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1 Inleiding: ontrafeling van de problematiek 

Hoe zien de video’s van Lili Dujouri, of het werk van de broers Theys er uit binnen 20 of 30 jaar? Waar zal je terecht kunnen om het te bezichtigen? Wie zal het bewaren, en op welke manier kan het geraadpleegd worden? Moet een nieuw instituut worden opgericht dat dit materiaal moet bewaren of kan die opdracht worden toevertrouwd aan een bestaande instelling of vereniging? 

Moet die ‘erfgoed’-instelling zich buigen over het audiovisuele kunsterfgoed of moet zij zorgen voor het totaal van beeldmateriaal dat op nieuwe dragers is opgeslagen en wat wordt dan het precieze takenpakket?

Dit zijn een aantal van de vragen waarop deze studie een antwoord probeert te formuleren. Archivering, conservering en restauratie van artistieke creaties op elektronische en digitale dragers zijn namelijk kwesties die reeds jaren aangekaart worden door verschillende organisaties en musea in de sector van de audiovisuele kunsten. 
Het bewaren en toegankelijk houden van artistieke creaties op elektronische en digitale dragers vragen om een oplossing, zowel op korte als op lange termijn.

In het verleden werden vanuit enkele initiatieven al voorstellen ingediend of beleidsplannen opgemaakt voor een gestructureerde bewaring, maar de Vlaamse overheid heeft alsnog geen principiële beslissing genomen. 

Zij moet op korte termijn een rationele keuze maken vanuit het besef dat de beschikbare middelen niet versnipperd kunnen of mogen worden en dat de opdracht delicaat is: het gaat immers om een aangelegenheid die verstrekkende gevolgen zal hebben voor een cultureel patrimonium dat, als is het thans in volle ontwikkeling, over afzienbare tijd voor het nageslacht verloren zal gaan als er niet snel ingegrepen wordt.

De Vlaamse overheid vroeg dus aan de steunpunten Initiatief Audiovisuele Kunsten en Initiatief Beeldende Kunsten om een studie uit te voeren die haar de nodige informatie moet verstrekken om het probleem met de nodige kennis van zaken te bestuderen en tot een besluit te komen.

Van in het begin hebben we ervoor geopteerd om de problematiek van archivering en conservering van artistieke audio-visuele creaties als centraal vertrekpunt te beschouwen, met dien verstande dat we meteen enkele pistes uitwerken om deze conserveringstaak ook op langere termijn uit te bouwen naar kunstwerken op nieuwe dragers, en naar het algemene audiovisuele erfgoed. 

We hebben ons dus niet louter beperkt tot de bestaande situatie in Vlaanderen, d.w.z. tot het beschrijven en opsommen van de manieren waarop bestaande instellingen en organisaties in Vlaanderen in dit veld werkzaam zijn, of van het beleidskader en hoe thans middelen voorzien en besteed worden voor de aanpak van deze problematiek.

Dergelijke ad hoc benadering zou onvoldoende uitzicht bieden op een lange termijnvisie en een aantal alternatieven uitsluiten als gevolg van een té pragmatische denktrant.

Onze werkwijze heeft er binnen de studie voor gezorgd dat er in de zoektocht naar een integrale benadering gefocust wordt op zowel de technische, economische, juridische als culturele dimensies. Er wordt ook niet alleen naar ‘kunst’ gekeken, maar ook naar andere beeldsoorten die op de verschillende dragers geproduceerd worden. Dit alles gebeurde echter niet volledig los van de Vlaamse situatie, maar door de specifieke benadering was het mogelijk een afstandelijke blik te hanteren.

1.1 Wat zijn artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers: definiëring

De eerste vraag die zich stelde binnen de studie, is om welk onderzoeksobject het precies ging. Waar ligt de afbakening van videokunst, van artistieke audio-visuele creaties? 

Voor videokunst kunnen we verwijzen naar de definitie die binnen een Nederlands videoconserveringsproject gehanteerd werd: 

‘Onder videokunst worden die beeldende kunstuitingen verstaan waarbij zowel in het productieproces als in de presentatie, video als medium wordt gebruikt’ (WIJERS, G., 2003, p.162).

Vanuit de overtuiging dat conservering van ‘videokunst’ in Vlaanderen binnen een ruimer kader benaderd kan worden, hebben wij besloten volgens deze werkdefinitie te werken: 
De studie handelt over artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers, met een link naar pellicule en interactieve media.

We willen hier wel benadrukken dat de kern van deze studie de conservering van lineaire audio-visuele creaties op elektronische en digitale drager blijft. Van daaruit moet er rekening mee gehouden worden dat de conserveringsdragers in de toekomst zullen evolueren (compressietechnieken en servers). Tenslotte is het belangrijk om nu reeds vragen te stellen hoe niet-lineaire, interactieve en evolutieve digitale kunst in de toekomst moet geconserveerd en gearchiveerd worden. 

Daarnaast is het belangrijk om ook verbanden te blijven leggen met het audiovisuele erfgoed op de drager film. Knowhow over conservering van digitale dragers zal ook in de toekomst belangrijk zijn als men zich vragen stelt over het digitaliseren van film en bovendien is het zo dat kunstenaars hun films willen overzetten naar een digitale drager en deze op die manier verder willen exploiteren, zijn er kunstenaars die zowel met film als met video hebben gewerkt of zijn er voorbeelden van installaties die zowel uit pellicule als uit video bestaan. 

