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Reversal Room, installatie in The Power Plant, Toronto, november 2001

in Aernout Miks Reversal Room {2001) vindt alles

- plaats in duplo. De verdubbeling is niet die van
een spiegel: er ontstaan altijd twee afzonderlijke
maar parallelle werelden. Die werelden kunnen
naast of achter elkaar liggen, maar op een be-
paald punt kruisen ze elkaar. We moeten beslis-
sen of die kruising kan worden gezien als een ge-
beurtenis of dat we moeten denken in andere ter-
men die de hele structuur in het spel brengt.
Want alles in Reversal Room is een constructie -
van de dubbelscéne tot het dubbelzien.

Alles in Reversal Room is kunstmatig opgezet

om onze- aandacht te sturen. Binnen die opzet
worden we van nature aangetrokken door dat wat
onze blik trekt: dat wat beweegt; het is tenslot-
te een video-installatie. We vervangen ons eigen
handelen door dat wat we zien - ons eigen ge-
drag door dat van anderen - en zo komen we tot
stilstand voor die bewegende beelden.
Stilzwijgend hebben we al ingestemd met de
conventies die het werk van Mik hun plaats
geven - ten eerste de museale entourage, ten
tweede de bouwkundige behuizing voor de door-
zichtprojectie van de videobeelden, die ons hun

ruimte binnenvoert-en ons daarbinnen houdt.

Want die beelden zijn voor ons de hoofdzaak: om
die te zien zijn 'we hier. Verder verwachten we dat
alles erin gebeurt volgens één van twee stan-
daarden - dat wat we weten van het gedrag ‘in
de buitenwereld' en dat wat we daarvan ervaren

door middel van de bewegende beelden waarin-

film en televisie ons getraind hebben.

Toch is er niets geijkts aan een videoinstalla-
tie van Mik. Het zal ongetwijfeld bekend zijn wat

-er meestal gebeurt in zijn videoinstallatie’s. Je

betreedt een kamer en stuit op een video-scéne.
Er zit iets scheef, het gedrag klopt ergens niet,
maar je lijkt niet te kunnen plaatsen wat er pre- .
cies verkeerd aan is, deels doordat de handeling -
tijkt over te komen als - vrijwel - normaal. Of je
ziet groepen die zich gedragen op rare, zij het
eigenlijk niet uitzonderlijke manieren, waarvan
de. bedoelingen niet duidelijk zijn. Doordat de
handeling geen begin of einde heeft; is er wel
een patroon maar komt er geen vanzelfsprekend
rationeel einde aan.

De meeste videoinstallaties van Mik geven ons
een beeld van een groepsoptreden, maar
Reversal Room, zijn meest complexe werk tot nu
toe, stelt twee tegengestelde scénes naast elkaar
die door een ongewoon element worden ver-
stoord: De ene scéne vindt plaats in een Chinees
restaurant en de andere in een keuken die dui-
delijk niet aan dat restaurant verbonden is. In
het restaurant staan twee blanke mannelijke
klanten elk afzonderlijk op van hun tafel, gaan
tussen de volle tafels op zoek naar de Aziatische
eigenaar of een ober en klampen hen aan, maar
worden vastgegrepen en boven op één van twee
bezette tafels gesmeten. De klanten krabbelen
weer op, kloppen zich af, gaan weer naar hun
tafel, waarna hun slapstick telkens weer opnieuw
begint. De andere eters slaan er geen acht op,
zelfs niet degenen die last hebben van de tafel



die bezwijkt, en die tafel schiet vanzelf weer
overeind en.wordt weer gedekt als het eten
wordt hervat. In de keuken nemen twee groepen
- koks in uniform en keukenhulpjes die daar
horen, gasten in vrijetijdskleding die daar op ver-
boden terrein zijn - dezelfde krappe ruimte in be-
slag, maar ze bestaan vrijwel in verschillende
tijdzones. Terwijl het personeel jachtig eten
klaarmaakt, sturen de lummelende gaten de
boel in de war. Ze zijn zich niet van elkaar be-
wust, ook al volgen de gasten het personeel
soms als een schaduw door de ruimte. Weliswaar
bestaan ze in dezelfde ruimte, maar in de tijd lij-
ken hun werelden elkaar niet te kruisen.

