt,
2000 Hamburg 76, Lerchenfeld 2, 040/390 59 54.
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The first hour of television. A supposedly pestering dial-
ogue between “Helga” and her unnamed “friand” from
1833:

Friend: Hello

Helga: Hello

Friend: So Helga, do you see? it’s
really me.

Helga: How wonderfull!

Helga sits in a darkened telephone box-like room in Berfin
while her friend sits in Munich. The flickering Nip-
kowscheibe has a resolution of 80 lines and the signal for
the picture is transported over cable.

High-tech and personal communication in close touch with
each other,

The Reichspost transmitted in 1934 the initial broadcast
and 1835 began with regularly broadcast programs. The
11th Olympic Games in 1936 in Berlin. The very first thrae
electranic cameras were used for a live transmission over
cable of the National Socialist propaganda spectacle to
many large-picture screens and, as they were later called,
public television halls. Resolution: 100 lines.

Meyer's unabridged dictionary from 1987, Television/TV:
Recording, transmitting and the reproduction of visible,
moving processes or still images with the help of electro-
magnetic waves or cable.

1. Transformation of brightness or color tone and the
related saturation values into electrical signals.

2. The transmission of this signal to specific lacations or

the transmission of the signal with broadcasting stations
for general reception.

3. The re-transformation of such signals back into the
corresponding brightness and color values.

* In contrast to the printing process of screened images,
the TV image is composed of raster lines. The number of
fines is delermined by the relation between the visual
angle of perception of the aye and the maximum given
visual sharpness (10 Bogengrad zu t Bogenminute).

The CCIR standard, introduced in 1952 in Europe, speci-
fies 625 lines, with which 500.000 details {picture points)
can be perceived.

Digital pictures: By scanning, where an image is trans-
formed into a matrix of isclated points, an electronic record
can be made of moving or still images. This form of image
storage can be fransported in unlimited ways, without
image degradation, over telephone wires, satelliles or
cables. In this form the images become suitable for pro-
cessing by computer and can be manipulated in incon-
ceivable ways.

The frequently conjured image of a global village, whers
world-wide real-time communication exists, is technically
possible. It has hitherto failed due to petty postal regula-
tions, timid sponsors or eternally backward politicians.
And we mustn't forget the aver-present lamentations-of-
pedagogues of preservation.

* The network, live, real-time, places, stations, individual
communication, remains an exciting (and stimulating) vi-
sion.

* The establishment of virtual spheres world-wide, makes
the monitor, a small window to the world, info an open
entrance way.

nivelSe; 7 /7
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§ymposien, Diskussionen

. | Wedie und]ketnsehentl

|

Die Rolle des Fernsehens bei der Produktion und Distribu-
tion von kiinstlerischen Filmen und Videos steht im Mittel-
purkt dieses Informationsaustausches. Vorgestellt wer-
den Modelle sowie Perspektiven fir die nichsten Jahre.
Tellnehmer u.a. Judit Kopper, MTV Video World, Buda-
pest; Evgenija Dimitreva, TV Skopje; Alan Mac Clusky,
Gen Lock, Genf; sowie Patrick Sobleman, Ex Nihilo, und
Neil V. Sieling, Twin Cities Public Television, Minnesota,
Anna Ridley, Channel 4 TV, John Wyver, BBC I, Kathy
Huffman, ICA Boston.

The role of television in the production and distribution
of artistic films and videos is the target of this informa-
tion-interchaupe. Modsls will be shown as prospects for
the further years.

Teilnehmer/Participants: Judit Kopper, MTV Video
World, Budapest; Evgenija Dimitreva, TV Skopje; Alan
Mac Clusky, Gen Lock, Genf; Patrick Schleman, Canal
plus, and Neil V. Sieling, Twin Cities Public Television,
Minnesota.

Besteht durch die bereits existierenden und geplanten
Kulturkangle noch weiterer Bedarf an Kultur im Fernse-
hen'? Wird Kultur nur noch in Spartenprogrammen {Kani-
Ien) stattfinden? Welche Aufgaben und Bedeutung haben
offenthch rachtliche und private Sendeanstalten fir Film-
upd Videokinstler? Eingeladen zu diesem Diskussionsfo-
rum sind Knstlerinnen, Vertreterinnen des Fermsehens
und der Politik,

!
Einen besonderen Stellenwert wird dabei die derzeit ge-

fihrte Diskussion um eine neue Kullur- und Medienpolitik
|m Nordan der Bundesrepublik haben. Stichworte: Klndi-
giung des NRD-Staatsvertrages, dffentlich-rechtlicher und

Die alltégliche Umgebung in Japan hat sich in der letzien
Decade drastisch geéindert. Die Einfihrung maderner In-
farmationstechnolegien und die darauffolgende Etablie-
ru'ng ihrer Infrastrukturen zeigte nicht nur Rickwirkungen
|n Wirtschaft, Verkehr und Gesellschaft, sondern auch in
der Kunst.

Die neuen Werkzeuge werden wie Bleistiit und Pinsel
benutzt oder in einer sehr medientypischen Weise. Das
Symposmm soll die Arbeiten japanischer Medienkiinstler
aus den Bereichen Film, Video, Computer etc. zur Diskus-
snon stellen.

Jalpanese Media Art - Now. The everyday environment
in| Japan has changed drastically during the last de-
cade. The introduction of medern information technolo-
gies and the subsequent assessment of its infrastruc-

privater Programmauftrag, Ausbau von Spartenkandlen.
Moderation: Dr. Michael Kéiz.

It there an additional demand for culture on television,
due to existing and planned cuiture channels? Will
culture take place only in section programs (channels)?
What are the tasks and what is the significance of
felevision organizations under public law and private
ones for film and video artists? Artists, representatives
of the TV organizations and of politics have been in-
vited to jein this platform discussion. Moderation: Dr.
Michael Kbiz.

ture does not only show results in the economics, traffic
and social life, but alse in the arts.

The modern tools are used as pencils or brushes or in
a way that is very typical for these means. The shall of
media artists symposion discuss the works.

Symposium: Akihiko Morlishita (Media Artist / Medla
Art Workshop}, Keiko Sel (Media Co-ordinator / Medla
Art Workshop), Alfred Birnbaum (Media Co-ordinator
/ Medla Art Workshop), Helko Daxl {European Media
Art Festival), sowie Kiinstler, deren Arbeiten auf dem
Festival gezeigt werden, artists participating in the
Festival: Toshio Matsumoto, Masao Kohmura.

Kl'j'nstlsrgespréiche/Artists' Talks, Vortrage der Kiinstler
und tffentliche Diskussion. Lectures by artists and discus-
sions with audience.
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von Michael Kétz

Seit ein paar Monaten sind wir in den 90sm und die
versprechen plétzlich etwas, mit dem schon keiner mehr
gerechner hat: sich ‘inhaltlich' zu fillen. Es kdnnte also
sein, die Zukunft ist doch nichf nur ‘sthetisch’...

Penn alles, was ‘blof3 schén’ ist, finde ich, sieht hédBlich
aus, verglichen mit dem Rest der wenig ésthetischen
.:Erde.

{ch schau mir also meaine eigenen Kritiken an, die erste
und die letzte iber ‘Osnabriick’ in der “Frankfurter Rund-
schau”. Die erste ist vom 23. Januar 1982. Die letzte vorn
23. September 19889. Das baste ist, Sie lesen selber. 1982
klang es so.

I_Im Kino der anderen -
Der 2. Osnabriicker Experimentalfilm-Workshop

Das Kino hat ein Geheimnis, das niemand wissen darf: Es
|st der Ort, an dem ich mit den Augen eines anderen sehen
kann ohne ihn ansehen zu missen und chne gesehen zu
werden und niemand kénnte, was er sieht, allein zu seiner
Sache machen. In {der) Wirklichkeit “drauBen” ist das
verboten {Die Frage des Eigentums ist angesprochen.)
Aber hier drinnen? Hier “stlirzt das Subjekt” (wie J. Lacan
bezugltch des Traumes sagt), das sonst stolzer Herr und
Eigentimer seiner Wahrnshmung ist {nur so kann es
Subjekt sein), und der “Fall” bleibt unbemerkt.

Freilich nur, bis es einer wissen will und griindlich aufklart,
d.h. den Fall jener verninftigen Instanz {ibergibt, die fir
Ordnung sorgt zwischen den Menschen. Ein Filmemacher
||st das nicht.

Da ist es fast besser, der Fall bleibt ungeldst, bleibt das
geheime Vergniigen, die heimliche Lust des Subjekts,
chne Verantwartung seiner selbst und ohne Fotgen seines
Tuns und denncch mitten in der Wirklichkeit sein zu dar-
fen Das ist der Spielfilm. Er darf sich mit allem befassen,
ql!es beriihren, Gberall hineinsehen, nur nicht in den Spie-
gel: Nur nicht zeigen, dafl er Film ist (“Bitte sehen sie nicht
in die Karneral™}, denn dann flége der Zauber auf und das
Vergniigen wére vorbei. Der Spieffiilm schafft Realitat,
eine begehrenswerte Realitdt, solange er verschweigt,
was er ist. Das Vergnligen ist dabei ganz unsererseits.

Es ist das des homo tamiliaris. Was er liebt und begehrt
und immer wieder sucht, ist ein kultisches Vergnlgen,
"emge Papa-Diskussion’, “ewiges Mama-Schiuchzen”
(wua es Deleuze/Guattarl formuheﬂen) Alle Personen der
Lemwand sind uns Ableitungen jener familidren Einfih-
rung in die symbolische Ordnung der Subjekte, der verge-
bens wiinschenden, dunkel getriebenen, mit dem AuBen
kampfenden iiber das AuBen herrschenden Monaden.
Nur so lassen sich Geschichten erzéhlen, Geschichtan
von Subjekten, die anderen ein Zufluchisort sind, wie es
die Mutter war {Trost, Liebe, Hochzeit); von Subjekten, die

immer alles zu vereiteln drohen wie der Vater und der
gesetzgebende Vater des Vaters; von Subjekten, die sich
dazwischen nicht entscheiden kénnen; und von solchen,
die noch nicht oder nicht mehr sind, was sue ZU sein
haben.

Das kultisch-familidgre Vergniigen im Kino lebt parasitér
von einer unmittelbaren Lust auf den anderen, die zu
scheitern droht an dem Bild, das wir uns machen. Wir alle
machen den Spielfim und lieben die Bilder nicht obwohl,
sondern weil sie uns betrligen, weil sie ihre artifizielle
Herkunft zu verbergen trachten wig wir die unsere, die
unseres Selbst. Nur so bleiben die Dinge im Lot. Nur so
bleiben unsere triigerischen Entwlrie Uber die innere und
duBere Wirklichkeit “realistisch”, blelben wir bei dem, was
wir haben. Immerhinist das nicht wenig, sind s komplexe
und abwechslungsreiche Varianten, die der Spielfilm uns
bietet; kaum eine Grenze, an die er sich mittlerweile nicht
herangewagt hatte —unendliche Maglichkeiten, so weiter-
zumachen. Und jedesmal wirden wir uns immer sofort
auskennen, immer wieder die gleichen alten Bekannten
treffen. Die Wirldichkeit, vor allem die innere, als (sprach-
los) ausgemachte Sache, als gesicherter Bestand —allen-
falls ein paar bessere Ordnungsideen, die noch durchzu-
setzen wéren.

Wer sagt, das Reale sei so nicht zu erkennen, das Auge
kaum mehr in der Lage, aus diesem Dickicht hervorzuse-
hen und allenfalls seien wir — Trugbilder unserer seibst —
zur Spurenlese befahigt und zur fragmentarischen Rekon-
struktion dessen, was Wirklichkeit ist und gewesen sein
mag: Wer das sagt, ist “drauBen” — im Leben wig im King.
Dort ist er dann “Experimentalfiimer”, "Avantgarde”, ge-
hért zum “Anderen King". Die Branche des Spielfiims sorgt
daflr in ihrer (sich wechselseitig beglaubigenden} Allianz
von Verkaufsinteressen, Verwaltungsgewohnheiten und
einer auf Literatur eingestimmten Filmkritik. Den anderen
blgibt, sich gewissermaBen in Notwehr zu varsammain.

*

Vom 8. bis 10. Januar '82 geschah dies auf dem 2.
Osnabriicker Experimentalfitm Workshop, einem Forum
fiir stwa 100 neue, meist kurze “E-Filme” aus der BRD.
Die Veranstalter — eine Gruppe aus der Uni Osnabriick
und dem Cine-Pro-Filmverleih - haben vorgesichtet und
geordnet, aber keinen Film abgewiesen. Eine Retrospek-
tive deutscher Experimentalfilme der 20er Jahra und eine
Tradeshow jingster amerikanischer Experimentalfilme
begleitste das Filmprogramm ebense, wie der Versuch
der Géttinger Hochschullehrer Parmentier und Rittelmey-
er, das Unberechenbare in einem Seminar auf Definitio-
nen zu bringen.

Eine Podiumsdiskussion mit den Leitern anderer Festivals
(Ulrich Gregor, Fee Vaitlant, Wolfgang Ruf) sollte nach
dem etwas praktischeren Stellenwert des Experimental-
films beim Forum Berlin, der Filmwoche Mannheim, den
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Kurzfilmtagen Oberhausen fragen: Weil er ndmlich keinen
hat. Interessant, daB3 die anwesenden drei Leiter dieser
Festivals dies allesamt bedauern. Gregor wies darauf hin,
daB es auf dem Berliner Forum immaerhin einigen Experi-
mentalfilmen gelénge, dabei zu sein und rezipiert zu wer-
den—wenn sie Gliick haben und das Niveau hochstilisier-
ter Erwartungen bei der Filmkritik Uberstehen. Die “Film-
woche Mannheim” sucht eher “sozial-politisch engagierte
Filme und zwar langere”, denn die kurzen sollen ja nach
Oberhausen.

Bei den Kurzfimtagen Oberhausen allerdings (Motto:
“Wege zum Nachbarn”} gibt es ein Problem: Man flihlt sich
dort unwohi, wenn der “Nachbar” nicht die gleiche, gleich
varstdndliche Sprache spricht und vom Film womdglich
glaubt, er sei nicht unbedingt nur ein Megaphon. Letztens
hétte er, so Ruf, Filme von Nekes und anderen gebracht
und dann hitte es geheiBen, er wolle durch disse Experi-
mentalfilme das Festival entpolitisieren.

Das ist bemerkenswert. Im Ghetto soll bleiben, was die
innere Ruhe stért, die Basis des (durchaus auch mal
psychokritischen) Selbstwertgellihls und die Basis der
(aufgeklarten} SelbstgewiBheit im Urteil Uber die Wirklich-
keit. Das Auge ais Rétsel, der fremde Blick als Unmdglich-
keit, das Ohr (weil ich es nicht schlieBen kann) als Zumu-
tung — all dies, heiBt es, gehére nicht ins Kino, jedentalls
nicht “normalerweise”.

“Ich liege im Bett und schlieBe die Augen”, sagt Thomas
Kempt in seinem 3miniitigen Film Gehen, “... und lege die
Hande auf die Decke und verfolge den ganzen Tag und
alles was ich getan habe mit groBer, immer noch zu
steigernder Imensitdt. Mag sein, daf3 ich verriickt werde,
aber das ist mir egal, darauf habe ich lange genug Riick-
sicht genommen...” Wéhrend er es aufBerhalb des Bettes
spricht, liegt er selbst ats Darsteller auf dem Bett und
schlieBt die Augen. Er allein sieht nun, was wir jain der Tat
nicht sehen kdnnen, wenn es stimmt, daB jeder Herr und
im Besitz seiner Sinne ist. Kempf ist Realist, er nimmt es
wortlich, was die |deologie des Subjekts behauptet. Das
macht ihn einsam, und zwar je intansiver er es betreibi.
Am King nimmt er nicht teil. Das zeigt er uns, indem er sich
durch fortschreitendes Ubermalen des Bildes immer mehr
unserem Blick entzieht. Ist das trotzdem Kino? Wenn,
dann wird ¢r an dieser Frage verrlckt.

Ein Kurzfilm, der prézise, aber hofinungslos ausdriickt,
was Ghettoisierung des Films bedeutet: Dam (Spielfilm-
JEinblick ins Private ist die Reflexion des sigenen Blicks
verboten, denn sie stiehlt dem Bestétigungsritual des
Trugbildes “Subjekt” das Vergnigen. Filmisches Experi-
ment iiber eben dieses Verbot (welches das erzihlende,
“normale” Kino definiert) ist in der Regel. Opfer derselben
Grenzziehung, insofern es sich jeden vermeintlichen Ab-
stieg in die Niederungen des Erzdhtens verbietet aus
Angst, den sicheren Ort der Distanz zu verlieren — als
Reinheitsgebot sozusagen.

Bewegung, die dem Kino niitzt, gibt es da erst, wenn
experimentierende Filmemacher/innen auch diese Gren-

Anthology

ze Oberschreiten, wenn sie nicht mehr “die ganz andere”,
sondern “die ganze Kinematographie” suchen {wie es
bereits 1972 Hartmut Bitomnski formulierte). Es geht um
den Verzicht auf Ordnung und innere Sicherheit, Verzicht
auf Eigentum am Kino und auf Besitznahme, um den
Verlust der Grenzen und der Eigenheiten,

“Legal, illegal, scheiBegal” heiBt es in einem der vielen
eingereichten 8-mm-Filme, die sich meist wenig um das
Kulturerbe der strukturalistischen Experimentalfilme der
20er, 50er oder 60er Jahre sorgen. “Unsere andere
Form zu denken, zu leben, zu arbeiten verlangt auch
ganz andere Experimentalfime als das Flicker-Flacker
der 60er Jahre”, sagte einer der Zuhdrer bei der Po-
diumsdiskussion; es gehe nicht mehr nur um Film, es
gehe um Subkultur, der Experimentalfilmer experimen-
tierte auch mit seinem Leben, seinem Berufsbild, seinem
Einkommaen.

Schauen wir uns unter diesem Blickwinke! ein paar der
Filme (in relativ willkiirlicher Auswabhl) an. “Zu wenig” ist
dann, was freifich als Uberaus gekonntes “Flicker-Fiak-
ker" begeistern kann, etwa Zenith von Bastian Cleve,
sin 10miniitiger 16-mm-Farbfilm, der uns, anstelle des
“direkten Blicks" der fahrenden Kamera auf Baumwipfel
und derglsichen, den “indirekten”, materialen Blick auf
mehrere, paralle! vor uns liegende Filmstreifen dieser
Fahrautnahmen bietet, die nun in eine Bewegung ver-
setzt werden, die den Wechsel der Konturen und der
Farben des Einzelbildes in der Gesamtheit der Vielen
reproduziert.

Ebenfalls — wenn auch in ganz anderer Hinsicht — “zu
weanig” haben viele der eingereichten Super-8-Filme. Bei-
spielsweise N.Y.C. von Kober und Débele, eine 35mindti-
ge Dreifachprojektion dber New York, die im Kommentar
behauptet, “furchtbar erstaunt gewesen zu sein iiber die
konservierends Qualitit der Kamera” und auf “jede ein-
greifende Gestaltung” habe “verzichten” wollen. Es reicht
nicht, den Wunsch, das Ghetto der Kunstbildung verlas-
sen zu wollen, zur Tatsache zu erkldren und durch eine
augenzwinkernda Naivitét zu ersetzen, wie als habe man
hier gewissermaBen nur den Prospekt eines aiternativen
Reisebiiros herstellen wollen. Das bleibt der intendierten
Verletzung der Grenzen zum Dokumentar- wie auch zum
Spielfilm &uBerlich, weil es darauf verzichtet, Bilder {und
Geréusche) der Notwendigksit dieser Uberschreitung zu
suchen.

Kool Killer von Pola Reuth, ein Smindtiger 16-mm-Farb-
film, definiert sich dort, wo er ist, wenn er darauf verzich-
tet, autenomes Kunstwerk zu sein: inmitten der Kulturin-
dustrie. Infolgedessen ist ihr Film quasi ein Experiment mit
der Ideotogie der Ménniichkeit als Body-Building und ais
Show-Business. In einer schneidenden Klarheit zeitsyn-
chroner Montage springt der Mann vom Podest ins Was-
serbecken eines Schwimmbades wie die Rolling-Stones
akustisch ins Bad der Menge. Beidemal geht es um das
Ausstellen einer Geste, die seelenlos ist, aber kérperich.
Es geht — ohne, daB ein.Wort dariiber fiele — auch um
Faschismus.
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Eher um die lustvolle lronie auf alles Kulturgut geht es
W.E. Baumann in seinem 11minitigen 16-mm-Film “...",
Zu lesen: "Plnktchen, Plnktchen”, denn ein mdgliches
Ende der Kunstform ist zugleich der Beginn eines “Films
flr toleranta Paare"; Das fortlaufende TV im Wohnzimmer
einerseits, die Realitdt der Erotik als Pornographie der
Kleinbiirger auf dem Sofa gegeniiber andererseits.

Die Gegenwart ist nicht die Wirklichkeitvon Werner Goris-
sen expandiert aus seinen faktischen 15 Minuten zur
Intensitét wiederholter eigener Traumbilder. Die Ankunft,
das verzéigernd-z&gernde Aufsetzen der Concorde auf
einem Flugplatz ist wie die Ankunft von Bildern als Inten-
sitéit jenseits der Bedeutung. Mit der Arie der Kénigin der
Nacht aus Mozarts Zauberfidte aber tauchen wir dann
durch zerkratztes Schwarz-WeiB-Material hinunter auf dig
Uberflogene Natur, Natur der Bilder, Natur der Wirklichkeit
als etwas noch wenig Berlhrtes, Bekanntes, Erkanntes.
Das Zuriickgebliebene verlangt Einlal in unsere Konzep-
tion von Realitat, verlangt sinnliche Prasenz.

Mindestens ebenso gelungen und vor allem nachhaltig
beeindruckend scheint mir der 26minitige 16-mm-Film
von Klaus Telscher Eastmans Reisen. Zu Beginn und ans
Ende setzte er in die dunkle Leinwand Originaltonfetzen
aus Hollywood, ein Western, Casablanca — als Tatbe-
stand der Einkreisung, der Umzingelung. Dazwischen be-
ginnt seina Reise: Die deutschen Alpen als Heimkino im
Taschenspiegel neben einem Rucksack an der Wand
einer Berghiitte; die hitlzerne Architektur der Hiitte selbst
und dann Bilder aus einem stadtischen Abbruchhaus. Das
alles geschieht “Gleichzeitig an einem anderen Ort", wig
ein Anfangsinsert sagte. Aber wohin fihrt es wirklich? Es
fihrt endlich zu Eastmens Bildern vom Pornofilm, in einer
einzelnen zwar, aber unvergeBlichen Szene und zu Zara
Leanders Kann denn Liebe Sdnde sein?. Im Kino wohl
nicht, aber unangetastst bleibt sie auch nicht, sbensowe-
nig wie der Text (lber den schénen deutschen Wald aus
einem schiinen deutschen Lesebuch, wenn ihn ain Aus-
tanderkind in einer schinen deutschen Schule lesen muB.
Eastmans Reisen durchkreuzen die Ordnung des Genre-
Kinos, wie es auch die Rohfilmtabriken tun.

"Es war wie im Film", kann jemand als Text auf der Lein-
wand Ober 8 Minuten hinweg wieder abblenden, bis es
erneut dunkel ist im Kino. So geschehen in Der Kinermato-
graph von Gregor Leschig. Der Autor méchte damit zur
“konzeptionsllen Kunst gehéren”, wie er sagt, ich wiirde
ihn darUberhinaus als letzten Beitrag im Wettbewsrb der
kommenden Berlinale begriiden, wenigstens aber in der
Informationgschau.

“Keinen Tital” wollte Barnhard Rang (was ihm, wie man
sieht, selbst hier nicht gelang) flr etwas, das ein Méarchen-
film werden solite, sich dann aber so verselbsiandigt habe,
daB er es nun selber nicht mehr versteha — aber Filme,
sagt er, sgign ja auch nicht unbedingt zum Verstehen da.
Ruth Hauensteins Sprechgesang. “traumzweifelnd im
TrugschluB der Materie” fordert von dem Mann gegeniiber
{es handelt sich um eine Lisbasszens) “Gib mir meing
Gedanken wiader...” DaB er das nicht kann, wail sie, die

Gedanken, ohne ihn, den Mann, ihre “Pragnanz” und
“Standfestigkeit” verlieren, weill auch, oder weif} vermut-
lich unmittelbar Monika Funke Stern, die einen 15miniti-
gen 16-mm-Film Unding Undine zeigte: “Feuchte Fihlung
nehmen wir auf”, schreibt sie, denn “gesehen durch die
Brechung der Wellen war die Welt wunderbar”. Dieser
Experimentalfim ist vielleicht am weitesten davon ent-
fernt, sich nur mit sich selbst zu befassen. Denn er bringt
die spisgeinden Brechungen des Meerwassers, “das Ele-
ment, in dem die Frauen stérker sind”, ins Kino, um die
Erzéhlungen von den Undinen, Nixen und Sirenen wieder-
zubeleben.

Sie schaffen — mit den Mitteln des sich dem naturalisti-
schen Abbild entziehenden Experimentalfilms- eine visu-
ell-akustische Realitdt der Uneindeutigksiten und des
{wortwértlich mit den voyeuristischen Augen) Unbegreif-
baren, das in der Tat eine Kinowelt Uberschwemmen
kénnte, die — als ordentlich in den Genres begrenzte —
einem méannlich-arroganten Begehren und Besinnen ge-
hért.

1982 taucht der Kritiker seine Reportage liber den Expe-
rimentalfiim-Workshop ganz offensichtlich ins legitimie-
rendg Licht einer hdheren Waihe durch Phifosophie. Er
ubertreibt es ein biichen. Persdnlich freilich hatte er in
Osnabriick etwas gefunden, das wunderbar paBte bei der
Suche nach der Lésung eings Konflikts. Er bestand in der
Kluft zwischen der *begehrenswerten Realitdl” des Kinos
und der Tatsachs, daB diese figt, im Film normalsrweise
{Spialfilm) nur durch Liige entsteht — dem “Wahrheitsan-
spruch” also, Der Kritiker nimmt einfach das seiner Mei-
nung nach Beste an und unterstellt den Teilnehmern von
Osnabriick, sio seien aus dem glaichen Problembewu3t-
sein heraus “in Notwehr versammelt”, und das mit Lust.

Man spiirt s beim Lesen: es geht um die inhaitliche, die
philosophische, vor allem die politische Dimension — der
Kritikar sagt, hier in Osnabriick ginge es nicht um die
“ganz andere”, sondern ‘die ganze Kinematografie”, weil
der Experimentalfilm-Workshop das Forum einer neuen
Sensibilitét sei, die eine Art “Okologie im Reich des Kinos™
wolle (alle Sinne, ohne Ausgrenzung, ohne Lilge, ohne
Herrschaftsanspruch).