Het is vervolgens opportuun om de verschillende stappen van het wordingsproces van een kunstwerk te onderscheiden.

De eerste stap is de creatie, de productie. Deze gebeurt door de individuele kunstenaar, ofwel in samenwerking met een producent,… Creaties op elektronische en digitale drager zijn kopieerbaar zodat meerdere exemplaren bestaan van één werk, wat belangrijke gevolgen heeft voor de spreiding, verkoop en conservering van een creatie.

De volgende fase in het bestaan van het kunstwerk is de presentatie en spreiding. Deze presentatie kan op verschillende manieren plaatsvinden: éénmalige vertoningen in cultuurcentra of festivals, of vertoningen gedurende een langere periode in het kader van een tentoonstelling. De kunstenaar kan deze presentaties zelf mogelijk maken of kan daarvoor ook een overeenkomst aangaan met een galerie of een distributeur. Ten slotte kan een werk ook verkocht worden aan een publieke of private instelling. In het geval van verkoop aan een publieke instelling (bijvoorbeeld een museum) kan dat museum het werk ook permanent tonen in het eigen gebouw. 

Opdat een kunstwerk gepresenteerd kan worden, moet het in een vertoonbare staat zijn. Hiervoor zijn behoud en beheer nodig. Aangezien het gaat om kopieerbare creaties is conservering en archivering gebaseerd op het bewaren van de master. Dit betekent dat deze master op een (wetenschappelijk) verantwoorde manier bewaard moet worden. Aangezien een kunstwerk op elektronische of digitale drager kan aangekocht worden door meerdere instanties over heel de wereld is het ook niet uitgesloten dat meerdere instellingen de aangekochte submaster zullen conserveren en archiveren in de beste omstandigheden. Dat belet niet dat de kunstenaar of producent de originele master ook moet archiveren en conserveren. 

In vele gevallen bestaan er meerdere kopies die het label ‘master’ dragen en moet worden nagegaan welke band de echte master is, of welke band de beste kwaliteit heeft om als conserveringsmaster te gaan functioneren. 

In geval van schade moet de master gerestaureerd worden. Soms gebeurt dit door het samenbrengen van verschillende banden die in omloop zijn om te kunnen vertrekken van het beste materiaal voor restauratie, of om fragmenten uit verschillende masters samen te stellen. 

Registratie- en archiveringssystemen zijn nodig om dit overzichtelijk te houden.

Dit speelt zich eerder achter de schermen af, en kan onderscheiden worden van creatie, presentatie. Er is sprake van twee verschillende werelden, de wereld van de creatie en presentatie enerzijds, en de wereld van het behoud en het beheer anderzijds. Er werken verschillende denkkaders in de beide werelden, en ze kunnen enkel samen bestaan als er een garantie is dat ze op zich, apart kunnen functioneren.

Hieruit volgt een specifiek conserveringsconcept.

Conservering op zich kan gedefinieerd worden als ’het geheel van maatregelen en handelingen dat er op gericht is de toestand van een voorwerp te consolideren, geconstateerd verval tegen te gaan of verder verval te verhinderen, waarvan men de zekerheid heeft dat het binnen afzienbare tijd zal gaan optreden.’ (WIJERS, G.,2003, p.157)
Vaak is de werkwijze de volgende: de moederband, het originele materiaal
 wordt – al dan niet na reiniging/restauratie – overgezet op een professionele archiveringsdrager, die de nieuwe ‘master’ wordt. Van deze master, die in het archief geplaatst wordt, wordt een submaster gemaakt, die op zijn beurt dient als het exemplaar waarvan kopieën getrokken worden, afhankelijk van het toekomstige gebruik. Deze kopieën – op verschillende dragers – kunnen gebruikt worden voor consultatie, presentatie, promotie,…
De archiveringsmaster is die drager die op dat moment beschouwd wordt als de drager die de beste garanties biedt om te conserveren en te archiveren. Momenteel bestaat er consensus over digitale betacam als archiveringsdrager, maar de ontwikkeling van technologie maakt dat er in de toekomst waarschijnlijk nog betere dragers komen. Indien deze nieuwe drager beter is kan men telkens beslissen om de master van een werk daarnaar over te zetten. 

Wanneer het kunstwerk – of ander audiovisueel materiaal – geconserveerd is, kan het dus op verschillende wijzen gebruikt worden. Men kan er over publiceren, men kan het hergebruiken in een nieuwe montage van een werk of als documentaire, men kan het consulteren in een biblio- of mediatheek, vertonen op een tijdelijke of permanente tentoonstelling, men kan het beschikbaar stellen voor een bruikleen, plaatsen op een internationaal festival, verkopen aan een museum of te huur aanbieden via een distributeur, … 

Deze verschillende vormen van gebruik brengen een andere aanpak van het materiaal, en andere rechten met zich mee. Wanneer men het binnen een erfgoedinstelling enkel archiveert voor de eigenaar – dit kan een museum, een vereniging, een kunstenaar zelf enzovoort zijn – dan heeft men enkel het recht (en de plicht) het materiaal te archiveren, en kan er voor de rest niets anders mee gebeuren. Wanneer men het ter beschikking wil stellen van het publiek, op welke wijze dan ook, dan moeten er duidelijke contractuele afspraken gemaakt worden met de eigenaar. 