Binnen elke scéne zijn er twee niveaus van on-
derbreking en continuiteit: vechters en eters,
gasten en koks. De twee scénes lijken te worden
verenigd door iets onvertrouwds, ongewoons of
onnatuurlijks, een inbreuk: het vechten in de res-
taurantscéne, de gasten in de keuken. Maar
waarom zouden we ons richten op die inbreuk,
alsof de context niet meer is dan achtergrond bij
de gebeurtenis? We merken op dat het afwezige
of uitgewerkte motief voor de handelingen van
de onruststokers in het restaurant strookt - en
niet strijdig is - met de onachtzaamheid van de

andere eters. De periodieke herhaling van de

vechtpartijen en de bestendige onverschilligheid

van de eters zijn uiteenlopende werkelijkheden

die elkaar kruisen in een andere dimensie, wat
wil zeggen dat het uithreken van de vechtpartij
net zo min een gebeurtenis is als het doorgaan

REVERSAL ROOM

In Aernout Mik's Reversal
Room (2001), everything
proceeds in doubles. This

- doubiing is not mirror-like:

it always produces two sep-

_ arate but parallel realms.

These realms might he con-
tiguous or continuous to
one another, yet somehow
at some point they inter-
sect. We have to decide
whether this intersection
qualifies as an event, or
whether we have td think
about it in other terms that
the whole structure puts
into play. For everything in
Reversal Room is a con-
struction - from its double
scene to its double seeing.
Everything in Reversal

Room has been artificially
fabricated to guide our at-
tention. Within that fabrica-
tion, we are drawn, natural-
ly, to what attracts our
look: to what moves; it is a
video installation, after all.
We substitute what we see
for our own activity-other
peaple's behaviour for our
own - and so we come to a
halt before these moving
images.

_We have already tacitly .
accepted the conventions



van het eten een non-gebeurtenis is. In de keuken
lopen de handelingen van beide groepen parallel,
zonder dat er wisselwerking is en in verschitlend
tempo. (In feite storen de gasten ruimtelijk, ter-
wijl de vechtersbazen in het restaurant het in de

" tijd doen.) Toch zouden we ook kunnen zeggen

dat ze gezamenlijk bestaan, zij het aan weers-
kanten van de weegschaal tussen het dynamische
en het statische, of liever gezegd: het entro-

. pische.

Omdat we ze gezamenlijk krijgen voorgescho-
teld, zoeken we natuurlijk een verband tussen
die twee beeldenreeksen, een soort narratieve re-
latie tussen hun afzonderlijke verhalen. Dit nar-
ratieve verlangen van onze kant wordt door Mik
gedwarsboomd; niet alleen ontbreeki een ver-
bhand tussen de twee (de keuken is niet het ach-
tergrondverhaal bij het restaurant en er is geen
gemeenschappelijke hoofdpersoon), maar erbin-
nen bestaat ook geen afzonderlijk verhaal. Mik
zet de scénes niet op met een begin, midden of
eind; hij plakt lange opnamen achter elkaar. Ook
verkiest hij om niet te monteren, want hij wenst
niet met behulp van montage onze blik te mani-

puleren en een verhaal te vertellen volgens het

traditionele dramatische patroon van versnellen-
de actie, climax en ontknoping. De woede van de
onruststokers in het restaurant volgt bijvoor-
beeld niet de typische curve van een vechtpartij.
Die is meteen alweer gezakt, alsof er iets ont-
breekt aan hun psychologie. In beide delen her-
halen de camera's die onverschilligheid, door te
weigeren zich ook maar ergens op te richten wat
als een gebeurtenis kan worden gezien.