Zitat: “Es geht um den Verzicht auf Ordnung und innere
Sicherheit, Verzicht auf Eigentum am Kino und auf Besitz-
nahme, um den Verlust der Grenzen und der Eigenhei-
ten”.

Deswegen war der Kritiker auch, wie man sieht, gegen
alle bloB selbstgefilligen Spielereien dar Selbstbosoffan-
heit im Ich-bin-ein-Kinstier-Gestus.

Siaben Jahre spéter, 1989, (ich staune dber die Verdnde-
rung) ist der Stif ironisch. Es scheint, als wére eine neug
Zsit angabrochen und als sei tatsdchiich stwas passiert in
diesen sieban Jahren. Ist s ja auch. Es heifit jetzt “Me-
dienkunst Festival”. Das ist modern und hat mit Politik,
ainer Politik im Kino, wie as scheint, nichts mehr zu tun.
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Der Kritiker zsichnet sich jetzt {ironisch) als Dilettanten,
denn Technik ist ja nicht sein Ressort, Aber dann wird er
nochmal ermst: “Was mir in all dem zutiefst unheimiich
bleibt, entstammt der politischen Dimension. Es ist die
angesichts der dkologischen Katastrophe, die sich dem
technischen Fortschritt und unserm Glauben daran ver-
dankt, verbliiffende Anpassungsbereitschaft an eben die-
sen auf Seiten der neuen Medienkiinster”.

In der zweiten Hilfte des Artikels vom vergangenen Jahr
merkt man es dann endguitig: der Kritiker hat nichts ge-
fernt. Er verabscheut und er liebt und er verlangt noch
immer dasselbe, besonders fir dia 90er, ganz besonders
sogar. Aber lesen Sie selber.

Technik, Avantgarde, Kunst -
Auf dem 2, Européiischen Medlenkunst-Festival
in Osnabrick

Einer sagt, es gébe kein Zurlick, nicht mal ein Anhalten,
angesichts der Digitaltechnologie. Allgemeine Zustim-
mung. Die Wirklichkeit von Gesellschatt sei als Text zu
lesen, und schlieBlich: Die M&nche hitten seinerzeit die
ersten dffentlichen Biicher auch so borniert bekampft als
“unpersdnliche Maschinen”. Das war sin Soziologe aus
Bielefeld, dem sich Realitét ohnehin in Schleifen als Soft-
Ware organisiert und das ist ja auch in Ordnung.

Aber die anderen in dieser Diskussionsrunde im Seminar-
raum des 2. European Media Art Festival in Osnabrick
suchten dach eigentiich nach der “Kunst” im kommunika-
tiven Netzwerk der Textmaschinen, was, wenn ich mich
nicht irre, etwas anderes ist, als die Kunst der Kommeni-
kation, Genau das ist es: da irre ich mich schon, Versam-
melt waren Mitwirkende diverser dieser neuen, europé-
ischen "Kunst und Technologie Zentren”, und deren Arbeit
scheint doch eben genau darin zu bestehen, diesen bir-
gerlichen Begril der Kunst zu “schleifen™ ihn aus dem
unpraktischen (weil letzten Endes moralischen) Status
des Widerstands gegen(bsr der instrumentelien Vernunft
zu heben. Da macht es dann ausgesprochen Spa8, sich
einfach zu verweigern, an Adorno zu denken - ja, so
entwickelt sie sich weiter, die Kulturindustrie, und diesen
Computerartisten zu unterstellen, sie wiiBten einfach
nicht, welcher Maschine sie da anhéingen. Leider ist es
komplizierter.

Denn die neuen kombinatorischen Teximaschinen auf
ihrer Reisse weg vom bloB auf den Bildschirm verlagerten
Zettelkasten und hin zu einer eigenen Kreativitdt der Sy-
steme — sie greifen eben in die uns verirauten antagonisti-
schan Denkstrukiuren (wie etwa *Kunst und Gesellschaft")
ein, produzieren neus, nicht-lineare Dimensionan und be-
fassen sich so auf einer bisher unbekannten Ebene mit
einar geradezu uralten Frage: In welcher Bezighung steht
die Sprache zur Wirklichkeit? Da die Kunst fraglos eben-
falls ein “Sprechen” {iber Wirklichkeit ist, und zwar ein
provozierend “infelligentes”, ist auch sie davon betroffen.
Soviel habe ich jetzt immerhin verstanden.

Was mir in all dem zutiefst unheimlich bleibt, entstammt
der politischen Dimension. Es ist die angesichts der dko-
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logischen Katastrophe, die sich dem technischen Fort-
schritt und unserem Glauben daran verdankt, verbllffen-
de Anpassungsbereitschaft an eben diesen auf seiten der
neuen Medienkiinstler. Zunehmend reaktiondr wird es in
dieser Perspektive, auf den schlichten Begriff von Avant-
garde zu setzan, deren Waert darin bestiinde, eben halt flir
den “Fortschritt in der Kunst” zu sorgen, oder, anders
gesagt, an “Inncovation” als etwas sozusagen automatisch
Wertvolles zu glauben. Kiinstlich - Kunstvoll — Kiinstle-
risch: Proportional zum Anwachsen der artistisch-experi-
mentellen Computarkommunikation scheint zunehmend
in der alten "Anstrengung des Begriffes™ die einzige Chan-
ca fir eine Orientierung zu liegen. Worin besteht in der
Kunst jetzt die “Innovation™ als Qualit&t?

-E,Der Exparimentalfilm-Workshop von Osnabrick war acht

Jahre alt, als er im vergangenen Jahr beschloB, ein Euro-
pdisches Medienkunst Festival zu werden: als Konse-
quenz einer “Innovationskrise”, in die dieses Filmgenre
geraten war, ausgeldst von der neuen Videctechnik, fer-
ner der Holografie zum Beispiel, und dem Boom der
Computer. Unterstitzt aus Mitteln zum Europdischen
Film- und Fernsehjahr kam es so zu siner ehrgeizig fast
ibervollen Quvertiire des Festivals mit neuam Namen. In
diesem Jahr nun war die Sache auf sin sympathisches
Man zurlickgestutzt, ohne darum an Substanz zu verlie-
ren. Das wiederum verdankt sich der intensiven “Selbst™
Ausbeutung der Organisatoren ~ und die ist eing Folge
der skandaldsen Unverschamtheit, mit der die Stadt Os-
nabriick glaubt, sie kénne eine Veranstaltung dieser inter-
nationalen Bedeutung weiterhin zum Spendenbetrag von
45,000 DM haben.

An fiinf Tagen gab es rund finfzig Experimentalfilme,
etwa doppelt so viele experimentelle Videos, mehrere
Performances und Computerprojekte sowie acht Videoin-
stallationen: eine Medienmeile vom Filmkino, den Semi-
narrdumen, dann an der Computergalerie vorbei und zwei
Videokinos bis zur Dominikanerkirche als Halle der Instal-
lation. Die “konzeptionelle Erweiterung” unter dem im
Grunde ja merkwurdigen Begriff der Medienkunstwill “‘Be-
ziige herstellen”, will, daf} sich die “kritischen Gegenposi-
tionen” in diesen unscharf verwandten Bareichen wenig-
stens halbwegs so gut miteinander versténdigen, wie dies
auf seiten der Industrie 1&ngst in Form einer Supervernet-
zung geschieht. Der klassisch einsam mit Drehbuch und
Low-Budget-Ka'rnera vor sich hinarbeitende Film- und Vi-
deokinstler, der Hochschuliehrer, der altmodisch fixierte
Filmjournalist, der Objekt-Art-Kiinstler — sie alle kénnan
oben im Dachgeschof bei der Diskussion der Computer-
freaks auftauchen, oder gemeinsam, sagen wir vor der
Skulptur Polare Vibrationen, in heftige Debatten (ber den
dort ausgestellten "Schmerz der Berge” garatan, der mit-
tels zweier Videoschirme auf schwarzen Sulen schama-
nistisch gelindert werden soll,

Wie der Leser schon vermutet, geschieht das aber nicht.
Der Zusammenhang ist im klassischen Sinne abstrakt. Er
stimmt etwa von der Wanle dieses Artikels aus, hat aber
offenbar wenig praktischa Relevanz fiir den im einzelnen
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Bersich mehr oder weniger kiinstlerisch Arbeitenden. Weil
es eben sein kann, daB die Gemeinsamksit, in der sie sich
- 50 wir das Filmmedium noch hinzurechnen diirfen — mit
neuen technischen Mitteln artikulieren, keineswegs so
antscheidend ist flir den Wunsch nach “kreativer Innova-
tion”. Dann namiich, wenn man den Fortschritt in der
Kunst als “Intensivierung” versteht, als etwas, das in die
Tiefe bisher unerkannter Zusammenhénge will. Und dann
kdnnte es ja immerhin auch sein, daf der (vorschnellg)
Wechsel des Mediums diesen “Fortschritt” verhindert. Die
Preisgabe der Maglichkeiten des Experimentalfilms, zum
Beispiel (der ja nicht darum “am Ende” sein muB, nur weil
die “Fontschrittsambitionen” der Elektronikindustrie dies
suggerieren). Er ist ndmlich im Vergleich zum Spiel- und
Dokumentarfilm das strukturell intelligentere Genre. So
wig gin Roman, der dig Sprache selbst nicht reflektien,
allenfalls unterhaltsames Kunsigewerbe ist, so bleibt gin
Film, dem der Film nur Mitte! zum Zweck ist, weshalb er
verleugnet, daB er kinstlich ist, naiv. Immer schon wollte
der Exparimentalfilm in dieser Hinsicht auf sine irritierende
Woeise beides: etwas zeigen, aber dabei auch aufzeigen,
wie das Zeigen geht.

Monika Funke-Stern, zum Beispiel. Queen of Junk heilt
ihr elfminltiger Film. Mit dem Flugzeug iiber den Wolken
und dazu Mozarts Arie der Kénigin der Nacht. Dann ihr
Auftritt: mit Peitsche und dem Kunden auf allen Vieren vor
sich hechelnd an der Leing. SchligBlich das Interview: Die
Prostituierte sagt, es ssi eigentlich furchtbar, aber sis
habe sich daran gewdhnt, sie schaue gar nicht mehr hin.
Und die Arie oben im Himmel singt dazu: von der Ohn-
macht dieser Macht. Aber Funke-Stern weill: Man kann
diese Sache nicht zeigen, wenn man sie bloB zu sehen
gibt; die Wirklichkeit liegt im Imaginéren, in der Phantasie,
die der Film selber ist.

Auch Dore O. in ihrem Blindman’s Ball beherrscht diese
Kunst der Gleichzeitigkeit von Form und Inhalt glanzend.
GemaB der Frage, wie man denn einfach glauben kann,
was man sieht, erzahlt sie in ihrer halbstiindigen Ge-
schichte, wie sich vielleicht in Wirklichksit den Augen die
Dinge des Tages zusammensstzen — ziemlich drama-
tisch: Das Auge sei krank und in einer tieten, uns nicht
bewuBten Krise.

Republicnennt Anja Telscher ihr dreizehnmindtiges Werk.
Denn die Worte “Republik” und “Freiheit” und “Freie Re-
de”, sagt eine Minnerstimme, das sei das, was eines
Mannes Herz warmen kdnne. Anja Telscher allerdings
sorgt sich mehr und mehr um den Klang dieser Stimme
von John Wayne: um die Macht das Eros der patriarchalen
Art. “Wehe, Du gehst jetzt raus!” rief da eine Zuschauerin
in Osnabrick ihrem Freund hinterher. Und der halbe Saal
hat das lachend verstanden.

Dem mittlerweile als Spielfimregisseur bekannten Peter
Greenaway hatte das Medienkunst-Festival eine um-
fangreiche Retrospektive gewidmet. Der fUr mich ein-
drucksvollste Film heit A Walk Trough H, eine Wande-
rung durch H. Ein angeblicher Ornithaloge hat da in sei-

nem Leben 92 angebliche Landkarien gesammelt und
stellt sie uns nun als eine Art Fuwanderung durch die
verschlungenen Pfade dieser Gemalde vor. Das ge-
schieht in dem fir Greanaway typischen Sarkasmus,
und es ist natdrlich alles nicht wahr. Weil es eben um
die Frage nach der Wahrheit in den Fiktionen des Kinos
geht, um das Spiel mit dem Spisl der lllusionen. Und
so lernt man; Dieser Greenaway hat in Wirklichkeit das
Genre des Experimentalfilms gar nicht verlassen, als er
damit begann, soganannte Spisifilme zu machen — es
scheint nur so. Denn der Experimentalfilm war und ist
ihm gewissermaBen dar "Kammerton A” In allen Formen
des Kinos.

Draben im Atlantis 1 und 2 geht alles viel schneller. Dont
laufen, wenn auch auf kleine Leinwéinde “gebeamt”, dia
zahlreichen Videos leider noch immer, als wire es die
Technologie, die ihre gemeinsame Besonderhait stiftet.
Es ist ein Anachronismus, der nicht zu diesem Festival
paBt. Die tatsichiiche Differenz liegt quer zu der der
Technik. Sie ist eine der vom Filmemacher intendierten
Offentlichkeit: Sie kann intim-privat gedacht sein oder
als kollektive Erfahrung. Und danach hitten sich die Fil-
me, ob Zelluloid oder MAZ, zu unterschaiden — ihre Un-
terscheidbarkeit eben vielleicht als eine “kreative inno-
vation” wieder (im "Rlckschritt”) herzustellen. Eben, weil
es eine “bloB technische” Differenz ist, daB mit der Er-
findung des Videos ungleich preiswerter eine Filmrezep-
tion mbglich geworden ist, in der der Zuschauer {wig
der Leser eines Romans) allein vor demn Werk sitzt, das
er sich als Kassetle einlegt. Ist andererseits ein Film
{vielleicht eben doch "anti-amphibisch”) auf eine im Saal
versammelte Menge hin geschaften, spielt es (fast und
demnichst ganz und gar} keine Rolle {ir die Qualitit
dieser Erfahrung, ab da hinten ein Projekior steht oder
ein Videcbeam.

Squee Zange Zaum zum Beispiel, ein Werk aus ltalien,
90 Minuten lang, auf MAZ realisiert — eine “Videopoem-
oper”, wie der bezeichnenderweise ganz und gar nicht
junge Autor Gianni Toti sagt. Eine dramaturgisch, visusl
und ihrem Gehalt nach virtuose Reise durchs Universum
von 100 Jahren Geschichte ist das, buchstéblich “ge-
schichtet”. Mit Pathos und Spannung und dann wieder
ganz leise, sich in Details verlierand, rast Toti durch die
Zeit und den Mythos des Mistorischen, kommt fast im-
mer ohne Worte aus, vor allem aber ohne jene perso-
nenfixierte Dramaturgie des Spielfims. Und doch ist er
in jedem Augenblick "persénlich” und nahezu auf Haut-
kontakt mit seinem Publikum. Da verl3Bt keiner das Ki-
no, trotz der in der Kette von Videos exzentrischen
neunzig Minuten.

Und so ist es pldtzlich wieder da, das voll entfaltete Poten-
fial des experimentellen Films. Aber daB dieses Werk so
iberragend gelungen ist, so glinzend avantgardistisch
ausféllt, das hat Uberhaupt nichts zu tun mit einem Avant-
gardismus von Technologie. Es ist die (riickwirts ga-
wandt, alte} Anstrengung der Kunst, die diese Qualitat
ausmacht.
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Osnabriick Projections

by Michael Kétz

A few months age we entered the nineties which offer
a perspective evarybody ceased 1o expect getting
filled” in terms of contents. So there is the chance that
we might see il, the future is not only ‘aesthetical’...

For everything which is ‘only beautiful’, | beliave, looks
ugly compared to the rest of the hardly aesthetical
earth. So | have a fook at my own critical reviews on
‘Osnabrick’, the first and the last one, in the “Frank-
furter Rundschaw’. The first one is dated 23 January
1982, and the last 23 September 1889. You had best
read them yourselves. In 1982 it read like this:

The Cinema of the Others —
The 2nd Experimentalflim-Warkshop in Osnabrick

There is a secret about cinema nobody must know: it is
the place where | will be able to look through somsone
else’'s eyes without having to leok at him, and without
being seen. And nobody could make the things they
see their private matter. 'Outside’ reality prohibits to do
s0 (this deals with the question of property). But inside?
Here the “subject will fall” (as J. Lacan remarked about
dreams), the subject which is usually the proud master
and proprietor of its perceptions (this is the only way to
he a subject), and this “fall” remains unnoticed.

But only until somebody wants to know about it, giving
thorough clarification which means passing the matter
to that reasonable instance which establishes order be-
tween people. A filmmaker will not be such an instance.

With all that the matter should rather remain unsolved,
that is the secret pleasure, the hidden delight of the
subject to bs right in the centre of reality without re-
sponsibility and without its acting bearing con-
sequences. This is the feature film. It is allowed to deal
with anything, to touch anything, to look into anything
except for the mirror: just avoid to show you are a film
("Please don't look into the camera.”} since that would
mean the magic was detected and the pleasure was
over. Feature films create reality, a desirable reality, as
longs as they canceal what they are. The pleasure is all
ours.

It is the pleasure of the homo familaris. What he/she
loves, desires, and continuously strives for is a cultic
pleasure, “endless daddy discussions”, “endless mum
sobs” {as Deleuze/Guattari put it): to us, all the persons
on the screen are derivations from that family-mada
introduction into the symbolic order of subjects, the
moenads who desire in vain, who have obscure motiva-
tions, who fight against and reign the ‘ocutside’. This is
the only way to have stories told, stories of subjects,
who will be shelter to others, just like their mother
{comfort, love, wedding), of subjects who constantly

threat to upset everything, like the father and the law-
giving father's father; of subjects — among thase man-
tioned above — who cannot come to a detision and of
subjects who are not yet or who ceased to be what
they are supposed to be.

The cultic family-style pleasure in cinema is being kept
by a direct longing for the other person which threatens
1o fail because of the conception we create. We ara all
makers of feature films and we do not like the images
although they cheat us, but because they do so, for
they try to hide their artificial origin just like we try to do
so with our own, the origin of our self. It is anly this way
that we keap things in order. It is only this way that our
deceptive conceptions about inside and outside reality
remain realistic, that we stay with the things we have.
These are by no means few, they are complex and
varied varants offered by feature films. By now, there
is hardly a frontier they had not dared to approach -
there are endless possibilites of continuing in such a
manner. And everytime we would immediately know all
about it, we would always meet the same old friends:
reality, above all the intrinsic foregone matter (allegediy
speachlass), as an assured asse! — perhaps some
improved ideas of organizing which are still to become
generally accepted.

Whoever says reality is not visible, the eye is hardly
able to look through this thicket, and we - being illu-
sions of ourselves — are at best able to pick up a track
and to fragmentarily reconstruct the elements reality is
and has been made of, whoever says so will be “out-
side"; this applias to life and to cinema. There they will
be *experimental fimmakers", “Avantgarde”, belonging
to the “other cinema”, a fact which Is seen to by the
branch of feature films, their {mutually certifying) alli-
ance of sales interests, administrative habits, and critics
who are accustomed to literature. The others can do
nothing but to gather in self-defence, in a way.

"

This happsned from 8-10 January 1882 at the 2nd
Osnabriick Experimentalfim Workshop, a forum for
about 100 new, mostly short “E-films™ made in West
Germany. The organizers — a group of the University of
Osnabrick and the Cine-Pro-Filmverleih — examined
and sorted but thay did not refuse any of films. Accom-
panying components of the film programma were a
retrospact on German experimental films in the twen-
ties, a trade show of recent American experimental
fitms, and the attempt made by the Gdttingan university
teachers Parmentier und Rittelmeyer to defina the incal-
culable at a seminar were accompanying compenents
of the film programma.

A panel discussion with the directors of other festivals
{Ulrich Gregor, Fee Vaillant, Wollgang Ruf) was ex-
pected to ask for the slightly more practical rank of
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experimental film at the ‘Forum Berlin', ‘Filmwoche
Mannhein?, and ‘Kurzfimtage Oberhausen’. Just be-
cause there is no rank. It is an interesting fact that
every one of the three participating directors of those
festivals deplore this situation. Gregor pointed out that
at the Berlin Forum at least soma experimental films will
- be shown and admitted — if there is sufficient luck, and
if those films meet with the film critics' level of high-style
expectancies. The 'Filmwoche Mannheim’ rather looks
for “sociopolitically committed films, namely long ones,
for shont films are meant for Oberhausen”.

But there is a problem regarding the 'Kurzfilmtage QOber-
hausen’ (motto: “Ways towards the Neighbour”): they
tee! uncomfortable if the neighbour does not speak the
same equally understandable language, and if that
neighbour possibly considers film not only a mega-
phone. According to Ruf he recently presented films by
Nekes and others, and then people said that he was
going to depoliticalize the Festival by way of those
experimental films.

This is something remarkable. Whatever disiurbs the
internal peace, the basis of the (sometimes even
psychocritical} feeling of one's own value, and the basis
of (open-minded) self-conviction concerning the assess-
ment of reality is expected to stay in the ghetta. The
eys as an enigma, the strange view as something
impossible, the ear (since | cannot shut it} as an exac-
tion — all these things allegedly do not belong to cin-
ema, not “‘normally”, that is.

“l am lying in bed, and | close my eyes”, says Thomas
Kempf in his three-minute-film Geing, “... | put my hands
on the blanket and | recollect the whiole day and every-
thing | have done; { do so with great intensity which
may still be increased. | might go mad, but | don't care,
| had regard for that for a sufficiently long time..."” While
he says so outside the piclure he — being the actor —
is lying on the bed, and he closes his eyes. Now he
only sees what we indeed cannot see if it is right that
everyone is the master and in possession of his senses.
Kempf is a realist, taking literally what is claimed by the
subject's ideology. The more intense he does so, the
lanelier he becomes. He does not participate in cinema,
which is shown by his conlinued overpainting of the
image thus increasingly hiding himself from our sights.
Is it cinema despite of all that? If so, he will go mad
about this question.

A ‘short’ which exactly but hopelessly expresses the
meaning of making it a ghetto: The (feature film made)
insight into private things is forbidden to reflect on it by
its own view, for this reflaclion would steal away
pleasure from the confirmative ceremony on the illusion
called "subject’. Cinematographic experiments about
this very prohibition (which defines narrative *normal”
cinema;j witl as a rule be a victim of this boundary-fixing,
as far as it aveids any alleged decline down to the
lowtands of narrafion for fear of losing the safe place of
distance ~ some sort of purily principle, so 1o speak.

Movemaent which is of benefit to cinema will only come
about when experimenting filmmakers cross this border
as well, when they stop locking for “the complete” one
(as already stated by Hartmut Bitomski in 1972). It
deals with renouncing order and internal security, re-
nouncing ownership of cinema and taking into posses-
sion of cinema, it deals with the loss of fronliers and of
characteristic leatures.

Most of the numerous submitted 8 mm-films are not
concerned about the cultural inheritance of the structur-
alistic exparimental films of the 20s, the 50s or the 60s.
“This is because our new form of thinking, of living, of
working calls for experimental films which are quite
different from the flickering and wavering ones of the
sixties”, one of the audience at the pansl discussion
says; it is no longer meraly about film, it is about
subculture, the experimental-film maker experimenting
as well with his (ife, his job conception, his incoma.

From this point of view, let us now have a look at some
of the films {in a rather random selection). “Nat enocugh”
will be what, 10 be true, can carry the audience away
as an extremely skilled “flickering and wavering”, like
Zanith by Bastian Cleve, a 10-minute 16 mm colour film
which instead of the “direct view™ of the moving camera
onto trestops and things like that presents us with the
“indirect” materialistic view onto several reels of these
pictures, taken while driving, with these reels lying in a
parallel fine in from of us. The pictures will by now be
converted into a kind of motion which reproduces the
change of conlours and of the colours of a singte
picture within their totality.

“Not enough” will also apply to a lot of the super-8 films
submitted, though in a quite different respect. There is,
for instance, N.Y.C. by Kober and Dobale, a 35-minute-
threefold-projection about New York with the comment
maintaining that they were tremendously astonished by
the conserving quality of the camera and that they
"wanted to do without any interfering artistic direction”.
Stating the desire of wishing to leave the ghetto of art
formation as a fact, with replacing that ghetto by some
wink-type simplicity (as if they were going to produce
just the brochure of an alternative travel agency, so to
speak} will not do. This will remain an outside feature
of the intended violation of the borders to documentary
and feature film, because it dispenses with looking for
pictures [and sounds) of the necessity to transgrass.

Kool Killer, a 5-minute colour film by Pola Reuth, de-
fines itself where it is, not ctaiming to be a work of art:
in the middle of the eultural industry, Therefare har film
is an experiment, in a way, — with the ideclogy of
masculineness as body building and as show business.
In a distinct clearness of a time-synchronous montage
the man jumps from the pedestal into the water basin
of a swimming pool like the Rolling Stones do acousti-
cally when they take their bath in the crowd. Both
actions deal with the presenting of a gesture which is
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soulless though bodily. It also deals, without mentioning
it, with fascism.

In his 11-minute 16 mm-film, “..." (read: dot, dot), W.E.
Baumann rather deals with stimulating irony on all the
cultural assets. Because a possible end of the art form
might at the same time be the start of "A Film for
Tolerant Coupies™: on the ane hand continued TV in the
sitting room, on the other the reality of erolism as the
bourgeois’s pornography on the sofa vis-4-vis.

Presence is not reality by Werner Gorissen expands
from its actual 15 minutes to the intensity of repeated
dream images of our own. The arrival, the retarda-
tive/hesitating touch down of the Concorde on an air-
field resembles the arrival of images as an intensity
beyond meaning. But with the aria sung by the Queen
of the Night from Mozart's The Magic Flute we then
dive through scored black/white material down to the
overflown nature, the nature of images, the nature of
reality as something hardly touched, hardly known,
hardly identified as yet. What we lsft claims access to
our conception of reality, it claims sensual presence.

To me, Eastmans Reisen, a 26-minute 16 mm-film by
Klaus Telscher, seems to be at least equally important,
and above all it impresses persisiantly. At the begin and
the end of the film he placed original fragments from
Hollywood, a western, Casablanca onto the black
screen — as a factual situation of encirciement, of
encompassment. In betwseen, his journey staris: the
German Alps as a home cinema in the pocket mirror
next to a rucksack on the wall; the wooden architecture
of the hut itself, and then pictures from a town-owned
demolition house. All this happens “at the same time at
another place” as an initial insert reads. But where does
it actually lead to? It finally leads to Eastmen’s pictures
of the pornographic film, a single scene though an
unforgettable one, and to Zara Leander's “Kann denn
Liebe Sunde sein {= Can love be a sin?)?" In cinema,
it can't, but it will not be left untouched, as it is the case
with the text on the beautiful German forests taken from
a beautiful German textbook and being read by a for-
aigner's child at a beautiful German school. Eastmans
Aeisen thwans the order of genre cinema like those raw
film factories do.