Ook verkoop van een werk aan een museum of privé collectie gaat gepaard met specifieke contracten. Distributie- of exploitatierechten, zoals TV-rechten en vertoningsrechten enzovoort, worden vastgelegd in een contract met de auteur of eigenaar en betreffen een ander soort handeling dan conservering of archivering en zijn dus niet noodzakelijk aan elkaar gekoppeld. 

In het pilootproject Videoconservering, uitgevoerd door Montevideo in Nederland (WIJERS, G., 1999, p.10), werden de volgende vormen van gebruik onderscheiden: presentatie, archivering, viewing en educatie, en promotie. 

Voor presentatie, werd een onderscheid gemaakt tussen gebruik in huis en buitenshuis (op eigen initiatief, bruikleen, verhuur) en nagegaan welke richtlijnen voor vertoning, en de plichten van de koper zijn. 

Bij archivering werden de volgende aspecten naar voren geschoven: de houding van de kunstenaar met betrekking tot conservering, restauratie en digitalisering, de betekenis van het werk en de intentie van de kunstenaar, het gebruiken van fragmenten voor een in-huis-catalogus, en de plichten van de koper (passieve conservering). 

Ook voor viewing en educatie werd er een onderscheid gemaakt tussen in-huis en buitenshuis activiteiten. 

Ten slotte ging voor promotie (/distributie) de aandacht naar het al dan niet modificeren en het selecteren van fragmenten (en door wie). 

Presentatie, archivering, viewing en educatie, en promotie/distributie zijn dus verschillende handelingen, die niet noodzakelijk aan elkaar gekoppeld zijn, die kunnen geregeld worden door verschillende instanties voor eenzelfde titel, en die telkens via een contract geregeld worden. 

1.2 Niet enkel techniek: verschillende dimensies

Zoals reeds aan bod kwam, kozen we gedeeltelijk voor een abstracte benadering van de problematiek van archivering en conservering van videokunst. Dit betekent dat we oog hebben voor vier verschillende dimensies.

Ten eerste heeft de problematiek van archivering, conservering en restauratie van audiovisuele producties een technische dimensie. 

Hier denken we aan:

· het bestaan van verschillende dragers (elektronisch, digitaal), de verschillende systemen (U-matic, betacam, VHS,…) en de verschillende status die deze bezitten (master, archiveringskopie, vertoningskopie,…), 

· de randwoorden voor een juiste vertoning (projectievlak, eisen op vlak van apparatuur,…), 

· het gebruik van standaarden, 

· afspeelapparatuur die moet bewaard worden om werk te kunnen kopiëren naar een archiveringsdrager

· optimale klimatologische bewaaromstandigheden voor verschillende dragers, 

Vervolgens komen er ook economische overwegingen bij kijken. Hier gaan het ondermeer over de kostprijs van investering, een juiste infrastructuur, de oorsprong van de financiële middelen (overheid, privé, instellingen,…), de financiële verantwoordelijkheid van verschillende instellingen wanneer bijvoorbeeld conservering (eventueel digitalisering) wordt uitbesteed,…

De juridische aspecten spelen ook een belangrijke rol: de auteur blijft het monopolie behouden op het geven van toestemming voor het maken van kopies en het publiek maken van een werk, maar elke handeling die men met zo’n elektronische of digitale creatie kan maken is voorwerp van een specifiek contract. 

Een laatste dimensie is de culturele dimensie: hoe verloopt de erkenning van de (kunst-)historische waarde van het audio-visuele materiaal, wie heeft invloed op dit proces van betekenisgeving? De artistieke intentie van de kunstenaar, de kadering van het werk in het totale oeuvre van een kunstenaar en in bredere stromingen binnen kunstwereld spelen ook een rol. En last but not least heeft de visie op de ‘toegang’ van de audiovisuele producties invloed op de omgang ermee: nadruk op wetenschappelijke, artistieke of commerciële ontsluiting, toegang voor kunstenaars en het brede publiek,…

Naast deze vier dimensies, spelen ook administratieve, procedurele, organisatorische en beleidskwesties een rol in het construeren van een oplossing (ROTHENBERG, J., 1999).

In de uiteenzetting van de verschillende dimensies kwamen we het concept ‘toegang’ verschillende malen tegen. Toegang heeft hier dus meer dan één betekenis. 
Men wil bijvoorbeeld niet enkel in staat zijn een bepaalde videoband te kunnen opsporen in een collectie, waarvoor men dus een duidelijk registratie- en archiveringssysteem nodig heeft, een databestand met een zoekfunctie, werkend met duidelijke trefwoorden. 
Ook verschillende andere soorten toegang bestaan, zoals wetenschappelijk onderzoek, consultatie door particulieren, bruikleen voor tijdelijke tentoonstellingen of festivals,… Deze laatsten hebben ook met toegang te maken, aangezien men dan een beroep moet kunnen doen op een master om een kopie van te maken op het juiste formaat voor het desbetreffende doel. Toegang heeft dan een bredere betekenis dan enkel de technische mogelijkheid om het werk te consulteren via de juiste apparatuur.