Ik heb nog verzuimd te zeggen wat de hoofd-
gebeurtenis van de installatie is. Reversal Room
bestaat uit twee delen, maar deze delen volgen
elkaar niet ruimtelijk op - we bewegen ons niet
door de ene naar de andere. Het tamelijk onge-
wone is dat de twee delen van het werk etkaar
achtereenvolgens - dat wil zeggen in de tijd -
binnen dezelfde ruimte verdringen. Er gaat een
knop om, bij wijze van spreken, en de installatie
verandert. Milk heeft de installatie zo geconstru-
eerd dat op dezelfde vijf schermen met de door-
zichtprojectie achtereenvolgens fwee reeksen van
vijf gesynchroniseerde beelden te zien zijn. (De
speciaal vervaardigde ombouw waarin de scher-
men zich bevinden omgeeft de toeschouwer met
een twee meter hoge wand met.daarin een brede



that put Mik's worl in
place - first, its gallery set-
ting, second, the architec-
tural housing for the rear-
projection video images
“that leads us into and con-
tains us within their space.
For we take these images
to be primary: they are
what we are here to view.
Furthermore, we expect
‘what happens within them
to conform to either one of
two standards - to what we
know of behaviour "out
there," and to what we ex-
perience of it through the
moving images film and
television have conditioned
" us to. )
Yet nothing is typical in
a Mik video instaliation. No
doubt you are familiar with
what happens in a usual

Mik video installation. You .

enter a room and come
upon a video scene.
Something is askew, the
behaviour is off somehow,
but you can't seem to
place what exactly is wrong
about it, partly because the
activity seems to impart
itself as-almast-normal.
Or you witness groups
bhehaving in odd, though
really unexceptional, rou-
tines whose intentions are
not clear. Having neither a
start nor a finish, the activ-
ity has a pattern but no
obvious rational end to it.
Whiie most of Mik's
video installations offer us
a view on a group's perfor-
mance, Reversal Room, his
most complex work to date,
juxtaposes two opposing
scenes where some uncom-
mon element interferes.
One scene takes place in a
Chinese restaurant and the
other in a kitchen that ob-
viously is not connected to
the restaurant. In the
restaurant, two male white
patrons separately leave
their table, seek out the
Asian owner or a waiter
amongst the crowded
tables and accost them,
only to be manhandled and
thrown on top of either
one of two occupied dining
tabies. The patrons recover,
dust themselves off, retreat
to their table, only to
recommence their slapstick
routine again and again.

The other diners pay no
attention, not even those
inconvenienced by the col-
lapsing table, and the table
pops back up by itself and
is reset as the dinner re-
sumes. In the kitchen, two
groups -uniformed chefs
and kitchen help belonging,
casually dressed guests

. trespassing. - occupy the

same tight space but exist

_atmeost in different temporal
- zones, While the staff bus-

tles, preparing food, the
guests dawdle, messing up.
Each is oblivious to the
other, even though the

__guesis sometimes shadow
the staff around the room.

While they exist in the
same space, their temporal
worlds do not seem to
intersect.

Within each scene there
are two planes of interrup-
tion and continuance: fight-
ers and diners, guests and
cooks. Something unfamil-
iar, unconventional or un-
natural to each scene, an
intrusion, seems to unite
both: the fights of the
restaurant scene, the
guests in the kitchen. But
why should we concentrate
on the intrusion as if the
context is merely back-
ground to its event? We
note that the absence or
exhaustion of motivation in
the actions of the restau-
rant agitators is comple-
mentary, not opposite, to
the obliviousness of the
other diners. The periodic
repetition of the fights and
the continuity of indiffer-
ence of the diners are dif-
fering realities that inter-
sect in another dimension,
which means that the
irruption of the fight is no
more an event than the
continuity of dining is a
non-event.

In the kitchen, the
actions of the two groups
parallel one ancther with-
ocut interaction, in different

“tempos. {Actually, the

guests' interruption is spa-
tial, while that of the fight-
ers in restaurant s tempo-
ral.} Yet we could also say
that they exist together,
though at opposing ends
of the scale between the
dynamic and the static or,



ingang en een smalle uitgang.) Tegelijk met de
omschakeling op de vijf schermen verandert de
lichtkleur in de ruimte en zien we twee kamertjes
achter een doorkijkspiegel zichtbaar worden of
juist verdwijnen. ' -

Beide videoscénes zijn opgenomen met vijf
camera's tegelijk, maar worden beheerst door
een ander soort camera-instelling. In de restau-
rantscéne zoomen de camera's langzaam in en
uit, etk uit een andere hoek ruwweg op &én stuk
van de ruimte gericht, waarbij etk beeld in een
andere verhouding uitdijt en inkrimpt. In de keu-
kenscéne wentelt traag een panorama-shot op
alle vijf de schermen. Deze twee soorten opna-
men worden weerspiegeld in de opbouw zelf:
tijdens het keukenpanorama, als de spiegels de
kamertjes verbergen, is de omringende ruimte
rond; daarna, als de kamertjes zichtbaar worden,
krijgt ze de vorm van een ster en komt de diep-
te van de restaurant-zooms naar voren.