“It was like film™ can be turned down again as text on
the screen during 8 minutes, till it gets dark again in the
cinema. This happened in Der Kinematograph by Gre-
gor Leschig. The author wants to “belong to concep-
tional art" by this work, as he puts if. Moreover, | should
like to watch it as the last contribution of the competition
at the torthcoming Berfinale; at least, however, as par
of the information show.

Bernhard Rang asked for “Keinen Titel (= no title)”
{something he obviously did not achieve even here)
concerning a production which was supposed to be-
come a fairy-tale film but then became so independent
that by now he himself has ceased to understand it —
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but films, he claims, are not necessarily meant to be
understood. Ruth Hauenstein's speech-song, “dream-
dubitative in the illusion of matter”, asks the man op-
posite her (it is a love scene) “Give my thoughts
back...". The fact that he is not able to do so because
they — the thoughts — will lose their “praciseness™ and
“steadiness” without him, the man is ~ or supposedly is
— directly present to Monika Funke Stern who presented
a 15-minute 16 mm-film Unding Undine. "We are
making a wel contact” she writes, for “seen through the
refraction of the waves the worid was wonderful”. This
is perhaps the experimental film most distant from deal-
ing just with itself. For it takes the shining refractions of
seawater, “the element where women are stronger”, to
cinema, in order to reanimate the stories about Un-
dines, mermaids and sirens.

They create — applying the means of that experimental
film which evades naturalistic reproduction - a
visual/acoustical reafity of ambiguity and of the incon-
ceivabte {verbatim, in the voyeur's eye), which might in
fact deluge that kind of cinema which — as a cinema
accurately defined by genres — helongs to some male
arrogant desire and consideration.

In 1982 the critic quite obviously put a legitimizing
complexion of a higher philosophic order on his review
about the Experimental Film Workshop. He exaggerates
slightly. Personally, however, he found something in
Osnabrlick that fitted wonderfully into the solution of a
confiict. It was the gap between ‘desirable reality” of
cinema and the fact that it lies, usually it only develops
in (feature} film by a lie — so it is the “truth-claim”. The
critic just takes for granted what he thinks to be the
best, and he supposes that the Osnabriick participants
have — lustfully — “gathered in self-defence”,

You can tell it from reading: it regards the dimension of
contents, of philosophy, and particularly that of politics
~ the artist says that here at Osnabriick, it's not about
‘completely different” but ‘the complete” cinematogra-
phy. because the Experimentalfifm-Workshop is the
forum of a new sensitivity aiming at a sort of "Ecology
in the World of Cinema" (all senses, without any form
of ignorance, without any life, without any claim fo
power). Quotation: “It is about renunciation of order and
internal safety, renunciation of property of cinema and
of taking into possession, it is about the lpss of frontiers
and of characteristic features". This is why the critic was
obviously opposed to all merely complacent playings
around of self-drunkenness with this [-am-an-artist-

© pose.

Seven years later, in 1988, (I am astonished by the
change), the style is ironical. It seems as if a new era
fs dawning, and if something has actually happened in
those seven years. As a matter of fact, it has. It is now
called *“Media Art Festival”. That is modern, and it ap-
pears that it has no longer anything to do with politics,
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a politics of cinerna. Now the critic (ironically) delingates
himself as a dilletante, since lechnics is not his depart-
ment. But then he becomes serious again: “What of alf
those things seems extremely weird to me is derived
from the political dimension. | refer to the new media
artists’ willingness to adapt which is amazing given the
ecologic catastrophe that owes its existence fo technical
progress and our belfef in it.”

The second part of last year's article makes one thing
clear: the critic did not learn anything. He detests and
he loves, and he stilf demands the same, especially in
view of the 90ies, expressly especially even. But read it
yourseif.

Technology, Avantgarde, Art —
At the 2nd European Media Art Festlval at Osna-
briick -

Someone says, there is no going back, not even a hait
in the face of digital technology. General agreement.
Society's reality can be read as a text, and after all: the
monks at their tima put up a fight against the first books
- as "“impersona! machines" — with he same narrow-
mindedness. This was sald by a sociologist from
Bielefeld to whom reality, anyhow, comes in loops as
software, and that's all right, indeed.

But the other participants in this discussion in the sami-
nary room of the 2nd Furopean Media An Festival at
Osnabriick were actually looking for “art” within the
communicative network of those text machines, and this
is something = if | am not mistaken - that is different
from the art of communication. But this is exactly it: |
am mistaken. Those gathered there were assistanis of
several of those new European “Art and Technology
Centres” the work of which seems to be nothing else
than to “sharpen” this bourgeois term of art: to raise it
fram the unpractical {because in the end moral) state of
resistance to instrumental reason. So it's real fun to just
deny oneself o this, to think of Adorno - yes, that's the
way cultural industry develops, and to assume that
those computer antists just do not know what machine
they follow. But it is more complicated, unfortunately.

For on their journey away from the slip box, that had
only been moved onto the screen, and towards an
independent creativity of systems the new cambinatorial
text machines do interfere with the antagonistic thought
scheme we are accustomed to (like “art and society"),
producing new non-linear dimensions, thus dealing with
an almaost age-old question on a level unknown as yet:
what is the relation of language and reality? Since art
is without doubt “speaking” about reality — a provocative
“infelligent” one, to be precise — it is also affected by
this. At least this is what | have come to understand by
now.

What of all thase things seems extremely weird to me,
is derived from the political dimension. | refer to the new

media artists’ wilingness to adapt, which is an amazing
fact, given the ecologic catastrophe that owes its exist-
ence to technical progress and our belief in it. With this
parspective, it is getting increasingly reacticnary to refer
to the plain term of “avantgarde”, the value of which is
supposad 1o just provide the “progress of art”, in other
words, to belive in “innovation” as something automat-
ically valuable, so to speak. Artificial — artistical-artistic:
proportionally to the rise of artistic’experimental com-
puter communication there seems to be an increase of
the old “strain of the term” which might the enly chance
of orientation. But what exactly is “innovation” as a
quality in the field of ant?

The Experimentalfilm-Workshop was eight years old
when last year it was decided to make it a European
Media Art Festival: as a result of a “crisis of innovation®
this film genre had got into, induced by the new video
technolegy, then there was holography for instance,
and the boom of computers. Supported by means to
foster the European Cinema and Television Year, the
Festival had an ambitious almost brimming overture
under a new name. This year the event has been
timmed back to a pleasant leve! without losing any
substance. This in turn is due to the intense “self™ex-
ploitation of the organizers — and this is the result of the
scandalous impudence shown by the Town of Osna-
brick who think they can continue to have an event of
this international significance by donating just 45.000
DM.

There were about fifty experimental films shown on the
five days, about twice as much experimental videos,
several performances and computer projects, and eight
video installations: a media mile running from the cin-
ema, the seminar rooms, alongside the computer gal-
lery and two video cinemas to the Dominikanerkirche as
the hall of the installations. The “"conceptional enlarge-
ment” under the term of “‘media art” - which is a
strange term, actually — aims at *making relations”, it
aims at seeing to a mutual communication (at least of
the halfway-type) of the “critical counterpoles” in these
indistinctly related fields as it has been the case with
industry in the form of a supernetwork for a long time
now. The classical lonely working film and video artist,
equipped with script and low-budget camera, the uni-
versity lecturer, the old-fashion-bound journalist, the ob-
ject-ant-artist — thay all might appear upstairs, in the
attic where the discussion of the computer freaks takes
place, or they might jointly enter a heated debate, let's
say in front of the sculpture Polar Vibrations, on the
“Pain of the Mountains” presented there, and which, in
a shaman's way, is to be relieved by way of two video
screens placad on black pillars.

As the reader might guess, this does not happen. The
context is an abstract one, in the classical sense. it is
alright from this article's point of view but it seems that
it is of small relevance to the more or less artistically
working persons in their respective individual fields.
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Because community, which they use to articulate while
applying new technical means (if, at all, we include the
medium of film), mightn't be that decisive at all for the
desire for “creative innovation™. This is the case if the
progress of art is considered to be ‘intensification”,
something aiming at the depth of connections unknown
as yet. And then it might also be that the (hasty)
change of the medium impedes this “progress”, e.g. the
sacrifice of the possibilities of experimental film, for
instance (which is not necessarily “al an end” just be-
cause those “progress ambitions” of the electronic in-
dustry suggest so). For compared to feature and docu-
mentary film it is the more intelligent genre in terms of
structure. Like a novel that does not reflect on language
itself, that — at best — is entertaining handicraft, a film
that considers film a means to an end {(that is why it
denies being artificial) will remain naive. Irritating in its
way, experimental film has always wanted both in this
respect: to show something but to show as well how the
showing works.

Take, for instance, Monika Funke-Stern. Queen of Junk
is the title of her 11-minute film. On a plane above the
clouds, accompanied by Mozart's aria of the Queen of
the Night: then her appearance: with a wip, the cus-
tomer panting and on all fours in front of her on the
lead. Eventually the interview: the prostitute says it is
terrible, actually, but she got used to it, she does not
even look at it any longer. And the aria in the sky above
is heard: about the powerlessness of this power. But
Funke-Stern knows: this thing cannot be shown by
merely presenting it in order to bee seen; reality lies
within the imagined, within imagination which the fiim
itself is.

Dare O., with Blindman’s Ball, has a brilliant command
of this art of simultaneity of form and contents, too.
According to the question of how people can simply
believe what they sea, she tells in her 30-minute story
how daily things might be formed for the eyes — in a
rather dramatic way: the eye is said to be ill, and it has
a deep crisis which we are not aware of.

Republic is the name given by Anja Telscher to her
i3-minute work. For the words “Republic” and “Free-
dom® and “Free Press” a man's voice maintains, that's
what can warm a man’s heart. Anja Telscher, however,
is more concerned about the sound of John Wayne's
voice: about the power of the patriarchal-kind eros.
“Don't dare you leave this moment”, a woman shoutet
after her boy-friend. And half the audience laughingly
understood.

Peter Greenaway, who by now is renowned as a direc-
tor of feature films, was dedicated an extensive retro-
spective by the Media Art Festival. The film most im-
pressive to me is A Walk Through H An alleged or-
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nithologist collected 92 alleged maps in his life, and
now he presents them to us as a sort of walking tour
along the meandering paths of those paintings. This
happens in a sarcastic way, typical of Greenaway, and,
of course, it is a fake. Just because it is about the
question of truth in the fictions of cinema, about ptaying
with the play of illusions. And so we learn: as a matter
of fact, this man Greenaway did not leave the genre of
experimental film at all when he started making so-
called feature films- it only seems to be like that. For to
him, experimental film is “concert pitch A™ with all forms
of cinema.

Over there, at the "Atlantis 1 and 2", everything goes
quicker. Unfortunately, the numerous videos are still
being shown, though bsamed onto small screens, as if
it were technology that provides their common peculiar-
ity. It is an anachronism that does not fit into this
festival. The real difference is crosswise to that of
technics. It is one of public attention aimed at by tha
fiimmaker: it may be imagined intimately/privately or as
a collective experience. And that is the distinguishing
feature, be it celluloid or magnetic record — to repro-
duce their state of being distinguishable {with a retro-
grade step)”, perhaps as a “creative innovaticn”. Be-
cause it is *only a technical” difference that with the
invention of video it has become much cheaper to
watch a film, with the viewer being able to sit alone in
front of the work (like the reader of a novel) which he
inserts as a cassette. If, on the other hand, a film has
been made (perhaps “anti-amphibian’-style nonethe-
less) for a crowd gathered in the hall, it is (almast, and
not at all in the near tuture) not important tor the guality
of this experience whether there is a projector or a
videobeam at the back.

Squee Zange Zaum for example, a work from ltaly, 90
minutes, made on magnetic tape - a “video poem
opera”, as put by the author, Gianni Toti, who charac-
teriscally encugh is not young at all. This is a drama-
turgically, visually and content-related virtuoso journey
through the universe of a hundred years history. Apply-
ing pathos and thrill, then again very soft, digressing
into details, Toti speeds through time and the myth of
the historical. Almost always he does without words, but
above all he does without the person-fixed dramaturgy
of feature films. Yet at any moment his way is a
‘personal” one, and he almost touches his audience.
Nobody would ieave the cinema, despite of those ec-
centric ninety minutes in the line of videos.

And there, suddenly, it is again: the completely
developed potential of experimental film. But the fact
that this work was so excellent, so splendidly avant-
garde, has nothing to do with avantgardism of film,
nothing at all. It is the (backwards oriented, old} effort
of art that constitutes this quality.
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Zur Bild-Produktion an deutsch~deutschen Nahtsteilen in den Filmen von
Hartmut Jahn und Peter Wensierski

von Niclas Gllick

“Stellen Sie sich vor: wir beginnen eine Reise in die deut-
sche Gegenwart. Sie beginnt natiirlich zum WinterschluB-
verkauf in bergiger Waldlandschaft mit Alpenblick im Kauf-
haus des Westans und endet zum SommerschluBverkauf
im Kaufhaus des Ostens, Braunkohletagebau. Da wir Ver-
spétung haben werden, schalten Sie Ihren Fernsehappa-
rat ein und Sia sind mitten in threr eigenen Geschichte. Sie
stellen fest: Wir sind unsere eigenen Verwandtan.”

Dieser Text stammt aus dem Drehbuch zu dem Fernseh-
spiel Transittriume von Hartmut Jahn und Peter Wen-
gigrski. Im Film selbst sind diese Zeilen nicht mehr zu
finden, sie haben einer hirteran Realsatire weichen mis-
sen.

Dig ersten Arbeiten von Jahn und Wensierski sind doku-
mentarisch, wie die Filme Schwarter zu Pflugscharen— ein
dichtes Portrét der Arbeit der Evangelischen Kirche und
der unabhangigen Friedens- und Okologiegruppen — und
der Film {iber die griBte Neubau-Baustelle der DDR,
Marzahn, Nach diesen Arbeiten in der DDR stehen die
Autoren vor einer Unmenge von Erfahrungen, die sie in
den dokumentarischen Filmen nicht mehr wiederfinden.

Uber Jahre hinweg haben sie die Grenze dberschriften in
sahr privilegierter Form: als hitte sie nicht gréBere Macht
als die rote und die griine Ampsel jeder beliebigen Strafen-
kreuzung. Sie stehen gern mit je einem Bein auf-den
beiden Seiten der Mauer und das ist fir sie, &hnlich wie fiir
Heiner Miiller, der diesen Satz prigte, eine schizophrene
Situation. Aber ebenso wie ihm erscheint den beiden
keine andere real genug.

Sie beginnen diese kleinen Beobachtungen und Erlebnis-
se zu sammeln und da ergibt sich ein sehr skurriles Bild
der ost-westlichen Realitét, die sich besonders in den
Waren des Konsumbereichs niederschiigt: Tempo-Erb-
sen, Sprea-Waschpulver, Fischpulver, Gut gekauft — gern
gekauft, Titen u.a. scheinen in diesen Geschichten zu
den Helden der Gaschichte zu werden.

Jhre Edahrungen beschreiben sie gern als Zeitreise in die
Waeit ihrer Kindheit, des Karo-Kaffees und des Cottbuser-
Keks' in der Behelfsverpackung. Doch es bleibt nicht bei
der Reise in die Zeit an dieser neu definierten Schnittstelle
von Ost und West, die ja Mitteleuropa bezeichnet.

"Digse seltsame N&he zu den DDR-Gltern — die man ja
als deutsch-deutsche Produkte einwandrei identifiziert —
bricht sich im selben Moment durch eine Distanz, da die
Erscheinungsform dieser Waren nicht den von uns ver-
trauten Mustern von Zugriff und Einverleibung entspre-
chen. Daraus resultiert dann jenes eigentimliche Schwe-

ben zwischen Ost und West.” So hat Ulrich Giersch tref-
tend den Zustand baschrieben. Es ist nicht allsin eine
Konsumkritik, wie der eilige Betrachter feststellen kdnnte.

Neben dieser Grunderfahrung erscheinen dann viele typi-
sche Erscheinungen, die weitldufig bekannt sind: die
Transit-Rume der Grenzibergénge, die Musikmanager
und Kunsthandler, die sich der “Dissidenten” annebmen,
dis gestrefitan Kaderlaiter und die Pickchen von Wast
nach Ost und dis von Ost nach Wast.

Aber daB sich in diasen Paketen Weihnachtsméanner mit
hlinkenden Nasen bsfinden und zur Grundausstattung
des Grenzibertritts eine Tuba gehort, das macht die
phantastischen und visionaren Szenen des Films aus.

Zu diesen gehédren die fabelhaften Aufnahmen des Braun-
kohle-Brikett-Balletls ebenso wie die SchweiBtropfen, die
den deutsch-deutschen Elitetruppen auf der Stirn stehen,
als sieg plitzlich dem betonierten Schutzwall nicht mehr
trauen kénnen, der sich als Pappwall aus grauer
Schlemmkreide erwelst. Die Panzersperren sind in die-
sem Stadium schon nicht mehr zu finden. Sie sind schon
vor ein paar Jahren wahrend der Kampagne zur Einspa-
rung wertvollar Sekundarrohstoffe demontiert und singe-
schmolzen.

Diese Szenen erscheinen in der Filmhandlung teilweise
als Realsatire, teilweise als essayistische Brechungen.

Hier sei die Gaeschichte des Films kurz skizziert: Anne ist
Arbeiterin in einer Ostherliner Kleiderfabrik und spielt ger-
ne Tuba. Marie aus Westberlin ist arbeitslos und wére
gerne Schauspielerin. Die beiden sehen sich so &hnlich,
daB sie ihra Identititen, ihre Lander, Freunde und Staats-
oberhaupter tauschen kénnen — auf diese Weise versucht
jede im jewsiligen “Driben” einen neuen kreativen An-
fang.

Dieser hin- und hergleitende Film-Nomade taucht als ret-
tende Figur am Horizont das Ostens auf (charmant in der
Doppelrolle: Marita Marschali).

Und in dieser Zwischenexistenz brechen sich heutzutage
mehr denn je die historischen Ereignisse, wie auch in
einem Zitat des 1980 (bergesiedelten Malers A.R. Penck
zum Ausdruck kommt; “Im Moment des Ubsergangs ge-
schight wirklich etwas sehr Merkwiirdiges. Die Gedanken
und Geflhle spalten sich auf. Eben noch im Osten, jetzt
schon im Wasten. Wir im Osten, dia im Waesten, wir im
Wasten, dig im Osten, die im Westen, die im Osten, wirim
Woesten, wir im Osten, von einem System ins andere. Ist
es gin anderes System? Wie andars? Warum bin ich bis
hisrher gekommen? Es ilhrt kein Weg zuriick! Die Zeit
bleibt stehen und 13uft gleichzeitig weiter. Das ist die neua

188

Europdisches Medienkunst Festival 1890



tdentitét. Ich fiel zurlick in meine Kindheit und zugleich in
die Welt von science fiction.”

Diesem Widerspruch begegnen wir noch deutlicher in
dem Videofilm Dsutsch-Deutsche Fragmenta. Hier sind
die ost-westlichen Wochenschaubilder deutsch-deutscher
Bild- und Sprachverwirrung der 50er und §Qer Jahre zu
einem Kaleidoskop unserer eigenen Geschichte und un-
serer retrospektiven Phantasie gleichzeitig montiert.

Ahnliche und gleiche Wachenschaubilder, wie sie in den
Transittrdumen noch der Kommentierung der Geschichte

. gedient haben, prallen hier unkommentiert aufeinander.

Durch die Montage und die Verfremdungen entwickeln sie
die Kraft, sich gegenseitig zu kommentieren und das ideo-
logische Urteil dem Betrachter zu Uberlassen. Der aller-
dings, welcher Couleur er auch immer angehdren mag,
bleibt leicht verunsichent zuriick, weil er feststelien muB,
daf die Wahrheit der Geschichte nicht in den paar Bildern
liegt, die er erinnert und auch nicht in den (briggeblisbe-
nen Bildern der Wochenschau, die immer wieder als Beleg
der “wahren Geschichte” in immer wieder neuem Zusam-
menhang in den Anstalten des Fernsehens zitiert werden.

Von der Geschichte in der Geschichte der Wochenschau-
bilder Ist es nur ein kleiner Schritt zu einer neuen Sichtwei-
se dokumentierter Realitdt an der Berliner Mauer. In dem
kurzen, aher dafiir umso formaifiiltenderen Cinemascope-
Film Berliner Blau von Hartmut Jahn und Peter Wensierski
wird das Bauwerk zu einer Arbeitsstelle fiir international
anerkannte Kiinstler ebenso wie fir unbekannte Graffiti-
maler, die hier, quasi in offener Ateliersituation, ihrer inter-
pretation der Verhalinisse Ausdruck verleihen.

Der Film geht aus von inszenierten schwarz-weill Bildern
der sechziger Jahre und 146t diese zu Chiffren gerinnen:
dis Kinder, die an der Mauer Ball spielen — plétzlich ist der
Batl {iber die Mauer und unwiederbringlich verloren; die
Touristen, die die Touristen fotografieren; die Trachten-
gruppen; die gestiirzten Mauerlaufer... Diese Bilder wer-
den zitiert und in die Gegenwart verlingert. In ihnen agie-
ren die Kinstler in ihrer Aktion oder sind von den Autoren
inszeniert: Vera Schrankl singt auf einem Touristenaus-
sichtsturm Texte aus dem “Neuen Deutschlang”, eine
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Gruppe chinesischer Kinstler bringt ihren Beitrag “The
Chinese Wall”, Joachim Lodek inszeniert dis “Mauern aus
Fleisch" und Thierry Noir malt seine “Hommage a LaFon-
taing", die mittlerweile (ber hundert Meter der Mauer ziert.
Der Mauerldufer wird innerhalb der Dramaturgie in dem
Moment zum visionéren Element fiir die Klnstlerischen
Aktionen, als er die Kontrolle iiber sich selbst verliertin der
Montage mit dem schwarz-weiBen Wochanschaumateri-
al, ein anderer vielzitierter Laufer in Armeauniform, der dia
Grenzanlagen (iberspringt.

Die kinstlerischen Aktionen werden filmdramaturgisch zu
den Visionen des gefallenen L&ufers: Und wie vorauszu-
sehen geht es dann an der Mauer drunter und driiber: die
Istzte Erinnerung des Laufers ist das Bild einer gefiliten
Aussichtsplattform aus &stlicher Sicht, Vera Schrankl
singt das Duett aus “Hoffmanns Erzahlungen” auf und
neben der Mauer gleichzeitig, und der Junge vollendet
seinen Spaziergang mit sinem Steptanz auf der Mauer.

Die visuelien Fragmente und die Bildkader, die hier zu-
sammengeflgt sind, lassen die Arbeitsweise der Autoren
als polyzentrisches Verfahren erkennan: hier wird nicht
nur auf die Mehrdimensionalitat der montierten Bildkader
verwigsen, sondern darliberhinaus auf die komplexe
Mehrdimensicnalitat der Ebene der Dramaturgie als auch
der Realitit.

Die Filme von Hartmut Jahn und Peter Wensierski stellen
mit einer geradezu dogmatisch-spielerischen Leichtigkeit
die versteinerien deutsch-deutschen Verhiltnisse dar.
Die Quells ihrer Geschichte und Geschichten ist Berlin.
Und da zitieren sie wiedsr Helner Milller: “Berlin ist das
Letzte. Der Rest ist Vorgeschichte. Sollte Geschichte
stattfinden, wird Berlin der Anfang sein.”

Am Ende des Drehbuchs zu dem Film Transitirdume gibt
es folgenden kurzen Dialog: Anne: Wenn die Mauer jetzt
weg ist ... dann ist das hier auch allas Westen? Marie: ...
oder ist dann driiban im Westen alles Osten? Der Dialog
beschlieft den Film mit einer postischen Kamerafahrt
durch den brach daliegenden Grenziibergang. So endet
der Film, aber noch lange nicht die Geschichte.

Transit Areas
On the Production of Images at East-West German Dividing Lines in Films
by Hartmut Jahn and Peter Wensierski

by Niclas Gliick

“Just image: we are beginning a journey inlo the Ger-
man present. It begins, of course, during the Winter
sales in a mountainous wooded landscape with an Al-
pine view in Kaufhaus des Westens and ends during
the Summer sale in Kaufhaus das Ostens, lignite open
cast mining. As we will be late, your turm on your
television set and are in the middle of your cwn story.
You realize: We are our own relatives.” This text comes

from the screenplay of Hartmut Jahn and Peter Wen-
sierski's television play Transit Dreams {Transittraums).
These lines aren't in the film ifself anymore; they have
had to make way for a harder realistic satire.

The first works by Jahn and Wensisrski are documen-
taries; for instance, the films Swords to Floughshares —
a dense portrait of the work of the Protestant Church
and the independent peace and ecological groups —
and the film about the GDBR's largest new housing
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building site, Marzahn. After these works in the GDR
the authars found themselves faced with a vast number
of experiences that they no longer came across in the
documentaries.

Over the years they have crossed the border in a very
privileged way: it is as if it had no greater power than
the red and green lights at some crossroads. They like
o have their feet on both sides of the Wall; like Heiner
Miiller who coined the phrase, that's a schizophrenic
situation for them. But, as he has also said, no other
situation seems resal enough for them.

They begin to collect these little observations and ex-
periences, and a very scurrilous picture of East-West
reality develops, reflected in particular in consumer
goods: Tempo peas, Spree washing powdsr, powdered
fish, “Gut gekauft — gern gekauft”, shopping bags etc.
seem to become the heroes in these stories.

They like to describe their experiences as time-travelling
into the world of their childhood, of Karo coffea, Cottbus
biscuits in the makeshift packing. But the journey in
time doesn't stop at this newly defined East-West “inter-
face™, what is in fact Central Europe.

“This strange proximity to GDR goods — which one can
identity indisputably as East-West German products ~ is
refracted at the same time by a detachment, since the
appearance of these wares doesn't correspond with
patterns of appropriation and assimilation familiar to us.
This leads to that strange hovering between East and
West". In this instance Ulrich Giersch described the
condition spot on. It isn't just a consumer critique, as
the flesting observer might presume.

Along with these key experiences, there are many typi-
cal phenomena that are almest cliches now: the transit
halls of the border crossing points, the rock managers
and art dealers who take the “dissidents™ on, the per-
sonnel officers under stress, and the packages passing
from West 1o East, and from East to West.

But the fact that Father Christmases with flashing noses
are in these packages and that a tuba can be a major
item of a border crossing is what make the fantastic and
visionary scenes of the film.

They-also include the magnificent shats of the lignite
briquettes ballet, as well as the beads of sweat on the
foreheads of the East and West German elite troops
when they are suddenly no longer able to trust the
concrete protective wall as it turns out to be a card-
board one, made out of grey clay. The tank traps are
at this point no longer there. They were dismantled and
melted down a couple of years ago during a campaign
o save on valuable secondary raw materials.

These scenes appear in the film's narrative partly as
realistic satirg, partly as essayistic intarruptions.