De bespreking van de toegang tot het materiaal brengt ons ook tot het besef dat er verschillende actoren betrokken zijn in het proces van creatie, presentatie, spreiding, behoud en beheer van een artistieke creatie. 

De verschillende actoren die bepaalde handelingen uitvoeren met een werk, werken best zo optimaal mogelijk samen opdat de kunstenaar zijn werk kan bewaren en blijven verspreiden en toegankelijk maken zoals hij/zij dat verkiest. 

1.3 Meer dan video, meer dan kunst: verruiming
Er vond reeds een verruiming plaats door aandacht te besteden aan de vier verschillende dimensies van deze problematiek. Vervolgens willen we een verruiming aanbrengen op het niveau van ‘video’ en van ‘kunst’. Er bestaan namelijk raakvlakken met andere velden, die zowel van de inhoudelijke als van de technische definiëring geen evidente opdracht maken. De meningen daarover zijn verdeeld. 

Er bestaan onder meer raakvlakken:

· binnen het museumveld met conservering van installaties, 

· buiten het museumveld met filmconservering en conservering van andere audiovisuele (omroep)archieven, en met andere reproduceerbare media, zijnde fotografie en grafisch werk (WIJERS, G., 1998).

Om deze verruiming overzichtelijk weer te geven, hebben we deze opgesplitst in twee aspecten: een technisch en een inhoudelijk aspect.

1.3.1 Technische verruiming

Ten eerste werd de verruiming op technisch vlak reeds aangekondigd in de werkdefinitie, waar we oog hebben voor ‘artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers’. Deze artistieke creaties worden dus op verschillende dragers gemaakt. Technische ontwikkelingen door de jaren heen hebben tot het bestaan van verschillende standaarden geleid:

Film (35mm, super 16mm, super 8mm, dubbel 8, negatief, positief, reversal, nitraat, acetaat), analoge video (open reel, U-Matic, 1 duimsband, 2 duimsband, Betacam, Betacam SP, Hi 8, V2000, VHS), digitale video (Betacam SX, V1, V2, DV, mini DV, DVcam, DVD, CD-rom), …
Ook de archiveringsstandaard is door de jaren heen reeds meerdere keren ‘upgegrade’ door de komst van nieuwe technieken en ook naar de toekomst toe kan een verdere upgrade verwacht worden. 

Tenslotte ontstaan er onder invloed van de computer, sofware en internet, nieuwe digitale kunstwerken die niet meer lineair zijn, interactief zijn en evolutief, wat een heel nieuwe archiverings- en conserveringsproblematiek schetst. 

1.3.2 Inhoudelijke verruiming

Op inhoudelijk vlak, kunnen er ook een aantal raakvlakken met verschillende gebieden aangewezen worden. Een toelichting van de verbreding die heeft plaatsgevonden, is heel belangrijk voor de analyse van de situatie.

· Naast ‘kunst’ - gemaakt op allerhande dragers – zijn er nog andere categorieën te onderscheiden. 

· Een tweede categorie betreft de registraties van kunst. Deze kunnen gaan van registraties van performances van individuele kunstenaars, waarbij de tape vaak het statuut van kunstwerk zal verwerven, tot captaties van theater-, dans-, en muziekvoorstellingen, modedéfilés,... Deze captaties kunnen een hoogwaardig statuut krijgen, omdat ze vaak het enige document zijn van een bepaalde voorstelling. 

· Een derde categorie is het documentair materiaal over kunst. Dit kan variëren van TV-programma’s over kunstenaars of kunstwerken tot compilaties voor educatief gebruik.

Ook al wordt hier een driedeling naar voren geschoven, toch zijn er binnen en tussen de categorieën ook nuances en overlappingen mogelijk.

Een voorbeeld. Een ruime opvatting van de term ‘videokunst’ is terug te vinden in de thematische opstelling van de tentoonstelling ‘Dertig jaar Nederlandse Videokunst’ in het Nederlands Instituut voor Mediakunst (8 januari 2003 – 8 maart 2003)
. Binnen de opstelling van die tentoonstelling werd een onderscheid gemaakt tussen vier centrale thema’s: massacommunicatie, registratie, narrativiteit en mediumspecificiteit.

· Binnen massacommunicatie staat de omgang van de kunstenaar met video als mogelijkheid om zelf televisie te maken of te parodiëren en te becommentariëren centraal. 
· Bij registratie wordt video ingezet om een handeling of proces vast te leggen. 

· Het thema narrativiteit sluit aan bij de ontwikkeling in beeldende kunst om meer verhalen te vertellen. 

· Binnen mediumspecificiteit horen werken thuis waarbij artistiek onderzoek geleverd wordt naar de mogelijkheden en de bijzonderheden van deze beeldtaal. 

De opdeling in verschillende artistieke uitingen binnen deze tentoonstelling verschilt reeds van de door ons gehanteerde opdeling videokunst – registraties van kunst – documentaire over kunst.