In onze waarneming doen wij die camerabewe-
gingen. zelf nog eens over. Soms zien we onszelf
weerspiegeld als virtuele beelden die aansluiten

bij de panoramaprojecties; andere keren dringen
onze ogen door tot de werkelijke ruimten die
analoog aan de virtuele ruimten van de zoom-
beelden worden geopend. Vlak bij de grond mas-
keren de schermen met de achtergrondprojectie
de scheiding tussen de virtuele ruimte van het
beeld en de feitelijke ruimte waaraan wij deel-
hebben.

Voor de omschakeling tussen de twee scénes
hield ik wel in de gaten wat er op de achtergrond
gebeurde, maar niet vanwege die achtergrond. Na
de eerste schrik van de omschakeling zoek ik nu
naar het gemeenschappelijké tussen het gedrag

_in de twee scénes, naarmate deze zich voltrekken

binnen het parallelle verband van actief/fonver-
schillig en statisch/dynamisch. Toch moeten we
die betrekking niet alleen bezien in de handelin-
gen zelf, maar ook binnen de concepten van het
apparaat als geheel, ten gevolge van de camera-
bewegingen en de ruimtelijke opzet van de in-
stallatie die tezamen ons handelen behelzen.
Niet alleen de virtuele videowerelden lopen pa-
raltel en kruisen elkaar. De betrekkingen die we




nog moeten ontdekken zijn die waardoor we
‘deelhebben aan Miks installaties.

Onze waarnemingen .dienen binnen de ge-
dragsactiviteit te worden geplaatst, maar niet
volgens een vooropgezette verwachting. Als we
Reversal Room betreden moeten we afzien van
elke conventie die we stilzwijgend in acht nemen,
of het nu de taal is van de doelgerichtheid die
het gedrag bepaalt of ons vertrouwen in de nar-
ratieve beschrijving van gebeurtenissen, cok dat
wat wordt herhaald in filmmontages. Mijn samen-
vattingen van de twee scénes bestonden hijvoor-
beeld uit voorvallen die ik vermeldenswaard
vond. Zij ordenden een verhaal dat onbewust
wordt weergegeven door mijn taal, maar ze be-
schrijven niet per se wat er ‘gebeurt'. De opna-
men en de beschrijving hebben in de tijd niet
dezelfde vorm. Het ziet ernaar uit dat ook mijn
beschrijving en Miks videotranscriptie, evenals
de hoofdpersonen van de dissonante keuken-
werelden, in verschillende sferen vertoeven en de
ervaring anders ordenen. _ ‘

De ophouw van de scéne; de opbouw van de

opname; de opbouw van de ruimtelijke opzet; en
dus de opbouw van onze waarneming; het vol-
trekt zich allemaal binnen een mogelijke omke-
ring of reversal. Door twee werkelijkheden op
elkaar los te laten - binnen en tussen de scénes,

en tussen de scénes en ons - toont Reversal
Room nog een omkering: tussen die van het be:
wegende beeld en de passiviteit bij de toeschou-
wer. Maar het &én gaat niet boven het ander;
onze ervaringen lopen uiteen, en blijven ook ge-
spleten in de tijdstroom van het leven.