Here is a short sketch of the film's plot: Anne is a
worker in an East Berlin clothes factory. She likes to

play the tuba. Marie from West Berlin is out of work and
would like to be an actress. They are so similar In
appearance that they are able to change identities,
countries, friends, heads of state — and so they both
attempt a new creative beginning on the respective
“other side".

This film nomad, gliding back and forth, appears as a
saviour on the Easts horizon (Marita Marschall is
charming in the dual role).

Nowadays, the historical events intrude more than ever
before on this intermediate existence — viz. the com-
ment by the painter A.R. Penck who came over to the
West in 1980: "Something really very remarkable hap-
pens as one crosses over. Thoughts and feelings split
up. Just now in the East, now over in the West, We in
the East, they in the west, we in the West, they in the
East, thay in West, they in the East, we in the West,
we in the East, from one system to another. Is it a
diffarent systam? How different? Why did | come here?
There's no going back! Time slands still and keeps
going at the same time. That is the new identity. | lapse
back into my childhood, and simultaneously into the
world of science fiction."

Wa encounter this contradiction even more clearly in
the video film German Fragments (Deutsch-Deutsche
Fragmentg). Here East and West newsreel pictures of
the two Germanies' visual and linguistic confusion of
the 50s and 60s are used to compose, simultaneously,
a kaleidoscope of our own history and our retrospective
imagination. :

Similar newsreel pictures to the ones that are used in
Transit Dreams to comment on the story, collide here
without any accompanying commentary.

Through the montage and the distancing they develop
the power to comment on each other and to leave the
ideological judgement up to the viewer. He, however, is
a bit uncertain — whatever his political ailegiance may
be — because he has to acknowledge that the truth of
history doesn't tie in a few images that-he remembers,
nor in the-remaining newsreel images that are always
being cited by television as evidence of “real history” in
constantly new contexts.

It is only a small step from the history in the history of
newsreel images to a:new way of seeing documented
reality at the Berlin Wall.

In the short Cinemascope film Berlin Blue (Berliner
Blau) by Hartmut Jahn and Peter Wensiarski, the Wall
becomes a workplace for inlernationally renowned ar-
tists as well as for unknown graffili artists who give
exprassion to their interpretation of conditions in what
amounts to an open studio atmosphere. The film's ds-
parturs point is staged black-and-white images of the
60s and these are allowed to become ciphers: children
playing with a ball by the Wall - suddenly, the ball is
over the Wall and irrevocably lost; the tourists photo-
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graphing the tourists; the groups in regional costume;
the runners on the wall who fall off...

These images are cited and carried over into the pre-
sent. The artists either are themselves or are stage-
directed by the fimmakers: Vera Schrankl sings texts
from “New Germany" on one of the fourist viewing
platforms, a group of Chinese artists bring their con-
tribution of “The Chinese Wall", Joachim Lodek stages
“Walls of Flesh”, and Thierry Noir paints his “Hommage
a LaFontaing” which now decorates over a hundred
metres of the Wall.

Within the dramaturgy the runner on the wail becomes
a visionary element at the point where he loses control
over himself in the montage with the black-and-white
newsresl material: another much cited runner in army
uniform jumping over the border fortifications.

The artists” works are transformed by the film's action
into the visions of the fallen runner. And, as is 1o be
expected, things become topsy turvy at the Wall: the
runner's last memory is the image of a full viewing
platform seen from the East; Vera Schrankl sings the
duet from “Hoffman's Tales” on and next to the Wall
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simultaneously, and the boy ends his stroll with a tap
dance on the Wall.

The visual fragments and framed images brought to-
gether hers are evidence that the authors' method of
working is a polycentric process; here, reference is not
only made to the multidimensional nature of the mon-
lage, but, moreover, to the complex muttidimensional
nature of the dramaturgy and of reafity.

The films of Harmut Jahn and Peter Wensierski portray

the fossilized EastWest German conditions with an

aimost playfully dogmatic ease. The source of their -
history and stories is Berlin. And then they quote Heiner

Miller again: “Berlin is the last thing. The rest is past

history. Should history take place, Berlin will be at the

beginning."

There's the following short dialogue at the end of the
screenplay of Transit Dreams: Anne: If the Wall is gone
now ... then is all this the West too? Marie. ... or is over
in the West now part of the East? The dialogue closes
the film with a poectic tracking shot through the
deserted border crossing. This is how the film ends -
but the story is far from finished.

unikeller
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Strategien der Reprasentation des Raums in Malerei, Film und Video

von Peter Tscherkassky

Jede Epoche von Geschichte und Kultur hat signifikant
eigens, charakteristische mimetische Konzepte der Wirk-
lichkeit. Ist bildenda Kunst gemsint, rlickt ins Zentrum der
Aufmerksamkeit das Moment der Perspektivitat. Alle For-
men der Perspektive bilden nicht blof ein bestimmtes
Objekt, eine bestimmte Ansicht ab, sondern immer auch
einen bestimmten Modus der Wahmehmung. Jede Abbil-
dung ist sine Aussage (iber eine spezifische Art des Wahr-
nehmens,

Wahrnehmung impliziert einen Wahrnehmenden: so gerét
die Abbildung auch zur Aussage Uber den Beobachter,
{ber seine Selbst-Positionierung gegeniiber dem Darge-
stellten. Diese Konstellationen sind es, die hier interessie-
ren. lhre Differenzen in den Umbriichen der Kulturge-
schichte zu interpretieren hilft gegenwdértige Positionen
erkennen.

Das griechische Denken der klassischen Antike verstand
sich einer Natur gegeniibergestellt, die zwar varstanden,
nicht aber Oberspielt werden konnte. Natur war unverfig-
bar, da menschliches Sein und menschliches Handeln
immer schon als in Natur mit eingebunden interpretiert
wurden. Das bekannte Beispiel des Aristoteles: liefe Na-
tur Hauser wachsen, so wirden diese Hauser aussehen
wie jene der Menschen.”

Gleiches gilt fir kinstlerisches Schaffen: es ist ein der
Natur nachgeordnetes. Kunst konkusriert nicht mit Natur,
noch will sie realistisch abbilden: sie stellt das ihre zur
Natur hinzu.

Dennoch bilden sich 500 v. Chr. perspektivische Darstel-
lungsformen heraus: der Betrachter wird in das Bild mit
sinbezogen, seinem Blick wird eine neue Wertigkeit zuteil.
Jene erste, friihe Phase ist die der Kdrperperspektive.
Kérperpergpektive, das ist die gemaB menschlicher An-
schauung verklrzt oder verzerrt wiedergegebene Sicht
von GliedmabBen oder Objekien des Bildraums: Ein runder
Schild erscheint in Seltenansicht oval, Arme, Beine wer-
den nicht mehr entlang der Bildflache gefihr, sondern
paralle| zur Bildachse ausgerichtet und entsprechend ver-
kirzt, sie scheinen in ihrer Kérperlichkeit erstmals aus der
Bilgfldche herauszutreten.

Die Kérperperspektive korrespondiert sozialgeschichtlich
mit der Entwickiung der ersten Demokratien; zeitgleich
beginnt sich das Denken der Philosophie zu etablieren.

Zweifelsohne hat hier ein neues SelbstbewuBtsein der
Menschen biidlichen Ausdruck gefunden. Stringent fiihrt
der nachste Schritt zur Sukzessionsperspektive. Diese
reprdsentiert bereits einen vereinheitiichenden Modus der
Organisation des Raumes, innerhalb dessen die kirper-
perspektivisch dargestellten Gbjekte eingeflgt sind. Diese

Sukzessionsperspektive ist von mehreren Blickpunkten
aus konstruiert, denen das Auge eben sukzessiv folgen
kann, wahrend die uns vertraute mathematische Perspek-
tive der Renaissance an der simultanen Optik eines Be-
trachters origntiert sein wird. Die antike Perspektive ver-
wendet weder abstrakt-mathematische Konstruktionen,
die unsere Wahrnehmung imitieren, noch bricht sie mit
dem Fr-sich-sain von Welt.

Dis Kritik Platons, die der Kunst vorwirft, nur billige Ab-
schattung von Wirklichkeit zu sein, entziindet sich noch
spéter an der Sciographie, der Kulissenmaterei, wie sie
das Theater entwickelt hatte, und die tatséchlich von
einem einzigen Blickpunkt aus konstruiert war. “Gleich
Grofies erscheint verschieden groB, dasselbe als krumm
und gerade. S¢ entsteht insgesamt eine grofe Verwirrung
unserer Seele, aul welche Beschaffenheit unserer Natur
dann die Sciographia lauert und keine Tduschung unge-
braucht idBt. Die perspektivische Kunst ist unwahr und
tribe.™!

Radikal verwirft Platon den Modus einer Darstellung, der
sich am Blick des Menschen allein orientient. Innerhalb
einer Sainsinterpretation, die den Menschen auf dieses
Sein hin gerichtet versteht und nicht umgekehrt, muBten
zentraperspektivische Codes {mit dem Menschen als
Zentrum) Codes eines lllusionismus’ sein, Platon will ei-
nen Wirklichkeitsraum begreifen, der als sigenstandiger
und nicht als frei verfligharer gedacht wird: Aus dieser
Sicht Ubertdlpeln Perspektivabbildungen letztlich Mensch
und Wirklichkeit.

Die Welt als frei vertiigbare: Zweifelsohne war das auch
nicht das Anliegen der Renaissance, als deren Kinstler
daran gingen, eben jene in der Antike verworfenen Dar-
stellungscodes mathematisch zu erarbeiten und anzu-
wenden. Wiahrend sich die Antike einer Welt gegeniber-
fand, die sie im Mythos wie spéter mit Logos gleichsam
immanent zu durchdringen und verstehen suchte, war
christlicher Metaphysik das Greifbare, das Physische die-
ser Welt griindlich abhanden gekommen. Der immer
fliichtiger gewordenen Jenseitsorientierung des Mittelal-
ters setzte bildende Kunst einen Menschen entgegen, der
nun selbst im Zentrum eines Raumes stand, der sich
virtuell um sein Auge kriimmte. Sich die eigene Stellung
in der Welt zurlickerobern: das war das Programm des
Quattrocento. Es war ein Blick zurlick auf sich selbst, den
diese Bilder spiegelten: Das Auge des Menschen war
nicht bloB zum Subjekt der Darstellung geworden, son-
dern immer auch ihr Objekt. Das Auge betrachtete sich
selbst.

Wandte authentische Kunst erneut den Blick auf den
implizit erschlossenen Raum, wurde sofort das Problema-
tische dieses neuen Verhdltnisses erfahrbar. Der Raum
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des Manierismus, seine Verritselungen, seine Anamorp-
hosen halten der Emphase des neuzeitlichen, sich auto-
nom setzenden Menschen das Eigene und Unhintergeh-
bare des Raumes, sein Prekéres entgegen.

Unberiihrt davon entfaltete sich die Dynamik gesellschaft-
licher Wirklichkeit. Die Emanzipation des Menschen aus
den Netzen einer jenseits- und gétterorientierten Vorstel-
lungswaelt erlebta ihren dialektischen Umschtag. Das rigid
hierarchische Modell christlicher Ideotogie sollte im herr-
schaftlichen Zugrift auf Wirklichkeit seinen Reflex finden.
Natur und Welt wurden von nun an als frei verfiigbare
Mittel verstandern: als etwas, das man besitzen und nut-
zen konnte. Dem korrespondiert alle krud realistische
Kunst, deren Entwicklung konsequent inder Efindung der
Fotografie einmiindet.

In der Fotografie tendiert der Bildtrager endgiiltig dazu,
hinter der Funktion einer Ofinung zu verschwinden, Nichts
schiebt sich mehr stérend zwischen betrachtendes Auge
und dessen Ausblick. Perfekt simuliert die fotografische
Codifizierung menschliche Wahrrnehmung: Fotografie ze-
lebriertin Permanenz die Macht unseres eigensn Blickes,
nachdem dieser selbst zum Modell des Barsteilungsmo-
dus’ geriet. Die Walt als potentielle Summe all unserer
Blicke, wie sie arretiert in der Optik der Kamera abrufbereit
sich finden: das ist dis Metabotschaft, die Fotografie zu
verkiinden hat.

Parallel zu digser Entwicklung entfaltet sich radikal die
Kunst der Mederne. Je skrupslloser die Kolonialisierung
von Realitat vorangetrieben wurde, umso hermetischer
geriert sich dont der Raum. Spétestens bei Cazanne war
ihm das Eigenrecht wieder eingerdumt, indem dem Bild
seiber die autonome Sphére des eigenen Seins zugewie-
sen wurde. Als Cézanne preisgibt, was "kompositorische
Einheit” genannt wird, und gleichberechtigl jedes einzeing
Teil neben alle anderen setzt, zerstdrt er den usurpisren-
den Modus des Blicks, wie er in der Optik der Fotografie
codifiziert vorliegt. In der Serie des St. Victoira transzen-
diert Cézanne die |dee einer glltigen Abbildbarkeit, die
ihre Legitimation in einer, in der richtigen Darstetlung
fande. Ein génzlich Neues, oder vielmehr nau Gefunde-
nes offenbart sich im Verhattnis zum Raum der Natur. Von
hier aus wird jede Darstellung, die sich in der Einmaligkeit
eines Objektbezuges als Abbildung erschdpft, als herr-
schaftlicher Zugriff auf das Objekt erfahrbar, Das Verhalt-
nis Cézannes’ zum St. Vicloire ist nicht mehr das eines
Uberwaltigens, sondern das eines Uberwiltigt-seins, es
ist das sichtbar gewordene Wissen auch um das Entzo-
gen-sein von Natur an sich, dem Kunst das ihre nur als
authentisch Eigenes zur Seite stelten kann.

Paratlel dazu setzt sich der industriell organisierte Zugriff
auf die Welt, wie Fotografie ihn reprisentient, fort in der
Entwicklung zum Film. Mit dem Film stellt sich erneut die
Frage nach der Positionierung des Betrachters. Dessen
Prasenz ist die seines Blicks. Den Blick fanden wir in der
Identifikation mit der Optik der Kamera, so ist es nicht
primér die aufgezeichneie Bewegung der Objekte, als
viglmehr die Bewegung der Kamera selbst im Raum, die
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jene Position prekdr werden 14B8t. Vor allem die Raum-
Zeit-Spriinge der Montage sind es, die potentiell ein Anar-
chisches in die Reprisentation einzulassen imstande
sind. Das System der kinematografischen Apparatur ist
wesentlich komplexer als das der Fotografie, somit antél-
liger fir Stérungen innerhalb seines Gefliges.

Die ideologische Funktion war freilich die gleiche gehlie-
ben. Die Aufgabe konnte nur sein, ein neues, dichier
gewobenes Netz von Codes zu entwerfen, die wiederum
den menschlichen Blick auf Raum und nun auch Zeit
darzustellen fahig wéren. Das bedeutete jede Art der
Irritation von Wahrnehmung auszuschalten. Die frithe Ge-
schichte des Films ist ein ProzeB, innerhalb dessen diese
Irritationen aufgesucht und eliminiert wurden. Jump cuts,
Achsenspriinge, sich zeitlich iberlappende Einstellungen,
unmotivierte Kameraschwenks, Neigung der Kamera aus
der Waagrechten, usw. usf.: dem Filmhistariker wohlver-
traute Phanemene aus den ersten Jahren der Kinemato-
grafie, mittlerweile ausgerottet wie vorgehlich geféhrliche
Tierarten im Lebensreich der Menschen.

Gleichzeitig erfolgte im Filmbild eine Glattung aller Bawe-
gung. Der “richtige Anschlu®” in der Montage: das ist der
Zusammenschluf} der abgebitdeten Raumpartikel zur lllu-
sion eines kohérenten Ganzen, gefligt aus den Bewa-
gungsachsen, den Blickrichtungan der Darsteller, den dy-
namischen Vektoren des Spiels. Kann der Blick in der
Mitte des Bildes erwartet werden, wird auch die néchste
Einstellung vermeiden, daB ar sprunghaft umgelenkt wer-
den miifie, Stets ist @s unser Sehen, dem so die schmei-
chelnde Referenz erwiesen wird. Es geht um die lllusion
des umfassenden Blicks, denn um diese kann die Hlusion
der Macht Uber das Wirkliche die des reprasentierten
Raumes bewahren.

“Allwissend” kann der Blick nur sein, wenn er schon-wis-
send ist; mithin auf Schon-Interpretiertes fallt. Erkennt
sich der Blick in den formalen Bedingungen seiner Repré-
sentation wieder, dringt der Blick also ungehindert vor zu
den dargestellten Objekten im Raum (welche auch immer
das seien), so Ist jener schon-interpretierte Inhalt, daB
dies sein Raum sei, mit dem Bediirfnissen des Blicks
diesem selbst unterworten.

Die ideologische Notwendigkeit zur Reprisentation ei-
nes vertrauten Raumes und vertrauter Zeitkonstruktio-
nen, die in den Raum eingeschrieben sind, verbietet die
Selbstreferentialitidt der kinematografischen Zeichensy-
steme. Jede Art von Verweis auf sich selbst als Zeichen
wirde die Bedingtheit von Sinn dsutlich werden lassen;
als etwas, das hergestellt ist (— was die eminenten
Schwierigkeiten des avantgardistischen Films in unserer
Kuttur ausmacht, dem es genau an diesem Selbstbezug
gelegen ist! —). Freilich entsteht Sinn nicht in beliebiger
Art, gquasi in kulturfreiem Raum, aber eben doch in einer
historisierbaren Weise, als Teil der Geschichte von Kul-
tur. Der Beitrag von Kunst zu Kultur ist es, scheinbar
festgeflgile Sinnkonsteltationen in Frage zu stellen und
ihr Problematisches erfahrbar (und somit wandelbar) zu
machen. Jene Selbstreferentialitit der verwendeten Zai-
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chensystema ist hierbei ein entscheidendes Moment, da
im Rickbezug auf das eigene Gemachtsein das sinn-
hafte Produkt als Pro-dukt, als etwas Hervorgsbrachtes
sich zu erkennen gibt. Das Nachvollzishen dieser Sinn-
genese innerhalb der Rezeption ist selbst Teil des Be-
deutungsProzesses von Kunst. Dort, wo dem Betrachter
dieses Mit- und Nachvollziehen aber verwehrt bleibt, wird
die Widerstandigkeit eigener Erfahrung ausgeschattet,
das problematische jedes So-seins unkenntlich gemacht.
Do, wo die Darstellung ihre eigene Gemachtheit zu ver-
bergen versucht, wird in der Anschauung kein Wider-
stand vom Objekt mehr geleistet, somit der produklive
Konflikt sigener Erfahrung entzogen.

Genau diese reibungslose Konsumtion von Raum, von
Zeit, von Wirklichkeit aber ist es, die dem Medium Film
abverlangt wird. Der Film wurde nicht enfworfen, um ain
Spiegel der Welt, sondern ein Spiegel des Blicks zu sein.
Seine Lige ist es, daB er bloB formal zu sein vorgibt und
doch immer schon jenen verbarganen Inhatt tragt, der das
Herrschaftliche unseres filmisch représentierten Blicks er-
mdglicht und ausmacht, wenn dieser entkérpert durch
Raum und Zeit zu gleiten scheint und immer schon ver-
standen zu habsn maint.

Kinematografie ist ein geschichtliches Unterfangen. Ihre
mimetischen Konzepte der Reprisentation von Wirklich-
keit kénnen sich zunehmend komplexerer Strategien be-
dienan, ohne des Anspruchs veriustig zu gehen. Wirklich-
keit zu reprasentieren, Zeitgentssische Filme, die der
beschriebensn idaologischen Funktion der lllusionierung
eines herrschaftlichen Blicks vollauf gentigen, wéren vor
ginigen Jahrzehnien dem Pubiikum unverstindiich geblie-
hen. Dieser ProzeB der Konventionalisierung geht lang-
sam vor sich, allerdings bestiindig. 1982 wurde Walter
Hills Film Strafle in Flammen noch ein Flop an der Kasse,
weil er sich an der Asthatik der kurzen Videoclips orientiert
hatte. Mittlerweile ist Strafle in Flammen das, was man
einen Kultfilm nennt. Man vergleiche sine x-beliebige Prii-
gelsequenz eines x-beliebigen Hollywoodfilms neuerer
Machart, die Zersplittarung seines Raums in klsinste Ein-
stellungen, mit dem statischen Mastershot der 40er Jahre,
innerhalb dessen die Rivalen sich herumbalgen durften.
Unter diesem Aspekt muB der Anbruch des elekironi-
schen, computergenerierten Bildzeitalters betrachtet wer-
den. Nichis deutet auf sinen qualitativen Wechsel im kul-
turellen Verhaltnis zu Raum und Wirklichkeit. Lediglich die
mimatische Potenz des Bildes wird gesteigert, die insze-
nierte Macht unseres Blicks auf ein nfichstes Niveau ge-
hievt.

Dennoch feiern die Apologeten des digitalen Videos en-
thusiastisch vorab all die Mdglichkeiten, die die Befreiung
von der klassischen filmischen Apparatur mit sich bringen
soll. Gene Youngblood etwa: “Endlich dem ginzelnen Indi-
viduum zugénglich, wird das volle &sthetische Potential
der Computersimulation enthilit werden und die Zukunft
der kinematografischen Sprache — und somit die soziale
Konstrukiion der Realitdt — wird vor der Tyrannis der
Wahrmehmungs-Imperialisten gerettet werden und in die

Hande der Kiinstler und Amateure gelangen. ... Es ist
wichtig, zu realisieren, daB wir In unseren Konversationen
die Realitaten, iiber die wir sprechen wollen, erst dadurch
schaften, daf wir dariiber sprechen und so eine autono-
me Realititsgemeinschaft werden. ... Als Konstituenten
von autonomen Realitdis-Gemeinschaften werden wir
uns stindig alternative Modelle mbglicher Wirklichkeiten
vorhalten. Wir werden lernen, die Realititen zu win-
schen, indem wir die Realitdten, die wir winschen, simu-
lieren; indem wir — durch unsere Kontrolle Uber Medium
und Botschaft, Kontext und Inhait — spezifizieren, was gut
und schlecht ist, was echt und unecht ist, richtig und
faisch, was womit in Beziehung steht und wodurch. Dies
ist die tisfere Bedeutung der Computer-Video-Revolution
und eines Kinos, das nicht Fiktion, sondern Simulation ist.
Der Zweck der Fiktion ist es, die Walt widerzuspiegeln und
den Betrachter zu unterhalten, der Zweck der Simulation
hingegen ist die Schaffung einer Welt und die Verande-
rung des Beobachters. Wahrend Video-Kunst mit dem
Computer verschmilzt und das Kino in Simulation verwan-
dalt, werden wir uns in autonomen Realitdts-Gemein-
schaften versammeln und uns verschwéren, um ein fiir
alle mal die alten Dichotomien zwischen Kunst und Leben,
Schicksal und Wunsch abzuschaffen.”

LieBe sich das Programm der Tyrannis der Wahrneh-
mungs-imperiatisten praziser darstellen? Wohl kaum.
BloR der Personalisierung ist zu widersprechen. Der
Wahrnehmungs-Imperialismus sitzt tief in der Kultur, IA6t
sich nicht an Einzelnen festmachen und sorgt fir die
Dynamik und Richtung der Entwicklungslinie, die das
computergenerierte Bildwesen nehmen wird. DaB der un-
gekrénte Kénig der elektronischen Mimesis, John Lasse-
ter, regelmé&Big die Preise der einschligigen Festivals (so
auch der dsterreichischen “ars electronica” in Linz) ein-
kassiert, spricht fir sich. Lasseter entwirft perfekte elek-
tronische Realitdten, die vollstdndig unserer eigenen Er-
fahrung van Raum und Zeit angepaBt sind. In Luxor junior
von 1987 etwa sieht man eine kleine Schreibtischlampe,
die wie ein Junges unter den kritisch-besorgten Blicken
der Lampanmama mit ihrem Spielball iber die Tischplatte
hiipft. Als Lasseter vor der ORF-Kamera anliBlich der
Preisverleihung gefragt wurde, wie ar das denn gemacht
habe, antwortete er: “Well, it came across the tabls. So |
picked up the camera and filmed it.”

Der Scherz verrdt unfreiwillig, was hier gemeint ist. Die
alten Dichctomien des Gene Youngblood {und er z&hit
sicher nicht zu den exaltierten Propheten des Mediums) -
das sind die zwischen Schein und Wirklichkeit, die bereits
Fotografie und Film in den Hlusiondren Sinnsynthasen
ihrer praformierten Wahrnehmungsmuster aufzuheban
versprachen. Die perfektionierten Simulationstechniken
des Computers sollen dieses Versprechen nun einldsen
helfen.

Unser Wahrnehmungs-Imperialismus sieht sich demnach
zufriedengestellt, wenn die letzten Spuren gines autono-
men, nicht verfligbaren Raumes auBerhalb unserer selbst
exstirpiert sind. Dem Unertraglichen disses GréBenwahns
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entspricht das infantil-regressive siner Grundhaltung, die
die Ditferenz zwischen Schicksal und Wunsch autgeho-
ben wissen will. Dann allerdings wire die narziBtische
Selbstbespiegelung unseres Blicks tats&chiich in grandio-
ser Vollendung erstarrt...

Woenn ein hilfloses Krisen-Management global an Welt zu
retten versucht, was noch zu retten ist, wenn Wissen-
schaft immer deutlicher ihre affirmative Verstrickung in
den Vernichtungsprozef von Wirklichkeit erkennt, wenn
Philosophie zu stammeln beginnt, weil die Defizite nicht
mehr denkbar sind, fallt der Kunst die Aufgabe zu, das
Denken der Dichotomie von Blick und Wirklichkeit zu
ermdglichen und zu bewahren. Nicht die Simulation von
Welt, die immer nur die Mimesis des Blicks auf Weit sein

Anthology

kann, sondern die Erfahrung der Welt im Blick des vis-a-
vis ist Thema authentischer Kunst.

Anmerkungen:

t} Aristoteles, Physik 11,8; 109a 1215

2) Platon, “Staat”, 2it. in: Boghm, Goftfried, “Studien zur Perspekti-

vitat", Heidelberg 1969, S. 46

:L? Gene Youngblood, “Ein Medium reift heran: Video und das
niernehmen Kinematografie, in: Katalog ars electronica, Linz

1984, 5. 124 und 8. 126
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The Mimesis of the Look
Strategies for Representing Space in Painting, Film and Video

by Peter Tscherkassky

Each epoch of history and culture has significantly special
and characteristic mimetic concepts of reafity. If it deals
with visuat art, the focus of attention will be the factor of
perspectivity. All forms of perspectivity do not merely re-
produce a certain object, a certain view, thoy aiso show a
certain mode of perception. Every image is a statement on
a specific way of perceiving.

Perception implies a perceiving person: thus the image
becomes a statement on the ebserver, on his positioning
towards the depicted. These circumstances are the inter-
esting part of it. Interpreting their differences in the context
of changes in history ant will help to realize present posi-
tions.

The Greek thinkers of the classical antiquity found them-
selves confranted with nature that could be understood
but not overplayed. Nature was not available since human
acting had always been interpreted as samething tied into
nature. The most famous example: if nature-had houses
grow, those houses would look like those of man.'