Er zou nog een stap verder gezet kunnen worden, vertrekkende vanuit het documentair materiaal. In eerste instantie kan dit namelijk over kunst en kunstenaars gaan, maar in tweede instantie kan het aandachtsveld verbreed worden naar cultuur in de brede zin, naar erfgoed. 
Registraties van een Vlaamse kermis, filmpjes over het plattelandsleven van een amateur-filmclub, privé-collecties van cineasten met specifieke hobby’s,… Wanneer we die verbreding aanbrengen, wordt een afbakening haast onmogelijk.

Deze studie geeft geen totaaloplossing, maar wel een aanzet ertoe. Enerzijds gebeurt dit omdat het onhaalbaar is binnen het tijdsbestek van de studie, en anderzijds omdat we ervan uitgaan dat er een oplossing voor kunst kan komen, met oog voor een integrale oplossing voor een breder veld. Een goed doordacht en uitgewerkt conserverings- en archiveringsmodel voor deze materie kan perfect als model dienen voor andere beeldsoorten.

In die context is het nuttig om het geheel te bekijken, samen met de erfgoedsector, samen met andere steunpunten.

2 Status questionis in Vlaanderen

In het Vlaamse veld van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers zijn diverse actoren werkzaam. Kunstenaars en instellingen, collectiewerking en distributie, presentatie en conservering, profit en non-profit, het is allemaal aanwezig.

Voor een overzicht, een stand van zaken van welke instellingen in Vlaanderen op welke manier met videoconservering bezig zijn, werd er eerst aangeklopt bij instellingen zoals argos, het Stedelijk Museum voor Actuele Kunst (SMAK), en het Museum voor Hedendaagse Kunst Antwerpen (MuHKA). Al snel bleek dat er rond deze ‘eerste cirkel’ nog andere plekken waren waar men actief is op aanverwante gebieden. Zo verbreedden we onze aandacht naar het Koninklijk Filmarchief, het Modemuseum, het Vlaams Theater Instituut (VTI) en de Vlaamse Radio- en Televisieomroep (VRT). Ook plekken waar in het verleden aan creatie, vertoning, conservering of archivering van videokunst werd gedaan, passeerden de revue: de Nieuwe Workshop/de Beursschouwburg, de AV-dienst van de KULeuven en de Warande.

Diepte-interviews met vertegenwoordigers van de genoemde instellingen werden aangevuld met diepte-interviews met een aantal kunstenaars en overheidspersoneel
.

Deze diepte-interviews, samen met literatuuronderzoek, analyse van overheids- en andere documenten en publicaties hebben tot de volgende status questionis geleid
.

2.1 Overzicht van de eerste cirkel instellingen die actief zijn op gebied van videokunst

Een eerste cirkel bestaat uit een overzicht van de activiteiten die plaatsvinden in het SMAK, argos en het MuHKA. Deze actoren vertonen ons inziens een belangrijke werking op vlak van videokunst.

2.1.1 SMAK

Ten eerste het Stedelijk Museum voor Actuele Kunst in Gent, het SMAK. Bij de opening in 1999 bleek dat de videocollectie van het museum zich in een alarmerende staat bevond, en dat er dringend werk gemaakt moest worden van een conserveringspiste om dit materiaal niet verloren te laten gaan. Wanneer we gaan kijken welke werking het SMAK vertoont op vlak van videokunst, komen we tot het volgende overzicht.

Een eerste conserveringsproject werd ondernomen in 2001-2002, en volgde op een intern onderzoek in de eigen collectie, dat in 1998 gestart werd (DELAERE, R., 2001 en 2002). Het verliep in samenwerking met het Modemuseum Voor dit pilootproject ‘Conservering van videomateriaal uit openbare collecties’ werd binnen het kader van het museumdecreet subsidies verkregen. Dit pilootproject kwam er vanuit de nood aan actie voor de eigen collectie, én vanuit de samenwerking met het Modemuseum Antwerpen, waar men met dezelfde vragen zat rond videoconservering. 

Binnen dit eerste project werd, na een onderzoeksfase ter voorbereiding, een dubbele piste bewandeld: de autonome kunstwerken werden overgezet naar Digitale Betacam, terwijl het documentair materiaal naar DVCAM gekopieerd werd. 

De overzetting van de autonome kunstwerken werd uitbesteed vanuit de visie dat de aankoop van apparatuur niet relevant was voor een dergelijk kleine hoeveelheid, het nodige machinepark is namelijk voorhanden in een aantal Vlaamse bedrijven.

Voor de overzetting van het documentair materiaal werd wel geïnvesteerd in apparatuur, aangezien er enorme hoeveelheden documentair materiaal gedigitaliseerd dienden te worden.

Van elke gedigitaliseerde band werd een exacte kopie bewaard. Eén exemplaar wordt in het betrokken museum bewaard, de reservekopie wordt op een andere plaats gestockeerd, in de ‘collectie Vlaanderen’
. 

Voor consultatie wordt een server systeem uitgebouwd, met zowel informatie over het materiaal, als de videobeelden zelf. Dit server systeem is echter een toekomstplan, voorlopig werden er van het documentair materiaal MPEG4’s en DVD’s aangemaakt voor consultatie. Er werd binnen dit eerste project 400 uur video van het SMAK en MoMU gedigitaliseerd.