Philip Monk
Deze tekst is geschreven naar aanteiding van de presenta-

tie van Reversal Room, in een iets gewijzigde ruimtelijke
vorm, in The Power Plant in Toronto, najaar zaot. '

rather, the entropic.
Naturally, since they are
offered together to us, we
seek a refation ‘between
these two series of images,
some sort of narrative con-
nection between their indi-
vidual stories. Mik frus-
{rates this narrative de-
mand on our part; there is
neither a connection be-
tween the two (the kitchen
is not the back story to the
restaurant, and:- no protago-
nist passes between them),
nor are there individuat
stories within them. Mik
doesn't conceive of the
sequences as having a he-
ginning, middle or end; he
loops long takes. As well,
he chooses not to edit, re-
fusing the use of montage
to manipulate our look and
to tell a story following the

traditional dramatic pattern-

of accelerating action, cli-
max and dencuement. For
instance, the anger of the
restaurant agitators does
not follow that of a typical
fight curve. It is already
dissipated from the start as
if something was missing -
from their psychology. The
cameras in both parts
repeat this indifference, re-

fusing to focus on anything

that qualifies as an event.
I have neglected to say
what the . main event of the
installation is. Reversal
Room exists in two parts,
but these parts do not suc-
ceed each other spatially -
we do not move through
one to the-other. Rather
unusually, the two parts
of the work displace each
other successively, i.e.,
temporally, within the same
space. At the flip of a
switch, figuratively speak-
ing, the installation
changes. Mik has engi- -
neered the installation so
that the same five rear-pro-
jection screens will display
two sets of five synched
images successively. (The
specially constructed enclo-
sure, which houses the
screens, encircles the spec-
tator with a two meter high
wall with a wide entrance
and a narrow exit.)
Simultaneous with the
switch en the five screens,
the colour of the lighting

changeés and two small
rooms either come info
view or are hidden by one-
way mirrors. _
Both video seguences
are shot with five cameras
simultanecusly, but a dif-
ferent type of camera shot
dominates each. In the
restaurant scene, the cam-
eras slowly zoom in and
out, all directed from dif-
ferent angies toward rough-
ly one area of the room,
with each image expanding
and contracting at different
ratios. In the kitchen scene,
a panorama shot rotates
slowly on all five screens.
These two types of shots

.are reflected in the archi-

tecture itself: the enclosure
is round when its mirrors
hide the rooms during the

-kitchen panorama; then

becomes star-shaped when
these rooms are revealed,
reflecting the depth of the
restaurant zocoms. We our-

_selves perceptually replay

these camera movements.
Sometimes we see ouy-
selves reflected as virtual
images adjacent to the
panoramic projections; at
other times our eyes pene-
trate the real spaces
opened up analogous to
the virtual spaces of the
zoom images. Flush to the
ground, the rear projection
screens mask the division
between the virfual space
of the image and the actua
space of our participation.
Before the switch be-
tween the two scenes, |
paid attention to what hap-
pened within the frame, no
because of the frame. After
the initial startle of the
switch, | now look for what
is common between the be
haviour of the two scenes
as they figure within the
paratle! relationships of
activefindifferent and
static/dynamic. Yet we neec
as well to look for these
relationships not only in
the actions themselves, but
within the constructs of the
apparatus as a whole as a
result of the camera mave-
ments and the spatial con-
figuration of the instalia-
tion which together impii-

cate our activity. Not only

the virtual video worlds



paraliel and intersect. The
relationships we would
have to discover would be
those by which we partici-
pate in Mik's installations.
Our chservations would
have to be situated within
behavioural activity, but
rnot according to any pre-
conceived expectations. We
would have to abandon
every convention we tacitly
observed in entering
Reversal Room, be it the
language of intentionality
defining behaviour or our"
reliance on narrative for
the description of events,
even that repeated within
the montage of films. For
instance, my summaries of
the fwo scenes were com-
posed of incidents that |
found significant to relate.
They ordered & narrative
my language unconsciously
reproduces, but they do
not necessarily describe
what "happens.” The
shooting does not have the
same temporal form as the
description. It is as.if my
description and Mik's video
transcription also occupy
different realms, like the
protagonists of the mis-

“matched kitchen worlds,

and order experience differ-
ently. o

The construction of the
scene; the consftruction of
the shot; the construction
of the spatial configuration;
and, hence, the construc-
tion of our perception; all
take place within possible
reversals. In jostling two
realities - within the
scenes, between them, and
hetween them and our-
selvas - Reversal Room ex-
poses another reversal: he-
tween that of movement in
the image and passivity in
the viewer. One, however,
has no priority over the

ather; variable, our experi-

ences are always split with-
in the temporal flow of life,

Philip Monk
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