And with artistic creation it is the same: it is a creation
infarior to nature. Art neither competes with nature nor
does it pretend to depict it realistically — it contibutes to
nature.

However, in 500 B.C. perspective forms of presentation
came up: the viewer was included in the picture, his view
got a new value. That first early phase is the phase of
physical perspective. Physical perspective means the
shortened or distorted view of extremities or objects of the
picture space according to human conception: a round
shield was an oval ona from a side view, arms, legs would
no lenger run alangside the picturs arsa, they were par-
allely brought into ine with the piclure axis while being
shortened correspondingly, they seem to leave the picture
area with their substantiality.

Sociohistorically, the physical perspective corresponds
with the development of the first democracies; at the same
time the thinking of philosophy started to establish itself.

Here, without doubt, a new kind of human self-confidence
found its metaphorical expression. The next step will co-
gently lead to the succession perspective. This perspec-
tive would already represent a standardizing mode of
organization of space with the depicted objects of a physi-
cal-perspective-type included. This succession perspec-
tive is constructed from several centres of vision that the
eye is abfe to follow successively, whereas the mathe-
matic perspective we are accustomsd to - the Renais-
sance perspective — will orientate by the simultaneous
optics of one viewer. The antique perspective neither uses
abstract-mathematical constructions that imitate our per-
ception nor does it break with the world's unity of concep-
tion,

The criticism made by Platon who reproaches art with
being poor shades of reality was later on aroused by
sciography, scene painting of the type theatre developed,
which had actually been constructed from a single centre
of vision. “Things of the same size will appear to differ in
size, one single piece will be crooked and straight. The
overall resull will be a great confusion of our souls, the
nature and structure of which is the aim of sciography
using all the imaginable illusions. Perspective art is not
true, and it is nebulous.™

Platon radically rejects the mode of presentation which
solely orientates itself by man's view. Being part of an
interpretation of existence that takes man as being
brought inte line with this existence and nol viceversa,
centralperspective codes (with man being centre} had to
be the codes of illusionism. Platen wants to comprehend
a space of reality that is thought fo be an independent one
rather than freely available space: fram this point of view,
perspective images finally dupe man and reality.

The world a freely available one: this has not been the aim
of Renaissance either when the artists involved started to
mathematically acquiring and using just those codes of
depiction rejected in the ancient world. While antiguity
found itself confronted with a world which it practically
attempted to immanently penetrate and comprehend,
Christian metaphysics had thoroughly lost what is tangible
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and physical in this world. The middle-age orientation
towards the beyond, which had become increasingly su-
perficial, was met by visual art which set a kind of man
against it who by that time was in the centre of a space
virually crooked around his eye. Getting back its former
rank in the warld was the programma of the Quattrocento.
it was a review on itself, reflected by those images: man's
eye had not only become the subject of description, it had
always been the object, tco. The eye was looking at itself.

With authentic ant turning again its look to the implicitly
unfolded space, the problems about this relation became
immaediately tangible. The emphasis of the new — autono-
mously set — man is confronted by what is special and
undeceivable about space, its precarious character, with
all this being provided by the space of mannerism, its
mysteries, and its anamorphoses.

Neverthsless the dynamics of social reality developed.
Man's emancipation fram the networks of beyond- and
gods-oriented thoughts experienced its dialectic turn. The
rigid and hierarchic scheme of Christian ideology was
supposed 1o find its reflax by a supreme access to reality.
From then on nature and world were considered fraely
available means: something to be possessed and utilized.
This corresponds to all the crude realistic art, the develop-
ment of which consequently results in the invention of
photography.

In photography the picture carrier tends to ultimately dis-
appear behind an opening. There is not anything left
between the beholding eye and its view. Human percep-
tion will be perfectly simulated by photographic codifying:
photography constantly celebrates the power of our own
look after the latter had become the model of the repre-
sentation mode. The world as the potential sum of all our
looks as they are to be found within the optics of the
camera, locked and at call: this is the metamassage pro-
claimed by photography.

The radical parallel to this development is the beginning of
medern an. The more unscrupulous colonization is sped
up, the more hermetically spaces perform. It was with
Cézanne at the latest that it got back its own right by
granting the autonomous sphere of own existence to the
picture itself, When Cézanne reveals what is called “com-
positional unity” while at the same time he places each
individual piece next to all the others, he destroys the
usurping made of look - the ane that is found in a codified
form in the aptics of photography. With the series of St.
Victoire Cézanne transcends the idea of a valid capacity
ta reproduce, which, he claimed, would find its legitimation
in the true representation. Something completely new, or
rather something newly found is revealed in the relation to
the space of nature. From there any representation which
finds its limits in the object-related uniqueness of the
image will be tangible, as a supreme access to the object.
Cézanne's relation to St. Victoire ceased to be of the
averwhelming type, it rather developed into a state of
being overwhelmed. It is the knowledge of being deprived
of nature itself which became visible, with nothing left to
art than to contribute its own knowledge as an authenti-
cally own one,

The parallel, industrially organized access to the world,
represented by photography, is being continued by the

development towards film. With film the question of the
viewers positions come up again. The viewers' presance
is their look. We found the laok within the identification
with the optics of the camera. Therefore it is not primarily
the recorded movement of the objects which leads to that
position becoming precarious but the movement of the
very camera within space. It is above all the abrupt space-
time transitions of the montage which might admit some-
thing anarchic to the representation. The system of a
cinematographic apparatus is considerably more compiex
than that of photography, therefore it is more subject to
disturbances within its structure.

True, the ideclogic function remained the same. The only
task feft couldn't be anything else than to design a new,
more densely woven net of codes, which in turn would be
able to represent the human look on space and on time as
well. This would mean to eliminate any form of irritated
perception. The early history of film Is a process in which
those irritations had been searched for and then elimi-
nated. Jump cuts, abrupt axial changes, takes overlapping
in terms of time, unmotivated pan shots, horizontal
camera cants etc. ... all of these were phenomenons
derivad fram the first years of cinematography which are
familiar to the film historian, and which have been extin-
guished by now like allegedly dangerous animal species
in the sphere of human life.

At the sams time the motion piciure underwent a smooth-
ing of any movement. The “right connection™ in the man-
tage: that is the amalgation of the represented particles of
space to form the illusion of a coherent entirety, composed
of the axes of rotation, the actors’ lines of sight, the
dynamic vectors of play. If the look can be expected in the
middle of the picture, the new take will also avoid to have
it precipitously turn round. It is always our sight which is
shown this flattering reference. It deals with the illusion of
a comprehensive lack, for this can be taken into account
concerning the illusion of power aver the reality of the
rapresented spacea.

Tha look can only be omniscient if it knows already — to
the effect that it falis onto something interpreted yet. if the
lock recognizes itself in the formal conditions of its repre-
seniation, freely advancing to the represented objects in
space (of whatever kind they may be), this already-inter-
preted contents - i.e. that this is its room — is subject to
look itself with the demands of the look.

The ideological need to represent a familiar space and
familiar constructions of time is prohibited by the self-ref-
erence of the cinematographic codes. Any kind of hint to
itself as a sign would reveal the restrictedness of meaning,
i.e. being something which has been produced {- this is
the reason for the eminent difficulties of avantgarde film in
our culture, with this self-reference being just the impor-
tant thing for this kind of film —). True, meaning does not
develop in any form, in a quasi culture-free space, but it
does develop in a historicizable form, as part of the history
of culture. Art's contribution to culture is the questioning of
apparantly firmly established constellations of meaning,
thus making the problematic part about it tangible (hence
changeable). This self-reference of the applied codes will
be a decisive factor here, since with this reflexive refer-
ence io the fact of ‘being made’ the meaning-bearing
product reveals its nature of heing something produced, a
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pro-duct. The reconstruction of this genesis of meaning is
in itseif part of the meaning-process of art. Where, how-
ever, the beholder is not allowed to take part in construct-
ing or to reconstruct the resistance character of own ex-
perience will be turned off, the problematic part of any
‘being like that' will be made indiscernible. Whera the
reproduction attempts to conceal its own nature of ‘being
made’, the view will no fongar meet with resistance by the
object, therefore the productive conflict will not be a self-
experienced ona.

But it is just this smooth consumption of space, of time,
of reality that is demanded of the film medium. Film was
not meant to be a mirror of the world, but to be a mirror
of the look. Its lie lies in the fact that it merely pretends
fo be formal, though it always carries that hidden
contents which allows for and forms the supremacy of
our look (represented by film) when this look seems to
glide through time and space in a spiritualized way,
giving the impression of having already comprehended
gverything.

Cinematography is a historic venture, Its mimetic concepts
{0 represent reality are able to increasingly make use of
more complex strategies without losing the pretension to
represent reality. Some decades ago, conternporary films
that guite sufficiently meet the function of illusioning a look
of supremacy would have been inconceivable for the
audience. This process of conventionalization is a gradua!
though parmant ore. In 1982, Streets on Fire by Walter

Hill was a box office flop because it oriented itself by the

aesthetics of short videoclips. Meanwhile Streets on Fire
came to be what is called a cult film. Just compare any
fighting sequence of any Hollywood movie of the lates
kind, the fragmentation of its space resulting in the small-
est fakes, with the static mastershot of the 40ies with the
rivals being allowed to scuffle about within the frame of this
take.

This aspect will have to be taken into account when it
comes to looking at the electronic computer-generated
age of pictures. There is nothing that indicates a change
in terms of quality in the relation of space and reality. Just
the mimetic potence of the picture will be increased, the
produced power of our look will be elevated o the next
level.

Nevertheless the apologists of digital video enthusiasti-
cally hail in advance all the possibilities allegedly provided
by the liberation from the classical filmic equipment. Take
Gene Youngblood: “At last approachable to the in-
dividuum, the full aesthatical potential will be revealed,
and the future of cinematographic language — hence the
social construction of reality — will be saved from the
tyranny of the perception imperialists, and it wilf reach the
hands of artists and amateurs. ... It is very important {0
realize that in aur conversations we only create realities by
talking about them, thus becoming an autonomous reality-
community. ... Being constituents of autonomous reality-
communities we will constantly conirant ourselves with
aiternative models of potential realities. We will learn to
want realities by simulating the realities we want; by speci-
fying, via control over medium and message, context and
contents, what is good and what is bad, what is right and
what is wrong, what is true and what is false, what is
connected to what and by what.

Anthology

This is the deeper meaning of the computer/video revolu-
ticn and of a cinema which is not fiction but simulation. It
is the purpose of this fiction to reflect on the world and to
entertain the viewer, but it is the purpose of simulation to
create a world and the change of the viewer. While video
art amalgates with the computer, transforming cinema into
simulation, we will gather in autonomous reality-communi-
ties, and we will conspire so as to abolish ance and for all
those old dichotomies between art and life, fate and
desire."

Could there be a more precise depiction of perception-im-
perialists’ tyranny proegramme? That's hardly likely. Only
the personalization should be contradicted. The percep-
tion imperialism is firmly established in culture, it cannot
be fixed 1o singularities, and it procures of the dynamics
and direction of the development computer-generated
pictures will experience. The fact that the uncrowned king
of electronic mimesis, John Lasseter, always collects the
prizes at the retevant festivals, speaks for itself. Lasseter
draws up pertect electronic realities which have been
completely fittet to our own experience of space and time.
In Luxor junior, made in 1987, for example, you can watch
a small desk lamp bouncing over the table-board like a
young cne with its ball, with the mum-lamp criti-
cally/worriedly watching. When at the presantation of the
prize Lasseter was asked how he did this, he answered:
“Well, it carne across the table. So | picked up the camera
and filmed it.”

This joke involuntarily reveals what it means. The old
Gene Youngblood dichotomies {and he certainly isn't one
of the overexcited prophets of the medium) — are those
between appearances and reality, which film and photo-
graphy with the illusionary sense-syntheses of their pre-
formed perception schemes had alrgady promised to
neutralize. The periected simulation techniques of com-
puters are 1o help keep this promise now.

So our perception imperialism will see itself satisfied when
the last traces of an autonomous unavailable space out-
side ourselves will be extirpated. The intolerable of this
delusion of grandeur is matched by the infantile/regres-
sive character of a basic attitude which wants to see
neutralized the difference between fate and desire. Then,
however, the narcistic self-admiration of our look would
indeed be paralyzed in splendid perfection...

With a helpless crises management trying to generally
save what remains to be saved of the world, with science
increasingly recognizing its affirmative involvement in the
process of destroying reality, with philosophy beginning to
stammer because the deficits are no longer imaginable,
art is assigned the task of making possible and of
safeguarding the thinking of the dichotomy of look and
reality. The theme of authentic art is not the simulation of
world, which can always be nothing but just the mimesis
of the lock at the world, but the experience of world in the
lock of the vis-a-vis.

1) Aristoteles, Physics 11, 8; 109 3 12-15

2) Platon, “State”, quot. in: Boehm, Gottiried, "Studies on Perspec-
tivity", Heidetberg 1969, p. 46

3) Gene Youngblood, “A Medium Grows: Video and the Venture of
Cinematography”, in: catalogue art electronica, Linz 1984, p. 124
andp. 12
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Video:Zeit

von Nicoletta Torcelii

0. Kleinste Partikel einer zerhackten Zeit in kontinuierli-
cher Addition. Die unablissige Transformation des Moni-
torbildes in rasender Geschwindigkeit der Nano-Sekun-
den: das standige Laufen des laufenden Bildes. Das Bild
ist die Unruhs selbst.

Moment, Verénderung und ProzeB bestimmen die Asthe-
tik des Wandels, die die kiinstlerische Nutzung des Me-
diums Video grundsatziich pragt: Zeit wird zum Material,
das gestaltet wird. Konzentriert sich der hier singenomme-
ne Blickwinkel auf die Behandlung von Zeit in der Video-
kunst, geschieht dies im Hinblick auf eine Dimension von
allgemeinerer Relevanz. Zeitvorstellungen sind die (nur
teilweise bewuBt reflekiierte} Basis jeder Konzeption des
Denkens — ZeitbewuBtsein ist eine wesentliche Voraus-
setzung, um z. B. Begriffe wie Erfahrung, Realitit, Exi-
stenz oder Subjekt zu bestimmen. In der Dynamik des
Kunstbegriffs, in der stetigen Umstrukturierung der Kunst-
sprachea manifastiert sich transformierte Erfahrung disses
Wirkiichkeitszugriffs. Verfolgen wir nun einige Wege des
Labyrinths...

t. Welche Kunstrichtung hat schon eine so genaue offi-
zielle Geburtsstunde? Am 4. Oktober 1965 machte Nam
June Paik mit einem der ersten in New York erhiltlichen
Videorecordern wihrend einer Taxifahrt Videcautnahmen
von Papst Johannes und fihre diese am gleichen Abend
im Café A Go-Go vor. Ginge man der Angelegenheit auf
die Spur, lieBe sich sogar die Uhrzeit genau rekonstruie-
ren. Dieser Fakl ist symptomatisch: Hat Video die Qualitat
des Festhaltens von Zeit mit dem Film gemeinsam, liegt
im Aufnahmeverfahren — dem slektromagnetischen Spei-
chern von information — die spezifische Videoqualit4t. Die
daraus resultierende Fahigkeit der sofortigen Wiedergabe
des Aufgenommenen ist das Faszinosum, das die Anfén-
ge der Videokunst bestimmte.

Wichtige Kunststromungen der 60er Jahre, die mit dem
entgrenzien Kunstbegriff im Happening und Fluxus die
Frage des Verhaltnisses von Kunst und Realitédt zentral
stellten, waren mit der Entmaterialisierung des Produkis
verbunden. Das Ergebnis wurde zugunsten der Realisa-
fionszeit erheblich relativiert; bel diesen Kunstiormen war
der prozessuale Charakter des Kunstwerks — also die
Aktion, die sich im Zeitfiul entfaltet — konstitutiv. Diese
Vorstellung von Zeit als Ablauf und die tendentielle Gleich-
setzung von Kunstzeit und Lebenszeit bieten die Grundia-
ge, die die Video-Zeitédsthetik dieser frihen Jahre pragte:
die Gestaltung der Aealzeit. Der unmanipuliene maschi-
nelle ReproduktionsprozeB, der undramatische Ablauf,
die minimale kontinuierliche Handlung richiete sich ke-
wuBt gegen die Zerhackung der 2eit durch den Schnitt,
Das Medium diente primér zur Wiedergabe einer homoge-
nan, unstrukturierten Zeit. Die Ablehnung narrativer Struk-
turen war mit dem Anspruch an Authentizitdt verbunden;

es sollte gezeigt werden, was ist, sinnlich und erfahrbar.
Das Zeiterleben, das Empfindsn der Ereignisse als ein
Stiick durchlebte Zeit bedeutete die Hervorhebung der
Prasenz, liaB den Aspekt der Gegenwértigkeit im Mittel-
punkt stehen. Ziel der Videokunst war haufig die Vermitt-
lung einer direkten Zeiterfahrung, die Erfahrung des Ver-
gehens von Zeit als Dausr. in dieser Asthetik der Lange-
waile ist die Betonung der Prisenz angesiedelt, das
Erleben des Moments. Gerade diese Faszination der Pré-
senz fand sine signifikante Ausdrucksmoglichkeit im clo-
sed-circuil-Verfahren, das die explizit sigensténdige Qua-
litdt von Video nutzt, mittels Riickkopplung eine Aufnahme
simultan wiaderzugeben und damit eine Wechselwirkung
von Situation und Abbild zu ermbglichen. Die Befragung
der Wirklichkeit setzte das Medium als Transportvehikel
ein, um eine auBerhalb des Mediums sich befindende
Wirkfichkait darzustellen; diese Fahigkeit der safortigen
Wiedergabe des Sichtbaren war mit partizipatorischen
Ansitzen verbunden, da die aktive Teilnahme der Rezi-
pienten zu einem notwendigen Bestandieil der Kunst-
werkentstehung werden konnte. Das Hinterfragen der
Realitatsorientierung ging so haufig mit der Selbstbecb-
achtung der Aktion einher: Der Narzimus-Aspekt prigte
wasentlich die Kinderstube der Vidaokunst.

Die Faszination des sigenen Abbilds als Entdeckung des
medialen ichs? Erstmals kann sich der Mensch augen-
blicklich in Bewegung sehen, ohne sich anzublicken: Er
kann sich sehen, ohne sich anzuschauen. Denn konsti-
tuiert unsere ganze Erwartung, Bewegung, die Erregung
unserer Muskeln und der Eingeweide uns als Prisenz,
wird diese innere Grenze einzig durch das Auge regel-
racht durchbrochen. Durch digse zwei kleinen Hirnaus-
stillpungen findet die Losung vom Korper statt; ich sehe
drauBen, bis zu dem Punkt, den ich sehe, gehdren diese
Vor-Stellungen mir. Dies bestimmt den Blick auf den ei-
genen Kérper: Gibt uns das Spiegelbild die Versiche-
rung, uns als Ganzes zu erleben, basient diese Gestalt-
wahrnehmung auf ein Gegeniiber. Der Blick muf3 auf
die eigens Figur lasten, um diese sichtbar bieiben zu
lassen. Wenden wir den Kopf, kdnnen wir uns nicht
mehr sehen, der projizierte Kérper verliert den Ort des
Zusammenhangs.

Dieses Schema wird durch das closed-circuit-Verfahren
durchbrochen. Die QOrientierung des Karpers im Raum ist
aut ein Dreiacksverhéttnis gegriindet: Die Kamera ist das
dritte Auge, die Projektion des Blicks in den Raum. lch
sehe mich, obwohl ich mich nicht anblicke, ich sehe mich
mich sehen. Video, ergo sum. Die Intimitét, die zur eige-
nen Persan hergestallt wird, findet so als Beziehung Au-
ge-Kdmper statt. Diese Fern-Sicht auf den eigenan Kérper
tristet etwas iiber das Dilemma hinweg, daB ich zwar nur
van einem Punkt aus sehe, aber von (berall erblickt
werde. Das Subjekt wird zu etwas im Raum, das sich aus
einer Stellung von Oberflachen zusammensetzt: es objok-
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tiviert sich. Die duBere Obariliche wird zur lkone, diese
haftet Narzi3 als ein Bild seines Kérpers an.

Die Vergegenwirigung des eigenen Subjekis — als Ob-
jektivierung — war ein wesentlicher Bestandtsil, um zu sich
selbst eine Beziehung aufzunehmen. Identitdt von ProzeR
und Zustand, von Handlung und Erfahrung waren das
ideale Ziel, die Utopie: Das Subjekt als Metamarphose, als
sich transformierendes Handeln, das sich im Erleben der
Einheit konstituiert. Das Erleben von Zeit als dauerndes
Jetzt-Erlebnis garantierte Uber diese Identifikation Konti-
nuitat. Handlung wurde als standige Verdnderung thema-
tisiert, Wahrnehmungsgegenwart als sich des Prozesses
bewu it werdender Prozel.

In dieser Hervorhebung der Identitédt lag jedoch schon der
Keim des Bruchs: die Nichtidentitat. Die identitidt des Au-
Ben tragt ihre Gegenseite, ihre Fragmentierung, in sich.
Was sich identifiziert, unterscheidet sich. Auch NarziB
muBte daran scheitern: denn was ich erschaue, kann ich
nicht ergreifen. Es ist nur die QOberfliche, die sich zu
verdoppeln vermag, wahrend der innengerdumige Kdrper
stets bei sich selbst bleiben muB.

2. War ein zentraler Punkt der ersten Phase der Video-
kunst die Beschétiigung mit der Zeit der Selbstgegenwart,
trat in der zweiten Phass als ein Hauptaspekt die Thema-
tisierung der immanenten Zeit des BewufBtseins in den
Vordergrund. Die Faszination fir das eigene Bild lieB
nach; seit ca. Mitte der 70er Jahre verbraeitete sich eins
neue Video-Zeitdsthetik, die Zeit als bild-intern gestaltba-
res Material nutzte. Die Sequenz bot als eigensténdige
{wenn auch unabgseschlossene) Einheit die Grundlage;
der Schritt / die Uberblendung erhielten eine wesentliche
Bedeutung: Durch die Verbindung der ginzelnen Sequen-
zen konnten Konfliktfelder geschaffen werden, die dieser
sigentlich abwesenden Qualitit eine subtile Dimension
zugestanden. In dieser Uneindeutigkeit des Zwischen-
raums bewegte sich das Durchbrechen in neuen Zeitebe-
nen, das Durchschimmaerm anderer Zeitrhume. im Span-
nungsteld von Recycling vorhandener Bitder und Simula-
tion iiber Computeranirmation entstanden
diskontinuierliche Zeitspriinge; auch innerhalb der Se-
quenzen zeigte sich mit Vortiebe eine heterogene Zeit —
sie wurde durch technische Manipulation als verlangsam-
te,. beschleunigte, abgehackte, zitternde, auf-der-Stelle-
tretende, als rickwartslaufende Qualitat prasentiert.

Welche Transformation des Begriffs van Wirklichkeit ma-
nifestiert sich hier? Statt auf nachvollziehbare Kontinuitat
wird auf gesteigerte Komplexitit gesetzt, auf den Charak-
ter der Vorldufigksit und Unbestimmtheit. In der Uneindeu-
tigkell dor Aussage liegl die prinzipielie Offenheit des
assoziativen Feldes, die durch das Gedéachtnis und die
Phantasie vermitielte Prisenz stehen im Vordergrund.
Was eintritt, ist die Vergegenwdrtigung zeitlich nicht vor-
handener Orte: imagindre Zeit. Die Innendifferenzierung
schafft Bereiche, zu denen es keine Schllissel gibt; im
Netzwerk von Motivbeziehungen gibt es keine logische
Verkniipfungen, sondern Korrespondenzen. Das innere
Modell, das sich von der Erscheinungswelt unterschsidet,
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ndhert sich metaphorisch der Verbargenheit des Unbe-
wuliten. Ambivalenz, Symbolisierung, Metaphern des Au-
Ber-sich-Seins stait direkter Prasenz. Das Fehlen eines
Horizonts, dafilr Kontrast und Intensivierung. Die Span-
nung zwischen Erinnerung und Erwartung, die Uberlage-
rung verschiedener Sinnschichten, die Multivalenz der
Assoziationsfelder sind bestimmend fiir das Erleben von
Zait: Zeitertahrung ist zerstreut. Das Medium Video selbst
istzum Spiegel geworden; die projektive Verkorperichung
ist eine Ausstillpung des Leibes in den Automaten. Diese
Innenrdume kénnen gleiten, hinter den Bildern sind wie-
der nur Bilder. Die bruchstiickhafte, momentanhafte Er-
fahrung verschwindet stindig, wird iiberlager. Zait wird
als Phanomen, als wuchernder ProzeB von einem Augen-
blick zum néchsten thematisiert, der Augenblick als Mitin-
itiator fiir die fluktuierende Bewegung eingesetzt. Wir neh-
men die Position von dem ein, der nicht sieht, wohin der
Weg flthrt. Wir folgen nur.

3. Die Entgrenzung, die mementan in der Videokunst
siattfindet, hat nichts mit den explorativen Strategien des
entgrenzten Kunstbegriffs der Anfange der Videckunst zu
tun. Drang der Computer in der zweiten Phase der Video-
kunst immer stérker in die Pra- und Postproduktion ein,
wird er beim Interaktiv-Video zum eigentlichen Kontaktor-
gan. Gekoppelt mit der technischen Entwicklung der Vi-
deoplatte wurde Ende der 70er Jahre hiermit eine neue
Dimension eréffnet, Zeit in der Videokunst Zeit 2u behan-
dein. Dieses Speichermedium, bei welchem sin beliebiger
Zugriff in beliebiger Reihenfolge mdglich ist, hebt beim
Abspielen die lineare und im Ablauf fesigslegte Zeitstruk-
tur des Magnetbandes auf. Die innera Zeitlichkeit des
Mediums wird so als gegebene aufgeldst: Es werden eine
endliche Anzahl von Sequenzen prisentiert, die vom Re-
Zipienten abgerufen und zusammengesetzt werden kén-
nen. Diese audio-visuellen Bausteine werden (ber die
Bedienung der programmierten Zugriftsstruktur zu einer
eigenen Kenstruktion des narrativen Raumes gefiihrt,

Die Beziehung der Interaktion ist an sich symbiotisch:
Chne unser Zutun bleibt das Bild am n&chsten Punit
der Entscheidung — der néchsten Bifurkation — stecken.
Das Medium Video prisentiert sich als Statisches, als
Angebot ohne Einmaligkeit: diese konstituiert sich je-
weils erst in der Aktion. Multivalenz ist strukturell be-
dingt; das Werk hat eine offene Form — jede Version
entsteht als ProzeB, Struktur ist also Folge des Prozes-
ses. Diskontinuitét wird in Form eines gleichzeitig pra-
sentierten Angebots sichtbar, wobei die organische Zeit
zum Katalysator wird, der fir die Aneinanderreibung der
Sequenzen notwendig ist: Es existiert kein Zeitflu mehr
aufler der der Echtzeit. Das Erleben von Zeit ist 50 nicht
von der Aktion zu trennen; das Primat gehdnt der Ak-
tualitit: Das Wesen des Seins ist das Potential des Wer-
dens, Sein somit Resuftat des Werdens, Die stets je-
weilige Gegenwart bestimmt die Wirklichkeit, dariberhin-
aus existiert keine Zeit. Diese generierte Bilderwelt bigibt
mehr denn je narrativen Strukiuren verhaftet. Es ist die
Identifikation mit dem Helden, die den Weg bahnt, die
uns in die Zwickmihle bringt. Wir greifen in ein fiktives
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Gaschehen ein. Was geschieht bei diesem Verhaftat-
sein? War die erste Phase der Videokunst weasentfich
durch den Aspekt der AuBenrefiexion, die zweite Phase
durch den der Innenreflexion bestimmt, wird hier keine
Distanz mehr geschaffen. Wir erzeugen das Produkt.