In de aanloop van de aanvraag voor subsidiëring van het vervolgproject, werd er op vraag van de Vlaamse Gemeenschap tijdens vergaderingen met verschillende actoren een poging ondernomen om samen te werken. Omwille van uiteenlopende redenen liep deze samenwerking echter spaak.

Toch diende het SMAK een dossier in bij de Afdeling beeldende kunsten en musea, en ook voor dit tweede project werden subsidies bekomen.

Dit vervolgproject (in uitvoering tijdens 2003) bestaat enerzijds uit de continuering van de digitalisering van het videomateriaal van het SMAK en MoMu, en anderzijds uit een verbreding naar andere instellingen met belangrijke videocollecties.

De aangekochte configuratie voor digitalisering van documentair materiaal biedt namelijk de mogelijkheid om deze dienst ook aan andere instellingen aan te bieden. Wanneer andere instellingen een beroep zouden doen op het SMAK wordt er ook een bijdrage gevraagd om een fonds aan te leggen binnen het nog op te richten ‘Video Platform Vlaanderen’, om het onderzoek op lange termijn uit te bouwen.

Het vervolgproject heeft drie pijlers. De eerste is koepelvorming: het opstarten van een Video Platform Vlaanderen, een koepel die instellingen met een belangrijke videocollectie verenigt. De tweede pijler is inventarisatie. De op te stellen inventaris wordt beschouwd als een essentieel instrument om tot een duidelijk overzicht te komen van het aanwezige materiaal in Vlaanderen, en kan zo leiden tot het uitstippelen van een actieplan voor videomateriaal in Vlaanderen. Voor deze inventarisatie voorzien ze een periode van vier maanden.

Een derde pijler volgt op de tweede: na het opmaken van een overzicht van interessante collecties moet men prioriteiten gaan stellen, niet enkel op technisch vlak, maar ook op inhoudelijk vlak. Hiervoor is onderzoek steeds belangrijk.

Momenteel zit men midden in de realisatie van het vervolgproject. Naar een mogelijk derde project toe, moet er dus verder gewerkt worden aan de reeds uitgestippelde lijnen. Vertrekkend vanuit het gegeven dat een project maximum voor drie opeenvolgende jaren gesubsidieerd kan worden (Marina Laureys, persoonlijk diepte-interview), zal de constructie na het derde jaar een permanent karakter moeten krijgen. Dit platform, dat de vorm kan zijn van dat permanent karakter, moet binnen het kader van een derde vervolgproject verder uitgewerkt worden. Het SMAK is dus vragende partij voor zulk een platform.

Naast de twee conserveringprojecten is het van belang aan te geven dat het SMAK partner is binnen het International Network for Conservation of Contemporary Art, INCCA
. Frederika Huys: ‘Dit internationale netwerk voor hedendaagse kunst bestaat niet enkel uit musea en restauratie-instituten: ook kunstenaars, free lance restauratoren worden erbij betrokken’ (persoonlijk diepte-interview). INCCA bestaat uit verschillende expertengroepen, waarvan ‘videoconservering er één is. Dit internationale netwerk stuurt binnen haar werking ook aan op het construeren van een platform van betrokken instellingen in de respectievelijke landen. Hiervoor is samenwerking met en afstemming op het Vlaamse cultuurbeleid nodig. Door haar deelname aan dit internationale netwerk, vervult het S.M.A.K. een servicefunctie voor het ganse Vlaamse veld.

2.1.2 ARGOS
argos vzw werd in 1989 opgericht om impulsen te verlenen aan de audiovisuele kunsten. Hieronder wordt verstaan: alle vormen van audiovisuele productie, omkadering en vertoog die niet te herleiden zijn tot het cinematografische domein en dus buiten het bestek van de langspeelfilm, kortfilm en klassieke documentaire vallen (ARGOS, 2002a).

Doorheen de jaren werd een werking op verschillende vlakken ontwikkeld: internationale distributie/promotie, vertoning/vertoog, archivering en conservering van magnetische en digitale dragers, mediatheekwerking, een jaarlijks festival en een productieatelierwerking. 

Paul Willemsen: ‘Het is net die integratie van de verschillende werkingen en de kruisbestuiving die daardoor ontstaat, die het interessant maakt, vooral voor de kunstenaar’ (persoonlijk diepte-interview). In 1999 werd argos tentoonstellingen vzw opgericht, om tentoonstellingen en de publicatie van bijhorende catalogi/kunstenaarsboeken mogelijk te maken. Deze tweede vzw is in het kader van de studie rond videoconservering minder relevant, en de verdere bespreking van argos spitst zich dan ook toe op de moederorganisatie argos vzw. 

De videotapes waar argos mee handelt hebben verschillende statuten. Ten eerste zijn er de titels waar argos een distributieovereenkomst mee heeft, ten tweede zijn er de titels die niet in distributie zijn maar passief aanwezig zijn (mediatheek, enkel voor consultatie) en daarnaast zijn er de titels waarmee argos een conserveringscontract heeft. 

Daarnaast is onder meer de videocollectie van De Nieuwe Workshop/Beursschouwburg in 1998 geschonken aan argos. 