Nicoletta Torcelli: Geboren 1957 in Guardia Perticara/ita-
fien, lebt in Freiburg. Studium der Kunstgeschichte, Ge-
schichte und Philosophie. 1980 Beteiligung an der Orga-

nisation der Aussteliung “Buchobjekte”. 1986-90 Lehrid-
tigkeit an der Freien Akademie fir Bildende Kunst Frer-
burg.

Seit 1986 Mitarbeit am Museum fiir Neus Kunst Freiburg,
punktuelle Mitarbeit bei der Medienwerkstatt Freiburg.
Seit 1988 Dissertationsvorhaben (ber Videokunst, seit
1990 Stipendiatin, 1990 Beteiligung an der Erstellung des
Bestandkatalogs des Museums fir Neue Kunst Freiburg.

Video-Time

by Nicoletta Torcelli

0. Smallest particles of time hacked to pieces, in a
continuous addition. The constant transformation of the
screen, at the scorching speed of nanoseconds: the
permanent movement of the movie. The image is unrast
itself.

Moment, change, and process will determine the aesthet-
ics of transition which basically moulds the artistic use of
the medium of video: time will becoma material 1o be
shaped. If this perspective concentrates on dealing with
time within video art, this is because of a dimension of
general relevance. Notions of time are the basis of any
conception of thought — awareness of time is an essential
condition to defing terms like experience, reality, exist-
ence, or subject. The dynamics of an, the constant re-
structuring of the language of art go to manifest trans-
formed experience of this access to reality. Let us track
some ways of this maze...

1. Which art trend can actually affer an official begin-
ning as precisely as this? On 4 October 1965 Name
June Paik used one of the first video recorders availa-
ble in New York to take pictures of the Pope from out
of a taxi, pictures he presented at the same night at the
Café A Go-Go. If we took a closer look at the matter
we could even retrace the exact hour. This is a symp-
tomatic fact: Though video shares the quality of recora-
ing time with film, the recording technique - the eleciro-
magnetic storing of information — shows the specific qu-
ality of videc. The resutting ability of immediatsly
presenting the recorded is the fascinating thing which
characterizes the beginning of video an.

The 60ies important art trends, asking the essential
guestion for the relation between art and reality while
using the de-limited notion of art with happening and
fluxus concerned the product's de-materialization. The
result was significantly moditied 1o the advantage of
realization time; with those art forms the processual
character of the work of art — i.e. the action developing
in the course of time — was constitutive. This notion of
time as a progess and the tendency to equate arlistic
time and lifetime helped to form the basis which shaped
those early years’ video time aesthetics: the formation
of real #me. The unmanipulated machine-type
reproduction process, the undramatic course, the
minimal continued action were deliberately directed
against hacking time to pieces by cutting. The medium
served primarily for the reproduction of a hemogeneous,
unstruciured time, The rejaction of narrative struclures

was related to the demand on authenticity; it was to be
shown what really was, in the senses of sensation and
experience. The experience of time, the sentimenis of
avents as a piece of time lived through meant
emphasizing presence and congentrating an the aspect
of the very present. It has often been the aim of video
ar to convey direct experience of time, the experience
of passing time as a duration. This aesthatics of
boredom stresses presence, the experience of the
moment. It is just this fascination of presence that found
its significant expression in the closed-circuit-process
which makes use of the explicitly independent quality of
video to simultaneously reproduce a take by means of
retroaction, thus allowing for an interaction between
situation and image. The medium used the examination
of reality as a means of transport so as 1o depict reality
outside the medium; this ability of instantaneous
rgproduction of the visible involved paricipation-type
approaches because the receiving persons' aclive
pariicipation could become a vital component of the
development of the work of art. So asking for
orientation within reality was often accompanied by
some sort of self-observation of the action: the aspect
of narcism shaped the nursery of video an significantly.

The fascination provided by the images of curselves
as a discovery of the respective medial self? For tha
first time man is able to watch themselves moving
without loocking at themselves: we can see ourselves
without looking at curselves. For if all our expectancies,
meovements, the stimulation of our muscles and of our
intestines constitute us as presence, this internal
frontier will virtually be broken through by the eye only.
These two small bulges of the brain allow for the
separation from the body; | watch from the outside, until
the point | am able to look at is reached, these
conceptions will remain mine. This determinas the look
at one's own body: if the mirror image ascertains us o
be experienced as a complete thing, this gestalt
perception bases on an opposite. The look will have 1o
rest upon one's own figur so as to keep this figur
visible. If we turn our heads, we cannot see us any
longer, the projected body will be deprived of the place
of coherence.

This structure will be broken by the closed-circuit-process.
The hody's orientation within space is founded on a
ménage a trois: the camera is the third eye, the look’s
projection into space. | watch myself without looking at
me, | watch myself look. Video, ergo sum. The intimacy
established with the self takes place as a relation eye-
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body. This tele-view onto ona's own body helps to console
us in the dilemma of me only watching from one point, but
me being seen from everywhere. The subject will become
something in space that is composed by the position of
surfaces: it objectifies. The outside surface will become an
icon clinging to Narcissus as an image of his body.

The visualization of one's own subject — as an
objectification — was an essential component ta get into
contact with oneself. Identity of process and state, of
action and experience was the ideal aim, utopia: the
subject as a msetamorphosis, as transforming action,
constituing  itself  while experiencing unity. The
experience of time as a constant now experience was
sufficient to guarantee continuity by this identification.
Action was being dealt with as a constant transition,
perceived presence as a process becoming aware of
that process.

This stress of identity, however, bore the seeds of the
break: non-identity. The identity of the outside bears its
opposite — fragmentation. Whatever identifies itself, differ-
entiates. That is why Narcissus failed: for what | look at, |
cannot lay my hands on. It is not only the surface that may
double, while the internally spacicus body will always stay
at itself.

2. An essential peint of the first phase of video art was
dealing with the time of self-presence, then the second
phase saw the new main aspect of dealing with the im-
manent time of consciousness becoming vital. The
fascination for one's own picture slackened: beginning
in the mid-70ies a new video time aesthetics spread. It
used time as a material that was formed picture-inter-
nally. As an independent {though unfinished) unity, the
sequence was the foundation; cut/fade effects got & sig-
nificant meaning: the connection of single sequences al-
lowed for the creation of fields of conflict, which gave a
subtle dimension to this actually absent quality. This
ambiguity of the interspace saw the breakthrough to
new fevels of time, the shimmering of new periods of
time. Discontinued fransitions in time came into being in
the field of tension caused by the recycling of existing
pictures and simulation via computer animation; even
within the sequences a heterogeneous kind of time ap-
peared very often — by technical manipulation it was
presented as a slowed down, accelerated, disjointed,
trembling, time marking, backward running quality.

What kind of transformation of the term realfity is
manifested here? Instead of relying on straight
continuity, complexity — with its temporary and unsettled
character — is chosen. The ambiguity of the statement
implies the openness in principle of the associative field,
the presence conveyed by memory and imagination
existing in terms of time: Imaginary time. The internal
differentiation creates fields which there are no keys for;
in the network of motive relations there are no logical
connections, instead there are conformities. The inside
model, distinguishing itself from the physical world,
approaches the seclusion of the unconscious.
Ambivalence, symbolization, metaphors of being outside
itself instead of direkt presence. The lack of a horizon
instead contrast and indensification. The lension
between memery and expectancy, the overlaying of
different layers of meaning, the multivalence of fields of
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association define the experience of time: fime
experience is scattersd. The medium of video itself has
become a mirror; the projective embodiment is a
protrusion of the body into the automat. Those inner
spaces can glide, behind the pictures there will be
again pictures only. The fragmentary momentary
experience constantly disappears, it gets overlayed.
Time will be dealt with as a phenomenon, as a
proliferous process from one moment to the next, the
moment will be used as a co-initiator for the floating
motion. We take the position of those who do not see
where they are going to. We just follow.

3. The delimitation that at the moment takes place in
video art has nothing to do with the explorative strate-
gies of the delimited an conception at the beginning of
video art. While during the second phase computers in-
creasingly entered pre- and postproduction, they be-
came the actual organ of contact regarding interactive
video. In the late 70ies, linked to the technical develop-
ment of the video disc, a new dimension of treating
time in video art was developed. When played, this
storage medium, with any access to it being possible in
any succesion, neutralizes the linear and process-fixed
time structure of the magnetic tape. Thus the internal
time character of the medium will be dissolved as a
given one: a finite number of sequences will be pre-
sented, which can be recalled and connected by the
receiver. These audiovisual components will be lead 1o
an independent construction of the narrative space via
an operation of the programmed access structure. Basi-
cally, the relation of the interaction is a symbiotic one:
without us taking part the picture will get stuck at the
next point of decision, the next bifurcation. The medium
of video presents itself as something static, as an offer
without uniqueness: the latter will constitute not until the
action starts. Multivalence is due to structure: the wark
ofters an open form - every version develops as a
process, hence structure is a result of the process. Dis-
continuity will be visible in the shape of a simul-
tansously presented offer, with the organic time hecom-
ing a catalyzer required for the string of sequences: any
flux of time has ceased to exist, apart from that of real
time. Thus the experience of time cannot be separated
from the action; the primacy will go lo actuality: the na-
ture of being is the potential of becoming. The respec-
tive presence determines reality, beyond that there is
no time. More than ever, these generated pictures are
rooted in narrative structures. It is the identification with
the hero that prepares the way, that leads us into the
fix. We interfere with a fictive action. What happens
during this state of being rooted In? While the first
phase of video art was primarily determined by the
aspect of an outside reflection, the second was with in-
side reflection. But here distances will not be created
any lenger. We are creating the product.

Nicoletta Torcelli: Born in 1857 in Guardia Perticara/ttaly.
Lives in Freiburg/Germany. Studied history of art and
philosophy. Co-organizer of the exhibition *buchobjekie”
{bookobjects) in 1980. 1986-90 teacher at the Free
Academy of Fine Arls, Freiburg. Since 1986 co-opera-
tion at the Museum of Contemporary Arts, Freburg.
Since 1988 dissertation on video-art, since 1990 scholar-
ship.
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von Mireille Perron

Visuelles Denken verandert sich. Bildliche Darsteliung
spielt nicht mehr nur'mit dem Simulakrurm, sondern auch
mit der Simulation’.

Wihrend Simulakrum Kenfrontation bedeutat (Abbild —
Vorstellung, Subjekt ~ Objekt, Wesen — duBere Erschei-
nungsform, Original — Kopie), gibt Simulation diesas Mu-
ster zugunsten ineraktiver Strategien auf. Als mentale
Haltung zum Erfassen unserer Umwelt erschwert die Si-
mulation die Trennung des Realen und seinar Zeichen in
voneinander unabhéngige Formen. Mehr noch, es I6scht
den Wunsch aus, in diesen Kategorien zu denken. Tatsa-
che ist, daf interaktive Veranstaltungen in den Bereichen
der Medienkunst und der interdisziplindren Kunst in letzter
Zeit zu diesem Zusammenbruch des darstellenden Aus-
drucks beigetragen haben; dieser Zusammenbruch lieB
neue, vitale, symbolische Bezishungen zur Welt entste-
hen. Aufgrund ihrer inhédrenten materiellen Verschieden-
heit werfen diese Kunstformen die Frage nach der Identi-
{atsstruktur des Subjekts und gteichzeitig nach den Me-
thoden zur Vermittlung von Wissen und Geschichte aut?

Der Gedanke der Interaktion ist wohl ein Schlisselelerment
bei der Konstruktion von Darstellungsformen, die weiter
gehen als die seit Plato zugrundeliegende Dichotemie (z.B.
Abbild - Vorstellung). IndenvergangenenJahrzehnten hat
zum Beispiel die franzdsische Sprache Begriffe eingefihrt,
die in den Bereich der Interaktion falten, und die sich mehr
oder weniger entsprechen, wie regardeur (der aktive Be-
trachter), actant (der Teilnehmer) und interactant (eine
Mischung aus Darstelter und Betrachter). Diese Begriffe
haben den eher traditionellen spectateur (Zuschauer) er-
setzt und werden sowohl in der wissenschaftlichen und
linguistischen als auch in der Kunstdiskussion verwendet.
Die neue Terminelogieist aber nur einesdervielen duBeren
Zeigchen des Wandsls, dem sichdie herkémmliche bildliche
Darstellung unterziehen mufte.

Dies bedeutet allerdings nicht, daB die passive Rolle des
Zuschauers nicht schon vorher in Frage gestellt worden
ware. Unter anderen erwdhnt Nietzsche in Die Geburt der
Tragddie aus dem Geiste der Musik den Chor der antiken
griechischen Tragédie im Zusammeanhang mit der Suche
nach einem Ort auBerhaib der bipolaren Zuschauer/Ereig-
nis-Beziehung.3 Es gibt weitere Beispiele aus der Ge-
schichte, im Grunde geht es aber um die Gegenlberstel-
lung Subjekt/Objekt als vorherrschendes Modell in der
westlichen Welt. Erst seit kurzem verbreitat sich Interak-
tion stérker. Deshalb erscheint es jetzt angebracht, Me-
dienkunst und interdisziplindre Kunst nicht mehr als Rand-
oder Einzelarscheinungen anzusehen, sondern als Trieb-
federn der Entwickiung bestimmter Darstellungsaspekte,
die — obwohl schon vorher existant — nicht Dogma bildii-
cher Darstellung waren. Noch sinnvoller ist es, Interaktion
als innere Einstellung zu verstehen, die jetzt bei bestimm-

ten Medien, Veranstaitungen und Objekten auch logisch
erscheint und ohne grofie Schwigrigksitan angenommen
wird. So beschaftigt sich 2.B. der franzésische Thearetiker
Jean-Louis Weissburg mit numerischen Darstellungsfor-
menim Zusammenhang mit Computern, Er definiert inter-
aktive Simulation auf die folgende Weise: “... eine Darstel-
lung, die durch die Aktion des Subjekts entsteht ... ging
bestimmte Position, die das interaktive Subjekt und das
Objekt sainer Aktivitéat verbindet ... Aul diese Weise wird
die Darstellung durch die Auffassung von Raum und Zeit
bestimmt, die ihrerseits durch diese Situation und die
Beschaffenheit der zwischen Subjekt und Objekt herge-
stellten Beziehung (in die etwas eingebracht wird) entwik-
kelt wird.™

Diese Definition legt den Schwerpunkt auf computersimu-
liorte Bilder. Man kann sie aber auch auf andere Darstel-
lungsformen anwenden — einfach als Perspektive, als
symbolische Form, die von der Renaissance-Malerei
liberwiegend verwendet wurde und danach den gesam-
ten darstellenden Bereich besinfluBte.® In hnlicher Wei-
se ist Interaktion heute im groBen Gebiet der Medienkunst
und der interdisziplindren Kunst prasent, als neue Wahr-
nehmungsart der Strukiur des Realen.

Weissburg fligt hinzu, dafB die Position des interaktiven
Subjekts eine Suche nach dem Machbaren lenkt, und daB
das Subjekt durch seine Aktivit4t das Potential des Bildes
erkennt. Mit anderen Worten, es konstruiert den Bereich
Virtualitit. Als Grundelement interaktiver Simulatien sind
unter Vinualitdt vorrangig ortshezogene Digital- und Vi-
deoveftekte gemeint, wo Elektroimpulse in den Schaltkrei-
sen unausgesetzt verlagert werden. Virtualitt laBt sich
durch die Unmittelbarkeit und standige Manipulation und
Modifikation dieser Effekte beschreiben. Das bedeutet,
virtuelle Bildwelten eignen sich als Konversationsform.

Virtualitidt wirft die Frage nach mdglichen Beziehungen
zwischen Phantasievorstellungen und der interaktiven Si-
tuation bei der Schaffung mentaler Bilder auf. Man ist sich
darin einig, da® mantale Bilder und Phantasiebilder virtu-
slle Darstellungen sind, deren Bildschirm die GroBhirnrin-
de ist. Sie sind oft die Quelle kiinstlerischer Darstellung.
Ahnlich der Beschaffenheit des Tagtrdumens, erfindet der
Kinstter Situationen, die von den Grenzen des Unbe-
wuftseins definiert sind. Des weiteren kann Tagirumen
(im Gegensatz zum Traumen im Schlaf) als eine interak-
tive Veraussetzung betrachtet werden, da es in kontrollier-
ter Weise die Mdglichkeiten einer entstehenden Situation
erforscht. Die virtuelle reziproke Handlung ist auf die
Phantasie ausgerichtet. Sie sucht auch geeignete techni-
sche Ausdrucksmittel; daher auch das Auftauchen von
interdisziplindren und madienbezogenen Produktionen.

Indem unendlich viele Entwicklungsmdéglichkeiten ange-
boten werden, impliziert interaktive Darstellung das Vor-
handensein einer Objgkt-Matrix (Bild, Ton, Bewegung),
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deren Struktur die Metamorphose nicht nur akzeptiert,
sondern sie auch hervorruft. Die Virtualitdt eines Bildes
liegt in der materigllen Instabilitdt seinsr Grundstruktur.
Sie liegt auch in den Manipulationsvorgéngen, angeboten
von der Video- und Computertechnologie. Vor allem aber
liegt sie in der Ant und Weise, in der sich ihre Effekte
verteilen, Aber Intaraktion ist mehr als das Spiet mit Virua-
litét; sie hat eine pluralistische Natur, dia sich auch in dan
folgenden Merkmalen ausdriickt: Verlagerung oder Hin-
und Herschwanken zwischen Selbstbezogenheit und
Selbstverdoppelung, Diskontinuitdt, unmittelbarer Aus-
tausch oder Konversationsmodus und Desrealisierung,
Desgleichan ist es eine Darstellungsart, die das Subjekt
zu stirkerer Autonomie ermutigt.

Feministische Theoretikerinnen sind besonders an einer
Untersuchung jener Darstellungsmechanismen interes-
sier, die sich mit dem Subjekt beschéftigen. Zum Beispiel
analysiert Laura Mulvey in ihrer bekannten Arbeit Visual
Pleasure and Narrative Cinemd dis Position der Frau im
klassischen Hollywood-Kine. Wahrend in der allgemeinen
Diskussion die formalen, strukturellen, subjektiven, sozia-
len und ideclogischen Aspekte von Bildern gegeniliberge-
stellt werden, kann der feministische Ansatz sie in giner
einzigen Analyse erfassen. Das feministische Vorhaben,
varschiedens Bezugsworter hinsichtlich der Wunschvor-
stellungen und den einer Sichtbarmachung zugrundelie-
genden Voraussetzungen zu schaffen, ist eine unverzicht-
bare Komponente jeder ernsthaften Erforschung neuer
Arten visueller Darstellung. Wenn wir den Begriff Simula-
tionauf das Auftauchen jenes visuellen Denkens, das eher
auf Interaktion denn auf Konfrontation beruht, anwenden,
dann durfte ein feministischer Ansatz bei unserer Analyse
dieser neuen Artdes Begreifens der Welt von Nutzen sein.

Es kann uns auch nicht (iberraschen, eine wichtige Paralle-
le zwischen Jean-Louis Weissburgs Beschreibung des
interaktiven Potentials computergenerierter Bildwelten und
Teresa de Lauretis’ Analyse des femininen Subjekis im
herkémmlichen Film zuentdecken.” Kurz gesagt, de Laure-
tis meint, daf durch den Verzicht auf die Férderung von
Darstellungsformen, die mit linearem Erzihlen verbunden
sind, der regardeurdazu gebracht werden kann, sich selbst
als Subjekt zu begreifen, das sich nicht auf der Ebene der
unvereinbaren sexuellen Dualitit Mann/Frau bewegt. Frei
nach Héléne Cixous wilrde ein derartiges Vorgehen dan
Zuschauer dazu auffordern, Medusa direkt ins Auge zu
schauen, umdann festzustetlan, daf sietachelt.

Was werden die neusn Mythen ohne Medusa, Odipus und
die Sphinx sein? Diese Frage, die unausgesprochen hinter
den Texten von Teresa de Lauretis und anderen Femini-
stinnen steht, sollte die Grundlage eines jeden Wunsches
nach “anderen” Darstellungsformen sein, Daher auch die
Relevanz der Frage nach dem Wunsch. Wenn erzahlende
Darstellung so gesehen wird (d.h. der Wunsch, sich seibst
als Subjekt zu bestatigen — ein selbstversténdlich mannii-
cher Wunsch), was ist dann die Form des Wunsches ohne
Erzéhlen, ohnelineare Farm? Wie 4Bt sich das schauende
Subjeki aus einem anderen Baum ansprechen? Wie kann
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man das Subjekt an die Grenze des Odipus-Stadiums
bringen, und nichtindessen Zentrum?

De Lauretis zeigt, daB das Erzahlende Verschiedenheiten
aufbaut, genauer gesagt, den in der Sozialgeschichte
verankerten Geschlechtergegensatz in einem jeden Text.
Die Bezeichnung von Erzdhlen und traditioneller Darste!-
lung als QOdipus-Produktionsn impliziert, daB jeder Zu-
schauer gezwungen wird, eine der zwei traditionellen Ge-
schlechterrollen zu wiahlen: die Rollen Held-Mann-
Mensch oder die Andere, Frau-Hindernis—Matrix~Grenz-
bereich. Nichtsdestotrotz stellt de Lauretis fest, daB diese
Positionierung, die kennzeichnend fiir die meisten maskuli-
nen Texte ist, nicht angebracht ist, wenn man an das
Mitwirken jener Frauen denkt, die sich mit verschiedenen
Arendes Erzdhlens beschéftigen. Indem sie sich vorallem
mit Kino auseinandersetzt, versuchi sis, denMechanismus
zu identifizieren, der den weiblichen Zuschauer dazu auf-
forder, sich mit Subjekt-Positionen innerhalb des Erzahl-
tenzuidentifizieren.

Klar ist, daB sich die Zuschauerin nicht auf einen sinfa-
chen, einzigen Identifikationsakt festlegen kann. Wie soll-
te sie sich auch unterhaiten, als Subjekt angesichts einer
Erzghihandlung, die sie in die Rolle eines sexuellen Ob-
jektas setzt und dann zur Figur der Schluszene (z.B. die
the-last-kiss-Situation) erklart? AuBerdem ist die Identifi-
kation schon eine Handlung in sich selbst, ein subjektiver
Vargang, eine Beziehung, in der das Subjekt einen Aspakt
des Anderen assimiliert und sich dadurch verwandelt. Die
Frau kann sich weder villig als trages Objekt und sexuelie
Emptangerin verstehen, noch kann sie sich vollkommen
mit dem Mann-Muster identifizieren. Daraus entwickelt da
Lauretis die folgende Frage: “Wenn man dieser Ansicht in
bezug auf filmischer Identifikation folgt, kénnte man dann
sagen, daR die Identifikation bei den weiblichen Zuschau-
ern alterniert zwischen den Begriffen, die der Apparat ins
Spis! bringt: die Kamerasicht und die Bildschirmdarstel-
lung, das Subjekt und das Objekt des Blickes?"®

Diese Frage entspricht den AuBerungen Weissburgs zum
interaktiven Potential der Computerbilder: “Das Eigenarti-
ge dieses Doppelungsverfahrens ist, daB seine Beschaf-
fenheit seine Existenz leugnet ... das Subjekt siaht sich
stwas gegeniiber, in das es sich selbst einbringt ... Die
Représentation interaktiver Simulation zeigt in autocnomen
Formen die Notwendigkeit, sich darzustellen und eine
Doppelrolle anzunehmen ... Sich selbst zurlickzunehmen
ist tir diese Art 'Selbsigesprach’ unbedingt erforderlich.
Reflexivitat sichert das Zustandekormmen eines Doppels,
dessen Auigabe es ist, den Verdoppslungsvergang zu
unterdricken; die Entscheidung hierfUr bringt die interak-
tive Person zurlick in die gewdhlta Szene. Diese Art der
Représentation st ein sinnvoller Kompromil zwischen der
Negation des Anders-Seins (das Subjekt lenkt das Ge-
schehen und lehnt damit ein unkonirolliertes Anders-Sein
ab) und dem Nichtanerkennen der eigenen Manifestation:
man stellt immer nur sich selbst dar, verdoppelt sich
damit, auch wenn dieses Verdoppeln den Untarschied
zwischen Doppel und Subjekt negiert.”
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Hier tritt bei Weissburg dasselbe Paradoxon auf wie bei de
Lauretis, als diese feststellta, daB zwar eine Frau die
Schauspielerin, die betrachtet oder betrachtet wird, an-
schauen kann, sie sich aber nicht selbst bei der Betrach-
tung dieser weiblichen Figur mit einem eigenen Blick se-
hen kann. Das abwechselnde Einnehmen dieser beiden
Positionen — passiver Zuschauer und aktiver Zuschauer —
ist wahrscheinlich ein sehr komplexer Vorgang. Die subtile
Art dieser Verlagerungen veranlafite die Filmtheoretiker,
sich von der Frage der sexuellen weiblichen Identifizie-
rung abzuwenden, und eine Erkldrung streng aus der
Perspektive des Voyeurs — d.h. der klassischen Position
des maskulinen, heterosexusilen Begehrens — vorzuneh-
men.

Wenn Weissburg von der Eigenartigkeit des Doppelungs-
vorgangs bei der computergestiitzten interaktiven Simula-
tion spricht, sobeschreibt er das auch bei de Lauretis schon
erwdhnte Phanomen, inihrer Analyse des Kinos meint de
Lauretis, daf die Zuschauerin sich gleichzeitig mit dem
Subjekt und Kontext des erzdhlten Geschehens, und mit
der Struktur dieser linearen Handlung und der Strukiur des
Schiusses identifiziert. Diese doppelte figurale Identifika-
tion formt den Handlungsablauf des weiblichen Zuschau-
ers. Aus Weissburgs Sicht ist dies der Reziprozitatsproze
ginesinintaraktive Darsteliung singebundensn Subjekts.

Fiir de Lauretis ist diese doppelte — durch die Schauspie-
lerin vermittalte — figurale Identifizisrung kein Spiegel (wie
varmutet wurde}. Sie funktioniert eher wie sin Prisma, das
das Bild dieser Oszillation zwischen Passivitat und Aktivi-
tdt beugt. De Lauretis halt es fiir méglich, mit diasen
Erzahl-Codes zu spielen, um sie in andere Babnen zu
lenken. Dabei wird der IdentifikationsprozeB des Subjekis
wieder auf eine simultane Ubernahme der zwei Positionen
ausgerichtet, aus denen libidingses Begehren entsteht
_ und die das Odipus-Szenario definieren. Kénnte eine sol-
che Situation den Anfang jener neuen Sprache des Be-
gehrens markieren, fir die Laura Mulvey 1975 eintrat?

Ein Vergleich mit zwei weitaren Texten bestatigt diese
Hypothese hinsichtlich des ZusammenflieBens derinterak-
tiven undder femininen Odipus-Situation. Teresade Laure-
tis, in Desire in Narrative, und Jean-Louis Weisshurg, in
Retour d'image {wobei es um die Zuschauerin bzw. die
interaktive Parsongeht), legenihren Argumenten dhnliche,
von den franzdsischen Psychoanalytikern J. Laplanche
und J.B. Pontalis verfafite Textpassagen zugrunde. De
Lauretis zitiert: "Die Bedsutung des Identifikationsbegrifis,
so meinen Laplanche und Pontalis, ergibt sich aus der
zentralen Rolle, die die Identifikation beim Zustandekom-
men der Subjektivitat spielt: |dentifikation ist nicht einfach
ein physischer Mechanismus unter vielen, sondern Tatig-
keitansich, durch die das menschliche Subjekt entsteht.” 0

Waissburg bezieht sich auf denselben Autor: “In seiner
Phantasie konzentriert sich das Subjekt nicht auf das
Objekt oder dessen Zeichen. Es reprisentiert nicht das
gewlnschte Objekt sich selbst gegeniber, sondern es
wird selbst als Teilnehmer das Handlungsablaufs darge-
stellt, obwohlibhm kein Platz in Form seiner urspringlichen

Wunschvorstellung zugewiesen werden kann.""! {Anm. d.
Verf.: Die urspriingliche Wunschvorstellung bezight sich
auf das erste Lebensstadium, in dem das Subjekt nicht
zwischen sich und der Welt unterscheidet.)

Wie bereits gesagt, meint Weissburg, daf die interaktive
Position sehr starke Bezlge zu Phantasieaktivititen auf-
weist. Er stellt fest: “Dadurch entsteht bei der technologi-
schen Darstellung sine neue Art des Umgangs mit der
Passivitdt/Aktivitat-Dualitdt, wodurch das darstellende
Subjeki eine dargestellte ‘passive’ Form, die fortwahrend
eing “aktive’ Krait zu ihrer Sichtbarmachung bendtigt, an-
imiert. Die animative Aktivitat und die kontemplative Pas-
sivitdt treten abwechselnd in den Vordergrund. So ist
dann also die Formel fiir diesen Darstellungstypus das in
einer spezifischen Art und Weise dargestellie Subjekt. Die
Darstellung interaktiver Simulation schildert eine Szenae,
in der sich das Auge des Schauspielers und das Auge des
Betrachters zu einem einzigen Blick vereinen.”'?

Wieder einmal &hnelt diese Analyse des Subjekts in inter-
aktiver Position auf seltsame Weise der Position der Zu-
schauerin, die den Hollywood-Film so sieht, wie von de
Lauretis baschrieben und im Vorstehenden erértert. Und
eina weitere Nebensinanderstellung scheint hier ange-
bracht zu sein: “... Man kdnnte sagen, daB der weibliche
Zuschauer sich sowohl mit dem Subjekt als auch mit
Raum und Zeit der Erzdhlihandlung idantifiziert. ... Diese
Art der Identifikation erhalt beide Paositionierungen des
Wunsches aufrecht, d.h. sowohl aktive als auch passive
Zielvorstellungen: der Wunsch nach dem Andaren, und
der Wunsch, vom Anderen gewlnscht zu werden."!

Im Lichte dieser Vergleiche scheint die interaktive Position
zur Neusrschaffung des temininen Odipus aufzurufen, Es
gibt hier egin seltsames Paradoxon, wenn man daran
denkt, da Weissburg — wie die meisten seiner Kollegen
in der Wissenschaft — der faministischen Theorie gegen-
{ber taub zu sein scheint. Dieser Widerspruch wird umso
bedeutsamer, wenn berlicksichtigt wird, daB3 neue Bild-
tachnologien meistens Erfindungen von Mdnnern waren,
und hauptséchlich entwickelt worden sind, um militérische
Vorherrschaft zu sichern. Das patriarchalische Reservat
der wissenschaftlichen Farschung hat einen Apparat her-
vorgabracht, der konventionellen Zwecken dient, aber die
Struktur dieses Apparates eignet sich auch zu etwas voll-
kommen anderem. Es ist, als ob die Wissenschaft diesem
Ausflug in das Andere unabsichtlich eine konkrete Form
gegeben hat.

Wir kénnen also die Hypothese aufstellen, daB Medien-
kunst und interdisziplindre Kunst das Potential zum (inter-
aktiven) Konstruieren von Bildern haben, die antworten,
reagisren; Bilder, die uns zwingen, die an sie gestellten
Fragen zu modifizieren. Indem wir uns dem femininan
Odipus nahern, tragen visuslle Ausdruckstormen zum
Autbau einas anderen sozialen Subjekts bei.

Fortan sind die Kinstler aufgerufen, unter Medusas
traumverlorenem Blick eine frgundlichere Konversation
mit der Sphinx anzustreben.
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Anmerkungen:

T Viale englischsprachige Leser versiehen die Begriffe simufacrum
und simulation in ihrer Bedeutung in den Schriften Jean Baudril-
lards. Jedoch ist fur jene, die der franztisischen Theorie in dar
Criginalsprache folgen, Baudrillard nicht der ginzige BezuH. Bau-
dritfards Position wird zudem seit einiger Zeit in Frage gestellt. Zum
Beispiel benutzt dieser Text einen von dem franztisischen Thaore-
tiker Jean-Louis Weissburg, der sich unmittelbar mit Computerbil-
dern beschiftigt, entwickelien Begriff der Simulation.

2 Die Grenzen traditioneller Werkzeuge der Kunstgeschichte wer-
den schmarzhaft splrbar, wenn es um Medienkunst und interdiszi-
ﬂlinére Kunst geht. Wenn das Kunstwerk nicht mehr mit dem

onfrontationsmuster der Darstellung spielt, st es auch nicht mehr
i;ﬂseignel fiir die theoretische Diskussion, die sich an eban diesem

odell ausrichtet. Es wire vorteilhaft fir einen kritischen Text, nicht
nur einfach dber, sondern auch mit dem und/ader wia das visuel-
la(n) Gegenlber zu arbeiten. Es geht nicht mehr um die Frage des
Billi%ens oder MiBbiligens, sondern um die gemeinsame Suche
nach einer Darstallungsform, die sich in einem Zustand unausge-
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setzter Definition befindet. In diesem Fall werden das Erfassen,
das Verfeinern und die Verbreitung von Konzepten, die selbst
interaktiv sind, noch mehr an Bedeutung gewinnen. Kurz gesagt,
die aktive Kunstkritik wird aufgefordent, sich um virtuelle Identitat
mit dem Prozef der visuellen Produktion zu bemiihen.

313 sighe Ausgangstext (d. Ubers.)

Ubersetzung von Jeanlue Svboda Bearbeitung durch Lorne Falk

Mireille Perron: Lebt und arbeitet z.Z. in Montreal. thr
Schaffen wird sowohi in zahireichen Einzelaussteliungen
in Kanada als auch in Gemeinschaftsausstellungen in
Europa und den USA prédsentiert. Sfe erhieit ifiren M.A. in
Kunstgeschichte flr die Arbeit “L a représentation en tran-
sit — Du simulacre & la simuiation interactive” bei René
Payant. Ihre kritischen Texte werden regelmdBig in Kunst-
zeitschrifien verdffentiicht.

When Medusa Smiles

by Mireille Perron

Visual thinking is mutating. Now, representation not only
plays with simulacrum but also with simulation.'

Whereas simulacrum adopts a confrontational modsl
(image—idea, subject—object, essence—appearance, origi-
nal-copy), simulation abandeons this model in favour of
interactive strategies. As a mental stance for apprehend-
ing what surrounds us, simulations makes it more difficult
o separate tha real and its signs into distinct entities.
Better, it arases the desire to think in such terms. Indeed,
recent interactive events in media and interdisciplinary art
have contributed to this breakdown in representational
exprassion — a breakdown which has led to new, vital,
symbolic relationships with the world. Because of their
inherent material diversity, these arn forms question the
construction of the subject’s identity and, at the same time,
the methods for transmitting knowtedge and history.

The concept of intaraction seems to be one of the key
elements in the construction of representational models
that go beyond the constituent dichotomies (eg., image-
idea) that we have lived with since Plato. In racent de-
cades, for example, the French language has introduced
more intgractive terms — more or less equivalent to each
other — such as regardeur (the aclive viewer), actant (the
participant) and interactant(a cross between the actor and
the viewer). These terms have replaced the more tradi-
tional spectateur (the spectator) and are now commonly
used in scientific, linguistic and artistic discourse, This new
terminoclagy is but one of the many outward signs of the
shift undergone by conventional representation,

This is not to say that the spectator’s passive position has
not been challenged before. Amongst others, Nietzsche,
in The Birth of Tragedy referred to the chorus in ancient
Greek tragedy in his search for a gpace outside the bipolar
spectator-spectacle relationship.” There are other histori-
cal examples, but the point is this: the subject—object
confrontation has been the privileged mode of repre-
santation in Westarn society. Only recently has interaction
become more effervescent. it is therefore more relevant to
consider media and interdisciplinary art, not as marginal or
isotated, but as pushing certains aspects of representation

that, although they occurred previously, were not the
“doxa" of visual representation. It is even more productive
to think of interaction as a mental attitude that is now mora
consistently and easily adopted in certain media, events
and objects. The Franch theorist, Jean-Louis Weissburg,
for example, is precccupied with numerical imagination in
raelation to computers. He defines interactive simulation
this way:

“... a representation activated by the action of a subject ...
a particular position linking the interacting subject and the
object of his/her activity ... The representation is thus
determined by the cenception of space and time induced
by this position and the nature of the relationships estab-
lished between the subject and the object in which he/she
invests.

This definition focusses specifically on computer simu-
lated images. However, it can be applied to several othet
modes of representation — just as perspective, a symbolic
form favoured by painting during the Renaissance, sub-
sequently influenced the entire body of representation.5
Similarly, interaction is now evident in the larger spectrum
of media and interdisciplinary art as a difterent way of
concelving the construction of the “real”,

Weissburg adds that the position of the interacting subjest
directs “a search for the passible” and that through his or
her activity, the subject realizes the potential of the image.
Stated differently, he or she caonstructs the instance of
viruality. As a key feature of interactive simulation, virtu-
ality explains the privileged place accorded digital and
video effects, wherg electronic impulses are constantly
displaced in circuits. The nature of virtuality is described
by the immediacy, as well as the constant manipulation
and modification, of these effects. That is, virtual images
are suited to, a conversational mode.

Virtuality raises the problem of the possible relationships
between fantasy and the interactive position in the con-
struction of mental images. It is generally agreed that
mental images and fantasy images are virtual repre-
sentations whose screen is the cerebrat contex. They ars
often the source(s) for artistic representations. Simitar to
the constitution of daydreaming, the artist invents situa-
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tions which are defined by the limits of the unconscious.
Morecver, daydreaming (as opposed to dreaming at night}
¢an be considered an interactive conditian in that it ex-
plores, in a cantrolled manner, the possibility of an evolv-
ing situation. The virtual reciprocal action tends toward
fantasy. It also sesks appropriate technical possibilities for
its expression; hence the emergence of interdisciplinary
and media productions.

By offering an infinity of potentialities, interactive repre-
sentation implies the existence of an “object-matrix”
(image, sound, movement} whose structure not only ac-
cepts metamorphosis but also provakes it. The viruality of
an image resides in the material instability of its support
structure. It also resides in manipulative processes, such
as those offered by videc or computer technology. And it
resides especially in the way its effects are shared. But
interaction does more than play on virtuality; it has a
pluralist nature that also makes use of the following char-
acteristics: translocation or wavering between self-refer-
ence and doubling, discantinuity, immediacy of exchanges
or conversational mode, and derealization. Furthermore, it
is a mode of represeniation encouraging greater auton-
omy in the subject.

Feminist theorists have been especially interested in ex-
amining the mechanics of representation in relation to the
subject. For example, Laura Mulvey's renowned work,
“Visual Pleasure and Narrative Cinema, analysed
women'’s position as defined in classical Hollywood cin-
ema. Whereas dominant discourse often places the for-
mal, structural, subjective, social and ideclogical aspects
of images in opposition to one another, a feminist ap-
proach has the capacity to unite them within a single
analysis. The feminist project of constructing different
terms of reference for desire and the conditions governing
visibility of social subjects is a necessary compenent of
any serious research into new modes of visual repre-
sentation, If we apply the ferm 'simulation’ to the appear-
ance of visual thinking that is based on interaction rather
than confrontation, a feminist approach should be useful
in our analysis of this new conception of the world.
Indeed, it should comse as no surprise to discover a mean-
ingful parallel between Jean-Louis Weissburg's descrip-
tion of the intaractive potential of computer imaging and
Teresa de Lauretis’ analysis of the feminine subject's
encounter with mainstream filtm.” Briefly, de Lauretis main-
tains that by ceasing to promote representational modes
linked to linear narrative, one can encourage the regar-
deurto define him/herself as a subject on a different (evel
from that of the irreconcilable, sexual duality of
male/female. To paraphrase Héléne Cixous, such a mech-
anism would invite the spectator to look Medusa right in
the eye and notice that she is smiling back.

What will the new myths be without Medusa, Cedipus and
the Sphinx? This quastion, running beneath the surface of
texts by Teresa de Lauretis and other feminists, should be
the basis of all desire for “other” representations. Hence,
the relevance of raising the question of desire. If narrative
representatian is thought of in this way (i.e., the desire to
confirm oneself as subject — an inevitably masculine
desire), then what is the form of desire without narration,
or linearity? How can the looking subject be addressed
from another space? How can we position the subject at
the edges of the oedipal stage, instead of at its centre?

De Lauretis shows that the narrative establishes differ-
ences and, more precisely, the sexual difference of each
text inscribed in social history. To describe narration and
traditional representation as the production of Qedipus is
to imply that each spectator is forced to choose one of two
sexual positions: the hero—male—human or the Other, the
female—obstacle—matrix—frontier.  Neverthaeless, de
Lauretis abserves that this position, characteristic of the
majority of masculine texts, is inadequate when consider-
ing the compilicity of women dealing with different narra-
tive modes. Concentrating mainty on cinema, she tries to
identify the mechanisms that invite the woman spectator
to identify with subject positions within the narrative.

it is clear that the woman spectator cannot engage in a
simple, unique act of identification. How coufd she
possibly be entertained as a subject in front of a narrative
movement that places her in the position of sexual object
and then declares her the figure of (the narrative's) closure
(eg., "the last kiss” scenario)? Moreover, identification is
itself a movement, a subjective process, a relationship in
which the subject assimilates an aspect of the other and
is thereby transformed. The woman cannot perceive her-
self totally as an inert object and a carnal receptacle, nor
can she identify completely with the masculine model.
This leads de Lauretis to pose the following question:
“Following through this view in relation to cinematic iden-
tification, could we say that identification in women spec-
tators alternates between the terms put into play by the
apparatus: the look of the camera and the image of the
screen, the subject and the object of the gaze?

This question parallels Weissburg'sremarks ontheinterac-
tive potential of computer imaging: “The trick of this dou-
bling process is that its nature denies its own existence ...
the subject faces something he invests himself in ... The
representation of interactive simulation reveals, in autono-
mous forms, the necessity 1o represent and to double
oneself ... Putting oneself at a distance is absolutely
necessary to have this kind of 'self-dialogue’. Reflexivity
ensures the preduction of a double whose function is to
suppress the doubling: the decision to do so projects the
interacting person back to the chosen scene. This mode of
representation is an ingenious compromise betwesn the
negation of otherness (the subject directs the spectacle,
thersby refusing an unmastered otherness} and one's
denied manifestation: one is always representing onesel,
thus doubling oneself, aven if this doubling negates the
difference betweenthe double and the subject.”

Here, Weissburg raises the same paradox described by
de Lauretis when she noted that although a woman can
look at the actress looking or being looked at, she cannot
see herself looking at that female character with an active
gaze. The alternation between these two positions — pas-
sive spectator and active spectator — appears to be com-
plex. The subtlety of this translocation caused cinematic
theorists to abandon the problem of female sexual identi-
fication in film and to define it strictly from the point of view
of the voyeur - that is, the classic position of masculine,
heterosexual desire.

When Weissburg talks about the trick of doubling in com-
puter-based interactive simulation, he describes the same
phenomenon mentioned by de Laurstis. In her analysis of
cinema, de Laurstis proposes that the woman spectator
identifies simultaneously with the subject and the context
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for narrative movement, as well as with the structure of this
linear movement and the structure of its closure. This
double figural identification would form the narrative
process of the woman spectator. From Weissburg's point
of view, this is the process of reciprocity of a subject
engagsd in interactive representation.

For de Lauretis, this double figural identification, which is
transmitted through the actress, does not act as a mirror,
as has been suggested. Rather it acts like a prism,
diffracting the image of this oscillation between passivity
and activity. De Lauretis believes it is possible to play on
these narrative codes so as to divert them, thereby re-
directing the process of identification of the subject
towards a simultaneous recognition of the two positions
that form libidinous desire and define the feminine cedipal
scene. Would such a position represent the beginnings of
that new language of desire advocaled by Laura Mulvey
in 19757

A comparison of two other texts reconfirms this hypothesis
concerning the confluence of the interactive and feminine
oedipal positions. Teresa de Lauretis, in “Desire in Narra-
tive”, and Jean-Louis Weissburg, in “Retour dimage”
(dealing with the woman spectator and the interactant,
raspectively) base their arguments on similar passages
written by the French psychoanalyst.J. Laplanche and J.B.
Pontalis. De Lauretis guotes: "The importance of the con-
cept of identification, Laptanche and Pontalis insist,
derives from its central role in the formation of subjectivity:
identification is 'not simply one physical mechanism
among others, but the ogeration itself whereby the human
subject is constituted’.”’

Woeissburg refers to the same authors: “In his fantasy, the
subject does not focus on the eobject or its sign. He does
not represent the desired object to himself, but is himselt
represented as a participant in the scenario, although a
place cannot be assigned to him in the same form as those
in the original fantasy.”’ (Authors note: the original fan-
tasy refars to the first stage of lile, in which the subject
does not differentiate between him/herself and the world.}

As was pointed out earlier, Weissburg suggests that the
interactive position has strong affinities with fantasy activi-
ties. He states: “Thereby, a new way of treating the ‘passiv-
ity/activity' duality occurs in technological representations,
whereby the representing subject animates a represented
‘passive’ which continually requires an ‘active’ force to
reveal itself. The animative 'activity” and the contemplative
‘passivity” alternately come to the fore. In this way, the
formula for this type of representation is the subject repre-
sented in a specific mode. The representation of interactive
simulation portrays a scene uniting the eye of the actorand
the eye ol the spectatorinasinglegaze."? .

Once again, this analysis of the subject in a position of
interaction is oddly similar to the description of the position
of the woman spectator viewing Hollywood film as outlined
by de Lauretis and discussed earlier. And another jux-
taposition seems appropriate here: “... We could say that
the female spectator identifies with both tha subject and the
space of narrative movement... This manner of identifica-
fion would uphold both positionalities of desire, both active
and passive aims. desire for the other, and desire to be
desired by the other.” '3

Anthology

In light of these comparisons, the interactive position
seems to invite the recrsation of the feminine oedipus.
There is a strange paradox here, considering the fact that
Weissburg, like the majority of his colleagues in the scien-
tific community, seems impervious ta feminist theory. This
contradiction becomes even more significant when we
consider that new image technologies are, for the most
part, masculine inventions and were mainly developed to
ensure warlike domination. The patriarchal preserve of
scientific research has produced an apparatus to serve
conventional ends. But the structure of this apparatus can
lend itself to somathing guite different. It is as if scientists
have unconsciously given concrete form to their foray into
the Other.

We can thus hypothesize that media and interdisciplinary
art have the potential of constructing (in the interactive
mode) images that respond, images that force us to modify
the questions asked of them. By opening the door of the
feminine oedipus, some visual expressions thersby con-
tribute to the censtruction of a different social subject.
Henceforth, under Medusa's bemused gaze, artists are
invited to pursue a more friendly conversation with the
Sphinx.

Notes
' Formany English readers, the terms ‘simulacrum’ and ‘simulation’
are currenily understood in relation to the writings of Jean Baudril-
lard. However, for those who follow French theory in its original
language, Baudrillard is not the only reference. Moreaver, Baudril-
lard's position has been chailenged for some time. For example,
this text uses the notion of simulation elaborated by the French
theorist, Jean-Louis Weissburg, who deals directly with computer

aging.
r Tr?e ﬁmitations of art history's traditional tools are acutely falt
when dealing with media and interdisciplinary art. If the artwork no
langer plays with the confrontational model of representation, it is
also no longer adequate for theoretical discourse to be confined to
this same model. It would be to the advantage of the critical text not
simply to wark on, but with andfor ke its visual counterparts. It is
no lengar a matter of approving or disparaging, but rather of
pursuing, in unison, the search far (a) representation whichisin a
state of perpetual definition. In this instance, the comprehension
refinement and diffusion of concapts, which are themseives inter-
disciplinary, become even mare pertinent. in short, the activity of
art criticism s called upon to be virtually identical to the process of
yisual production.
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von Rainer Ganahl, Juni 1980

“‘Ce sont las modes du mouvement qui recoivent tout le
refief sémantique.” Roland barthes, Systéme de la mode,
Paris 1967, 9.9-10, p.

Wer heute die avanciertesten visuellen Produktionen stu-
dieren méchte, muB nicht mehr bei marginalisierten Indi-
viduen suchen, sondern nimmt die gelben Seiten der
Branchenverzeichnisse zur Hand, um fir ein Appointment
zu telephonieren oder zu faxen. Tritt man aus dem Lift in
den Empfangsraum, so segelt die Produktion der letzten
zwei Jahre (ber acht, auf Kopfhdhe schwebende Monitore
dem Besucher antgegen, was sclange faszinient, bis eing
Frauenstimme unterhalb der Bildschirme die pyknolepti-
sche Absenz mit einem “Sie wiinschen bitte 7 beendet.
Bis zum Empfang ist der Trailer zweimal passiert, weil die
einzelnen, aneinandergereihten Clips kaum langer als 10
bis 15 Sekunden sind.

Wo ist man, wenn man es mit elektronischer High End
Imagery zu tun hat? Die einschlagige Literatur verweist mit
Vorliebe auf Ore, die mit Lobbyhalls die Euphorik und
Abstraktion von konkreter historischer Erdung gemeinsam
haben: Satelliten, urbi et orbitale Telekommunikationsnet-
ze, {wo dann der Eingeborene in Australien mit dem MIT-
Studenten cross culture via Modem betraibt), Silicon Val-
ley, das Sony Land Japan, der High Resoclution Mega-
screen im Medienpark, die Al-Labs und zuallerletzt die flr
alles herhaltende Zukunft, die es technologisch zu koloni-
sieren gilt. Was all diese Topoi, mit oder ohne dem Préfix
“u-" oder *a-", fast immer gemeinsam haben, ist die myo-
pische Ignoranz gegeniber historischen und geographi-
schen Zusammeanhéngean, samt deren politischen Implika-
tionen. Gerade weil es sich um Immaterialien handsef,
kann und muB materialistisch gedacht werden.

Bevor man in den Bildschirm einsteigt, kann die soeben
gestelite Frage wiederholt werden? Was fiir ein sozialer
Raumwird hier von wem produziert? Wo ist man wirklich,
wenn nicht in den wenigen gut technikgeristeten Akade-
mien, bei Kunst- und Videofdrderstellen oder auf den paar
Festivals? Mann/Fraw/Kind sitzt bestens bedient vor dem
TV-Gerét. Der flexible multinationale Kapitalismus, der
seine Firmen je nach spazio- und finanz-politischer Oka-

nomia von Kontinent zu Kontinent versetzt, immobilisien
zuerst seine Konsumenten durch das Fernsehen. Oder
gehort hier jemand etwa zu jenen High Tech Spezialisten,
die dort arbeiten, wo unter besonderen Sicherheitsvorkeh-
rungen wirklich die innovativsten, wenn auch pragma-
tischsten visuellen Forschungen betrieben werden?

Aber uns interessiert jetzt nicht so sehr die digitale Kunst
der ebanfalls in Hollywood oder um Hollywood im pastfordi-
stischenlLos Angeles stationierten Department of Defense-
und NASA Research. Vielmehrinteressieren die technolo-
gisch primiliveren, aber zeichenpolitisch elaborierteren
Nachfolgeprodukte fiir die kemmerzielle Bildindustrig,

Mit Corporate Movement méchte ich umschreiben, was
aus dem bewegten Bild nach dem “Movie" geworden ist.
Doch zuerst einige Andeutungen zur Bewegung. Schon
Vertov war klar, daf sich die Kamera bewegen muB. Fir
den Pariser Urbanisten Virilio — der sicherlich in der attrak-
tivstan Medienlandschaft lebt, wo die Videoschirme mit
superkomprimiert defilierenden Kurzinformationen, Unter-
haltung und Werbung den Stadipassagier in fast keiner
Ecke, keiner Passage mehr auslassen — fir Virilio ist
Video- und Infographie nur mehr fa mouvement du mou-
vament, die Bewegung der Bewegung.

Dem Ubergang von'der Phatographie zum Filrm als sinem
vom unbewegten zum bewegten Bild folgt der Ubergang
Film- Video/Infographie als die Passage vom bewegten
Bild zur Bewegung der Bewagung. Auf der hardware-Ebe-
ne spielte sich zwischen dem ersten Wechsel bildtech-
nisch wenig ab; die Kamera erhielt, simpel gesagt, nur
gine Art Motor; beim Ubergang zum elektronischen Bild,
das aber immer noch analog operiertg, revolutionierten
sich Kamera und Wiedergabe, was jetzt im digitalen Post-
Kamera Paradigma kulminiert, wo eina Kamera keine
Notwendigkeit mehr darstelit.