Wat conservering betreft heeft argos verschillende initiatieven genomen: 

In 1997 werd reeds een eerste inventarisatie opgesteld van kunstzinnige audiovisuele producties in Vlaanderen. Het resultaat was een dubbele publicatie – een reader en een overzicht – onder de naam “Repertorium kunstzinnige Vlaamse audiovisuele producties”. Deze publicaties waren een neerslag van enkele jaren werk op vlak van inventarisering van Vlaamse audiovisuele kunst. De inventaris biedt een enerzijds een overzicht van de teksten die verschenen zijn over Vlaamse audiovisuele kunst, en anderzijds een overzicht van kunstzinnige producties op verschillende dragers: film, video,cd-rom, website. Er wordt tevens gewezen op de nood aan restauratie en conservering van de werken, en de intentie van Argos om acties te ondernemen om het Vlaamse audiovisuele kunst patrimonium te vrijwaren (DALLON, e.a., 1997a en 1997b).

In 1998 werd dan een conserveringsproject opgezet, waarvan de eerste fase in 2000 beëindigd werd. Deze eerste fase, ‘Rewind’, bestond uit de conservering van een honderdtal film- en videowerken van de jaren ’70, en kwam tot stand met steun van Brussel 2000, Culturele Hoofdstad. Voor Rewind werd niet alleen een beroep gedaan op de kunstenaars zelf, maar werd ook in verschillende bestaande collecties nagegaan welke versies van bepaalde kunstwerken aanwezig waren. Dit gebeurde in het kader van de zoektocht naar de kwalitatief meest hoogstaande versie van het werk, die dient als vertrekpunt voor conservering
. Mira Sanders: ‘Conservering is eigenlijk een soort detectivewerk’ (persoonlijk diepte-interview). 

De uiteindelijke digitalisering van de kunstwerken werd uitbesteed, vanuit de idee dat men een investering in apparatuur niet opportuun is, als er nadien geen middelen overblijven om er effectief mee aan het werk te gaan. Actief op zoek gaan naar kunstwerken genoot de prioriteit.

Een volgende fase bestond in de conservering van het videowerk van Lili Dujourie, daterend van 1972 tot 1982. Dit project, dat mogelijk gemaakt werd door financiële steun van de Cera Foundation,  omvatte niet enkel de conservering van het werk – een beeld-per-beeld restauratie en digitalisering – maar ook een tentoonstelling en een publicatie. Dit alles was mogelijk binnen de veelzijdige werking van argos. 

Het meest recente initiatief in het conserveringsprogramma bestaat uit het project ‘Conservering / digitale duplicatie van een beperkt corpus aan creatieve documentaire producties die deel uitmaken van het Vlaams audiovisuele erfgoed op magnetische drager’. Voor dit project werd eind 2002 een subsidie toegekend binnen audiovisuele kunsten. 

Voor de toekomst wil men bij argos de eerstvolgende jaren de productie van de jaren ’80 en ’90 archiveren en digitaliseren. Om dit binnen een structureel kader te kunnen doen, heeft argos een subsidieaanvraag ingediend voor ‘meervoudige werking’ bij audiovisuele kunsten. Dit dossier is nog in behandeling bij de beoordelingscommissie.

2.1.3 MUHKA

In 2002 werd de missie van het MUHKA geherformuleerd als: ‘het tot stand brengen en actualiseren van een intellectueel en maatschappelijk draagvlak voor hedendaagse beeldende kunst, binnen een hedendaagse context, met een internationale horizon én werking, vanuit een museale hypothese’ (MUHKA, 2002). Een collectiebeleid is een belangrijk deel hiervan, maar niet het enige aandachtspunt: ook het scheppen van een breed draagvlak en het verankeren hiervan assets binnen het publiek domein past binnen deze missie.

Deze verandering van maatschappelijk doel van het museum, en de voorgeschiedenis in de vorm van het ICC
, brengen met zich mee dat men de werken met nieuwe media (terug) centraal gaat stellen. Bart De Baere: ‘Het MUHKA wordt op die manier een dubbel museum. We willen de twee gebieden, zijnde de autonomie van beeldende kunst aan de ene kant, en de bredere vraagstelling van beeldcultuur, in een voortdurende spanning ontwikkelen’ (persoonlijk diepte-interview). Binnen dit kader rondt men trouwens op dit moment een fusie af met het Centrum voor Beeldcultuur en is er een nauwe samenwerking met het Provinciaal Museum voor Fotografie.

Vanuit de nieuwe missie is het wenselijk dat de collectie van het ICC op een verantwoorde manier geconserveerd wordt. Dit is in het verleden echter niet altijd even goed opgevolgd, vandaar dat het stap voor stap zal moeten gebeuren. In die zin bevindt het MUHKA zich in een totaal ander stadium dan het SMAK en argos. 

2.2 Tweede cirkel van instellingen
Naast deze drie instellingen die een relatief omvangrijke werking hebben op vlak van videokunst, kunnen we nog een aantal bijkomende instellingen belichten die, elk op een specifieke wijze, een bijdrage leveren – of geleverd hebben – aan het Vlaamse veld van videokunst / kunstzinnige audiovisuele producties.