Die mouvement du mouvement These wird insbesondere
interessant, wenn man die oben kurz skizzierten technolo-
gischen Voraussetzungen beriicksichtigt. Mit der Infogra-
phie — der informatischen Generierung von Bildern am
Computer — und den nicht-digitalen videographischen to-
ols, die durch dig kontrollierte oder unkontrollierte Manipu-
lation der elektronischen Bildsignale (wips, feedbacks,
windows, Magnete usw.) neue Bilder produzieren,-mitder
Infographie und der Videographie kann prinzipiell von der
Kamera abgesehen werden. Ab diesem Zeitpunkt setzt fur
Virilio die Bewegung der Bewegung ein. Die Bewegung
wird zur reinen Bewegung, die nicht mehr wie beim Filmdie
Metapher des Fliegens evoziert, sondern die des Flottie-
rens in einem Raum ohne Widerstand, chna Atmasphére.
“Lavidéo, c'estje flotte, pasje vole... La vidéo pour moic’est
fe vide” (Virilio 1984). In der Bewegung der Bewegung ist
das bewegte Etwas auf der Strecke geblieben und zur
bloBen Geschwindigkeitinder Leere (le vide) reifiziert.

in diesem sideralen Raum reiner Bewegung, wo sich alles
zur reinen Geschwindigkeit des mouvement du mouve-
mentverwandelt, verschwindet zuerst die filmende Kame-
ra und dann jede Relferenz, so daf nur noch Signifikanten
frei flottieran. Nachdem ein anderer Pariser Kollege die
Theorie der fref fiottierenden Signifikanten schon univer-
salisiert hatte, sozusagen die ganze Well wie im screan
betrachtete, muBte dieser Schritt von Virilio nicht mehr
geleistet werden. In dieser Schwebelage im atmosphére-
losen learen Raum méchte ich die Rede von diesen im-
materiellen Bewegungen von Bewegungen mit efwas
Gravitat befasten.

All diese dromosphérischen Analysen stehen in ihrer Bril-
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lianz den beschriebenen Phanomenen in nichts nach,
sollten aber durch einen semiokratischen (Ohn)Machtdis-
kurs beschwert werden. Die avancierteste bewegte Bild-
praduktion, die sich im widerstandsiosen elektronischen
Orbit konditioniert, ist die der wirklich referenzlos gewor-
denen Werbung fiir Identities von Corporations, zu deren
Geflecht nicht nur die TV-Stationen, sondern auch die
interessenlos tarschenden High Tech Labors und kulturel-
le Ableger wie Museen, Galerien und Non-for-Profit-Gale-
rien zahlen. Corporate Art ist nicht mehr so sehr ein
provokativer Terminus, sondern siner, der Kunstgeschich-
te mit helvetischen CAPITAL-LETTERS in italic schreibt.

Wasdie materialistische Geograghie urm diese boomenden
High Tech Zentren betrifft, also der OFF-SCREEN Land-
schaft, die entvilkert mit fraktaler Akribie wieder simuliant
wird, so treffen diese wie zufallig z.B. in Boston oder Los
Angeies aui einenimmensen ProzeR der selektiven Entin-
dustiialisierung, der anspringenden Zentralisierung und
Konzentration von Kapital, das sich durch sprunghafte
Schiie Bungenund Replazierungenvon Produktionsstatten
in kurzen intervallen superprofitabel optimiert. Typisch ist
aber auch der damit einhergehende Untergang der einst
machtvollen Gewerkschaftsbewegungen mit deren Kon-
trolte (iber die Arbeitsbedingungen in den ebenfalls boo-
menden Unterkollektiviohn-Jobs fir Imigranten, Frauen,
Kinder und solchen, die Gberhaupt keine Wahl mehr haben.

Aber wieder zuriick in die kontrollierbaren, flottierenden
Sphéren des Corporate Movement. Es beschreibt seine
vektoriellen Kurven mit hdchster Prazision und Emotion
und ist interaktiv prézise manipulierbar. Durch die digitale
Wiemaorierung und Weitergenerierung kommt es zu keinen
Informationsverlusten. lhre Sauberkeit bleibt prinzipiell un-
kantaminierbar. Héchstens ein Virus kénnte am Horizont
leidenschaftlich aufsteigen und die Heiterkeit der durch
Velozitat glanzenden Objektile in ihrem Fluxus triiben. Der
superben Sinuositat der konkaven und konvexen Inflektio-
nen sind keine Grenzen gesetzt. Die 3D-moduiierten Fal-
tungen bestehen immer nur aus Qberfldchen, zu denen
sich jede visuelle Textur eignet, deren Grad an Transpa-
renz und Rellexibilitdt wdhibar ist. Zur schwebenden
Sichtbarkeit und Fast-Sichtbarkeit verhelfen diesen Ober-
flachan ebenfalls antigravitational animierbare Lichtquel-
len, direkte und indirekte, punkiuelie und diffuse. Mit dem
Licht kénnen die texturierten Partikel zur Geschwindigkeit,
zur Bewegung der Bewegung werden und so das verfUh-
rende Bild formen.

Je sinnentleerter, abstrakier und edelmetaliener die msist
typographischen Objektile durch die Vitesse und die
Transformationen werden, umsc seduktiver. Alle diese
durch Licht getragenen Tropen komprimieren sich beim
Wenden und Drehen zu Logos, die durch ihre Metamor-
phosen den cinematographischen Schnitt eriibrigan. Das
fransformative Klonen in technologisch realer Zeit intensi-
viert die metabolische Zeit der auf Faszination Konditio-
nierten. So also segeln diesen Betrachtern weniger Pro-
dukte entgegen, als vielmehr zu Bildobjskten gewordens
Naman und/oder deren visuelle Kiirzel; Corporate Logos.
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Diese sind in ihrer kurzgeschlossenen simplen Erschei-
nung komplexe intertextuelle Vehikel in synasthatischen
tandschaften, woerstantinomisches Begehrenund |denti-
fizieren das schattenlose Relief schatft, in dem sich die
Bedeutungen aufs Minimalste zusammenschieben. Die
gesamta manipulierende Narrativitit der Werbung ist im
visuellen, musikalischenund textusllen Réécrire der Logos
inkorporiert. Dieses abstrakt bewegte Erz3hlen, resistent
gegen Interpretation, geschieht permanent, interaktiv und
mitindexikalischer Gewalt. Strategien der Konkreten Poe-
sieund graphische High-End-Technologien ergénzen sich
optimal zur subfilsten Corporate-identity-Schleuder, die in
Zeitlupe durch ihre intensive Immaterialitit direkt mentale
Bilder hierarchisiert. Der manniquin'sche Taumel unter-
scheidetnichtmehr, cbdie selbstidentischen Bewegungen
sich {iber die femininen Poren der Haut oder die zur
marmornen Eingangshalle herangezoomten Unterflachen
vonLetternverschleifen. Plus ca bouge, plus c'estla meme
choseund Gberblendet sich inendloser Transiation.

Bei diesem infinitesimalen Falten entgleiten jede Signifi-
kation in einen indifferent leerlaufenden Semioseprozef,
wo jeder alleing im Fahrzeug sitzt und allg in denselben
Spuren der Autobahnen und Freeways konsumierand vor
sich hinsteuern. Der frei bewegte Signifikant im flattern-
den Kleide der begehrtesten One und Platze der Welt ist
zwar durch die Bildtechnologien der Massenmedien ato-
pisch geworden, erkirt dis Welt nur noch durch sich und
seinesgleichen, bringt aber gerade deshalb die mobilen
Passagiere in ihr zum ideologischen, politischen und ma-
teriglien Stillstand. Das Corporate Movement ats unbe-
wegter Beweger beschleunigt und bremst mit immer wa-
niger Widerstand in immer luftleereren Gegenden seine
Insassen mittels Fernbedienung. Es bewegt sich berall,
wo nur irgendwie Bilder, Bildesbilder und Vorbilder auftre-
len. Wie die Wissenschaft Langsamkeit als Geschwindig-
keit mit niedrigem dromologischemn Wert definiert, so kén-
nen auch alle anderen Langsamkeiten graduell zum Cor-
porate Movement bestimmt werden und das, als wére der

. Corporate Look einer Corporate Woman wie aus einem

videographischen Bildfluf ausgestanzt. Gerade wegen
diesem hybriden Uberlagern und Ineinanderschieben ver-
stérkt sich der Limes zwischen Macht und Ohnmacht,
politischer Reprasentanz und Nicht-Reprasentanz, éko-
nomisch-sozialer Kompetenz und Inkompetenz.

Warum mit nur wenigen Ausnahmen gerade im infographi-
schenBereichfastnurkinstlerischirrelevantes, naives fast
food und sfow food produziert wird, héingt nicht nur mit dem
nach schwierigen Zugang und Umgang der Maschingrig
zusammen. Oft wird das Politische dieser Massenmedien
unterschlagen. Ebenfalls heiBt es, die neuen Produktions-
mittel aus einem tachnologisch, ideclogisch und funktional
diachronen und synchronen Zusammenhang zu verstehen
und das mit den darin gestauten genutzten und ungenutz-
ten Reprasentationsméglichkeiten. Die symbolische Um-
welt f{illt sich atemberaubend von seibst und bedarf keiner
bilderproduzierenden Kreativitdt mehr. Vielmshr muB an
den andernorts elaboriarten bildnerischen Digkurs ange-
kniipftund Obertragungsleistungen erbracht werden.
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Damit zusammenhdngend darf es auch zu keinem Z&-
gern einer Kunstkritik kommen, die glaubt, es miBten
erst neue Kategorien geschaffen werden. Im Gegensatz
zu frilheren Medien, sprechen die bewegten Bilder der
sogenannten Neuen Technologien interaktiv mit dem
User und stellen ungefragt eine Begriffiichkeit bereit, die
in Verbindung mit bisher bew#hrtem analytischen Den-
ken nutzbar zu machen ist. Corporate Movemeant ist als

Terminus ein androgynes Produkt aus dem Bereich der
politischen Okonomie und der Dromologie. Beide Berei-
che sind an die Entwicklung der Produktionsmittel und
Produktionsverhélinisse gebunden und kénnen deshalb
aufeinander projeziert werden. Fiir die analytische Rede
dariber bedarf es gerade nicht der Programmierspra-
¢hen, sondern eines “herkdmmlichen” kritisch materiali-
stischen Instrumentariums.

Corporate Movement

by Rainer Ganahi, June 1990

Whoever wants to have a look at the most advanced visual
productions need not refer to marginalized individuals any
longer, instead they take the yellow pages of the classified
direclories in order 1o arrange an appointment by phone or
fax. Entering the reception room from the elevator, the
visitors are confronted with the last two years’ productions
which come rushing towards them by means of eight
monitors suspended an a level with the head. This fasci-
nates until a female voice from beneath the screens termi-
nates the pycnolaptic absence by saying “What can we do
for you?". When the reception is reached, the trailer will
have been run twice, since the individual joint clips hardly
take more than 10-15 seconds.

Whare are we when it comes to dealing with high end
imagery? Exper literature preferably refers places that
share their euphoria and abstraction of a concrete histori-
cal earth connection with lobby halls-satellites, urbi-et-
orbi-type telecommunication networks (with the Australian
native exchanging cross culture with his fellow-student via
modem), Silicon Valley, Sony-country Japan, the high
resclution megascreen in the media park, Al-labs, and last
of alt the future which will hava to pay for averything, and
which is to be technologically colonized. What is almost
always common about all those topoi — with or without the
prefix “u™ or *a” —is their myopic ignorance towards histori-
cal and geographical relations, including the political impli-
cations involved. Justbecause it is about immaterial things
people will be able and obliged to think materialistically.

Before entering the screen, may the question just asked be
repeated? What kind of social space is going to be pro-
duced, and by whom? Where are we really, if not at the few
technology equipped academies, at art and video promot-
ing institutions, or at the few festivals? Man/woman/child
will sit in front of the TV set, perfectly served. Moving its
companies from continent to continent according to the
respective space- or finance-related palitics of economy,
flexible multi-national capitalism first immobilizes its con-
sumers bytelevision. Oristhere anybody around whois one
of those high tech experts working where the most innova-
five, though most pragmatical visual research work (under
special safely measuras) isdone?

But now our interest doss not primarily concentrate on
digital art produced by the Department of Defense- and
Nasa Research in and around post-Ford Hollywood/Los
Angeles. What is more interesting are those technologi-
cally primitive but more elaborated — in terms of political
signs — successor products meant for commercial images.

In using the term Corporate Movement | want to para-
phrase what has becorne of the animated picture after the
movie. But first some hints on motion. Even Vertov real-
ized that the camera will have to move. To the Paris
urbanist Virilio — centainly living within the most attractive
maedia landscape, with the town-passenger being unable
to avoid those video-screens with their entertainment,
advertisements, and supercondensedly defiling shor-
type information —, to him video- and infography are just /e
mouvement du mouvement, the motion of motion.

The transition from photography to film as a transition from
a fixed to an animated picture is followed by the transition
film-video/infography as a change from the animated pic-
ture to the motion of motion. As for hardware, the first
transition did not bring about much change in terms of
technology; to put it simply, the camara got a kind of
motor; concerning the transition to the (still analogically
working) electronic picture, camera and record were rev-
olutionized, culminating now in the digital post-camera
paradigm with the camera no lenger a necessity.

Taking into account the technological conditions outlined
above the thesis of mouvement du mouvement bacomes
vary interasting. With infography - the informational gener-
ating of images at the computer, and the non-digital video-
graphical tools producing new images by way of a control-
ted or uncontrolled manipulation of the electronic picture
signals (wips, feedbacks, windows, magnets etc.) —, with
infography and videography we canin principle refrain from
using acamera. Atthis moment Virilio sees the beginning of
motion of motion. Metion becomes mere moticn, no fonger
avoking the metaphor of flying {as itis the case with film} but
that of floating within a space without resistance, without
atmosphere. "La vidéo, c’estje flotte, pas jp vale ... Lavidéo
pour moi ¢’est le vide” (Virilio 1984). With motion of motion
that animated something dropped out and reifies to being
mere speedin avacuum {le vide).

In this sidereal space of pure motion where everything
changes to mere speed of mouvement du mouvementfirst
the filming camera will disappear, and then every refer-
ence, so that only significants will keep floating freely.
After another Paris colleagues had universilized the
theory of freely floating significants, Virilio did not have do
s0. Given this state of suspension in a non-atmospheric
empty space, | should like to load some gravity on this
matter of immaterial motion of motion.

All these dromospheric analyses are in no way inferior to
the described phenomenons in terms of brilliancy, but they
should be weighted by a semiocratic discourse on power
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or powerlessness, respectively. The most advanced pro-
duction of images, conditioning itself within the resistlessly
electronical orbit, is the production of advertisements ac-
tually without reference by now for identites of Corpora-
tions, the network of which not only comprises TV-stations
but also the uninterestedly researching high tech labs and
cultural offshoots like museums, galleries, and nen-profit-
galleries. Corporate Art has ceased to be a merely provo-
cative term, by now it is an expression writing art history
with Helvetian CAFPITAL-LETTERS in italics.

As for the materialistic geography of those booming high
tech centres, i.e. the OFF-SCREENlandscape, being
depopulated and then re-simulated by fractal meticulous-
ness, those centres happen to mest with an immense
process of selected de-industrialization, of beginning
centralization and concentration of capital which super-
profitably optimizes by way of short-intervalled precipitous
shutdowns and re-placements of production centres.
Another typical feature is the accompanying decline of the
former powerful union movements alongside their controt
of working conditions concerning the under tariff jobs for
immigrants, women, children, and those persons who do
not have any choice whatscever.

But let us go back to the controllable floating spheres of
Corporate Movement, It draws its vectorial curves with the
highest precision and emction imaginable, and it is pre-
cisely manoeuverable as regards interaction. Due o digi-
tal memorizing and continued generating there will be no
loss of information. In principle their cleanness will remain
uncontaminatable. At most there might be a virus rising
passionately on the horizen and casting a cloud over the
flux-related cheerfulness of the objectils shining because
of velocity. There will be no limits to the superb sinusoidal
character of concave and convex inflections. The 3D-
modulated folds are always composed or surfaces which
any visual texture is suitable for, with the degree of trans-
parency and raflexibility to be chosen. The floating visibility
or non-visibility of these surfaces is provided by sources of
light which are antigravitationally animatable too, direct
and indirect ones, punctual and diffuse anes. By the light
the textures particles are able to become speed, motion of
motion, thus creating the tempting image.

The more meaningless, abstract and precious-metal-
made tha generally typographic objectils becoms due to
vitesse and transiormation, the more seductive they are.
Allthese light-supported tropes compress to resultin logos
while twisting and turning with these logos sparing cine-
matographic cutting because of their metamorphoses.
Transformative cloning within a technologically real time
intensifies the metabolic time of those conditioned for
fascination. Thus those viewers will be less confronted by
products than by names which have become image ob-
jects and/or their visual contraction: Corporate Logos.

These, in their close-circuited simple appearance, are
complex intertextual vehicles within synagstheticat land-
scapes, with only antinomic desire and identification creat-
ing the shadeless relievo which has meanings pushed
together to a minimum. The entire manipulating narrativity
ofadveriising has been incorporatedinto the visual, musical
and textual Aedcrire of the Logos. This abstractly moved
narrating, resistent fo interpretation, is done permanently,
interactively, and by an index-lype violence. Strategies of

Anthology

concrete poetry and graphical high-end technologies are
complementary to each otherin the best possible way. This
leads to form a most subtle corporate identity sling that
immediately sets a hierarchy of mental images by way of
slow motion and its intense immateriality. The manniquin-
type whirl has ceased to differentiate whether the self-iden-
tical movemants slur via the feminine skin pores or via the
beds of letters which have been zoomed in on the marbled
entrance hall. Plus ca bouge, pius ¢'estlameme chose, and
itdissolvesin an endless translationalmetion.

With this infinitesimal folding any signification will slip into
an indifferently running semiotic process with everyone
sitting alone in the vehicle, and all of them consumingly
driving in the same tracks of autobahns and freeways.
Though the freely moved significant, in the fluttering dress
of the places and spots most sought after, has become
atopical due to picture technolegies of mass media, and
though it defines the world only by itself or its equals, it —
just because of this — brings the involved mobile pas-
sengers to a standstill, in ferms of ideology, politics, and
material. Applying remote contral, the Corporate Move-
ment, being an unmoved mover, accelerates and slows
down its passengers, meeting with increasingly less re-
sistance in increasingly air-veid surroundings. Wherever
there are pictures, pictures of pictures, and archetypes of
same kind, it moves. Alike science that defines slowness
as speed with a low dromologic value, all the other slow-
nesses can gradually be defined as Corporate Movement,
in a way as if the Corporate Look of a Corporate Woman
had been blanked from a videographic picture flow. Just
because of this hybrid superimposing and telescoping, the
Limes between power and powerlessness, political repre-
sentation and non-representation, economical/social
competence and incompetence strengthens.

The fact that - apart from a few exceptions — it’s just the
infographic field that produces almost only artistically ir-
retevant things, naive fast and slow food, isn't only due to
the still difficult access and handling of the machinery. Very
often the political factor about these mass media is held
back. Too, the new means of production are said to be
understood from a technologically, ideologically and
functionally diachronous and synchronous context by ap-
plying the internally stowed — utilized and unutilized —
possibilities of representation. The symbalic environs are
breathtakingly automatically filled, there will be no need of
any picture-producing creativity any longer. On the con-
trary, the sculptural discourse elaborated at ancther place
will have ta be continued, transfer work will have to be done.

In this respect there must not be any hesitation by the art
critics, who believe that first new categories will have to be
set up. Contrary to former media the animated pictures of
the so-called New Technologies speak to the user in an
interactive way, without being asked to set up a cencep-
tual term that can be made utilizable, in connection with
analytic thinking proven so far. Corporate Movementas a
term is an androgynous product from the field of political
economy and of dromology. Both fields are committed to
the development of means of production and the condi-
tions of production, hence they can be projected onto
each other. Analytic language on that will definitely not
require programmer’s languages but a conventional criti-
cally materialistic instrumentarium.
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Maas, Georg
Maitland-Carter, Kathleen
Mank, Thomas
Markgraf, Mark
Markus
Mars, Tanya
Matrix Mind

Mattuschka, Mara
Maziere, Michael

Mé&ki, Teamu
Media Art Workshop
Meissner, Norbert
Mind, Matrix

Muller, M.
Musikprojekt MGnchen
Muihlenbrock, Heiner

Muiller, Matthias
Nakajima, Yo
Nekes, Werner
Nilson, Rob
Nio, Maurice
Noll Brinkmann, Christine
Nooijer, Menno de
Nooijer, Paul de
Nordhott, Hanna

Nurudin, Azian
O'Neill, Pat

______________ 12
______________ 81
______________ 57
______________ 110
______________ 22
______________ 60
______________ 53
______________ 138
______________ 20
______________ 40

150
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e _ 53.
______________ 137
______________ 100
______________ 118
______________ 148
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Autorenverzeichnis

O.Dore __ _ _ _ _ o ____.__ 121 Schreiner, Volker _ ___ _ __ ___ ____ 45
Odenbach,Marcel _ _ __ _ _ ____________ 131 Schunke, Thomas __ 135
Ohtsu, Hatsune _ 71 Schinze,Ingo _ __ _ __ _ __ _ _ __ _ ______ 110
Oja,Joban ___ 53 Schwedess, UlFich _ _ _ _ ____ 15
Crazem,Vito _ _ _ __ _______________ 155 Sempel, Peter _ ___ _____ ___________ 113
Orhaus, Jirgen _ _ _ __ __________ 105 Sendersan, Philip _ _ _ _ _ _ ___ 56
Oser,Pierre __ _ __________________ 148 Shafik, viela ________ 118
Paik, NamdJune _ ___________________ 80 Shimano, Yoshikata _ _ ______ 71
Pape,tngid __ _ _ _______________ 110,148 Sitver, Shelly _ _ __ ________ 83
Pape,Rotraut ________________ 44,109,135 Smart Cursor Production _ _ __ _ _ _________ 134
Parker, Jayne _________ . __________ 61 Smid, Aina _______ 3187
Parker,Kayla _____________________ 7 Smith.NG. ____________ 60
Paterson,Nancy _ _ _ _ __ __ __ __ _ _______ 162 Sook, ParkHee ____ 6
Peacock, Jan _____________________ 35 Spirandelli, Zoltan ___ _ ___ ________ 115,123
Pegrron, Mirede  _ _ _ _ _ __________ ___ 205,207 St James, Marly __ 58,156,157
Peternak, Mikos ___ ________ 98  stansfield,Elsa _________ _________ 35
Pierce, Leighton _______ ___ 37 Stracke,Caspar _ _ _____ ___ ____ 113,123,149
Pihlasvita,Rea ______ 53 Subrin Elisabeth ______ _____________ 94
Poschauko, ﬁans Wermer __ ___ __ _______ 142 Suleiman, Efa _________ 47
Pr.:amann, Heinz ___ _ _ _ - 114 Sweeney, Moira _ _ _ _ __________ ____ 61
Priolo, Beate _______ _ . ___ 43 Swetzoft, Mastha _ _ _ 93
Rag, lHarr_y e 110,122 Tacon, Jean Lovisle _ 97
Hagkln Stiehting _ _ ____ ________ 44,137 Tanaka, Danie! 91
Reitz, Edgar _ __ _ _ _ _ _ _ _ _ __ _ . __ 148 X
Tanaka, Jamice _ _ _ __ __ ___ _ _ _ ____._ _ 93
Renault, Evelyne _ __ _ __ ____ ___ _____ 29 .
Refiig, Mafja-Lene _ _________________ 120 Telscher, Anja __________________ 22,116
Reuth, Pola _______________ " 106 Telscher,Klaus _ ___ _______ ____ 13,105,109
) ST T T T T T T T Thew, Anna _ _ __ _ _ _ ____ 62
Riechers, Achim _ __ __ _ _ _____ 143
Robertshaw, Simon __________ 42  JomanMayfAm ________ . ___ 9
Rokeby, David ___________ 163 Torcelli, Nicoletta _ _ _ ___ _ __ _________ . 200
Rosenbach, Ulrike _ _ _ _ _ _ _ __ _ ___ _____ 133 Tscherkassk.y. P.eter ————————————————— 192
Rodiger, Angeta ____ _____________ 143~ Tsuda Yoshinon _______________.____ 158
Ruttmann, Walther 145 veara, Roi ___________________ __ 53
RGOt o 53 Vasulkas,the _ _ __ _ _ _ _ _ _ __ _________ 82
Rybczynski, Zbig _ __ _ _ _ __ ____ ___ ____ 13 Vedder Maria _ __ _ _ _______________ 137
Sachs, Stephan ____ 23,117 versum Uh _____________ 116,118
Salloum, Jayce 47 Visual Brains (Sei Kazama + Hatsune Ohtsu) _ _ 71,132
Sappok, UN __ 122,134 Vorschneider, R, _ _ _ _ __ _ _ __________ 111
Sasaki,Naruaki _________________ 160  Vrama,Pew____________ . __ 38,135
Saup, Michael ___ _____ _________ 139 Welsh, Jeremy _ __ _ __ _ _ _ _ ___ ______ 36,97
Sausmikat, Ralf o8 Wenner, Dorothee _ _ __ _ _ _ _ __________ 122
Saxena, Gita _______________ o9 Wensierski, Peter _ ______________ 118,188
Schaffler, Axel ________________4og  Wentscher,Herbet _________________ 132
Schier, lka ____ _ o ____ 109 Woestendorf, Reinhard _ __ _ __ ___ _______ 112
Schillinger, Claudia _ _ ___ _ __ _________ 123 Willbrandt, Thomas _ ___ _____________ 28
Schlegelmilch, Karota _ ___ _ __ _ _______ 18,24 Wilson, Anne _ _ __ _ __ __________ 58,156,157
Schlingensief, Christoph  _ _ _ _ ____ ______ 103 Winzertsen,Franz __ ______ __ __ 114
Schmelzdahin __ 113,119 Wolkenstein,Rolf __ _ ___ _________ 110,148
Schmid, Anka _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ o _____ 118 Zander, Frank __ _ _ ________________ 114
Schmied, Lukas __ _ _ _ _ _ _ _ _ __ ______._ 143 Zande, Jule _ __ _ _ __ _ _ _ _ _ _ ________ B4
Schrammpsjr., L Wiga ___________  ___ 154 Zimmermann, Ulrke _ __ 138
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Das Grafik-System

von Colorgraphics / USA

Ein ungewohnlich leistungsféhiges Werkzeug
fiir den anspruchsvollen Gestalter, das neue
Dimensionen erdffnet:

Neben

umfangreichen Grafik - und Paint - Funktionen
unter anderem

2D - Animation, auch mit Echtzeitmglichkeiten
3D - Modeling und Animation

Digitale Bildmisch - Funktion

Maschinen - Kontroll - Funktion mit Rotoscoping
Vector - Layout - System

und dazu ... MORPH

Diese Software Ubernimmt die traditionelle
Cel- Animation in die Computerwelt durch
Phaseninterpolation nach Keyframe - Eingabe

Sowie ... MOSAIC

Das Hard - Disc < Recording - System
zur Aufzeichnung von bis zu 50 sec. D1,
digitales Video

Wenn Sie mehr wissen mdchten oder eine
Vorfiihrung wiinschen, dann sprechen Sie uns an!