2.2.1 Koninlijk Belgisch Filmarchief
Het Koninklijk Belgisch Filmarchief heeft tot doel een collectie films te verzamelen en te bewaren die op esthetisch, technisch en historisch vlak een blijvende waarde hebben, zoveel mogelijk documentatie over de filmkunst bijeen te brengen en de raadpleging van deze films en documenten (met een esthetisch of wetenschappelijk doel) te verzekeren.

Er wordt materiaal verzameld op pellicule. Momenteel beschikt het Filmarchief over een ongeveer 100.000 kopieën van 45.000 verschillende titels
. Michel Apers: ‘Onze prioriteit ligt natuurlijk bij het Belgische materiaal: niet alleen speelfilms, maar ook documentair materiaal, reportages, en alles wat te maken heeft met de natie’ (persoonlijk diepte-interview). Van de meeste titels bezit het Filmarchief geen vertoningsrechten, en bevindt de film zich enkel in het archief ter bewaring. 

De werking van het Filmarchief situeert zich op drie domeinen: conservering, restauratie en vertoning.

Er wordt een absolute voorrang gegeven aan de elementaire taken verbonden aan de conservatie van de verworven collecties: opslag, inventarisering van de aard en fysische toestand van de films, opmeting, fysische classificatie, bescherming door het maken van archiefduplicaten en positieven voor projectie, inrichting, klimatisering en onderhoud van de depots.

Op gebied van restauratie wordt de voorrang gegeven aan het Belgische filmpatrimonium.

Een derde actiegebied, het vertonen, wordt voornamelijk gedaan in het Filmmuseum, een afzonderlijke vereniging die toeziet op de vertoning van films uit de collectie van het Filmarchief in een niet-commerciële context: cultureel, pedagogisch of wetenschappelijk.

Met betrekking tot de vertoning, of de ‘ontsluiting van het archief’, willen we drie verschillende manieren belichten. Ten eerste worden, zoals vermeld, films vertoond in het Filmmuseum zelf. 

Ten tweede bestaat er een lijst van ongeveer 250 films, de ‘Decentralisatie van de hedendaagse en klassieke film’ genaamd. Deze ‘Decentralisatie’ heeft als hoofddoel het geheugen van de film levendig en beschikbaar te houden voor filmvertoners. Dankzij een goede verstandhouding met de filmindustrie heeft het Filmarchief namelijk het recht gekregen de films te vertonen in een niet-commerciële context: cultureel, pedagogische of wetenschappelijk. Dit betekent ook dat men deze films kan huren voor niet-commerciële voorstellingen
. Michel Apers: ‘Het is eigenlijk opgericht om de verschillende taken –archief, distributie en vertoning – gescheiden te houden’ (persoonlijk diepte-interview).

Ten derde is het Filmarchief onlangs, onder impuls van en met subsidies van de Vlaamse Gemeenschap, gestart met een digitaliseringsproject van een aantal relevante Vlaamse films. Het project ‘Kroniek van de Vlaamse Film 1955-1999’ houdt in dat 11 Vlaamse filmklassiekers op DVD worden uitgebracht. Naast de films zelf, bevindt zich op de DVD’s ook bijkomend materiaal: archiefdocumentaire, interview met de makers, archiefbeelden en filmfragmenten die de film situeren in de Vlaamse cultuur- en filmgeschiedenis
. Hiervoor werd samengewerkt met de VRT.

Op internationaal vlak is het Filmarchief lid van het IFFA, de ‘International Federation of Filmarchives’. Eén van de verwezenlijkingen van de FIAF is een ethische code, opgesteld door een werkgroep binnen IFFA. Deze etische code geeft een aantal gedragslijnen aan, die door de FIAF-leden ondertekend werden, en die richtlijnen bieden voor een gezonde werking. Onder meer de culturele vertoning van films, de vrijwaring in het archief van unieke exemplaren, de materiële eigendom van het beveiligingsmateriaal en het moment van ingrijpen bij degradatie van films, wordt hierin besproken. Deze code heeft geen kracht van wet, maar is wel een richtlijn volgens welke men op internationaal vlak te werk gaat. 

Ook is men vanuit het Filmarchief onlangs begonnen aan een Europees onderzoeksproject, FIRST
. Dit onderzoek ‘European Film Heritage and Digital Technologies. A need for Standards’, wordt ondersteund door de Europese Commissie in het kader van het IST Programma. In een aantal werkgroepen worden kwesties van archivering, digitalisering, catalogisering, distributie onder de loep genomen. Met het oog op een brede verspreiding van de opgebouwde kennis, is er hierover een CD-rom in de maak.

2.2.2 Modemuseum
Voor het Modemuseum zijn video’s belangrijke bronnen. 

Naast de collectie van Linda Loppa komt er regelmatig materiaal binnen van het Flemish Fashion Institute (registraties van modedéfilés), en wordt er bij aankoop van stukken vaak videomateriaal meegeleverd. Ook wil het Modemuseum systematisch het werk van een aantal Vlaamse ontwerpers (de ‘zes van Antwerpen’ vooraan) volledig documenteren. 

In het kader van het reeds aanwezige en nog te verwachten videomateriaal, ging men in het Modemuseum op zoek naar een goede aanpak van videoconservering, en ging men aankloppen bij een aantal instellingen. Dieter Suls: ‘We informeerden bijvoorbeeld bij het Filmarchief en de VRT, maar deze instellingen hebben niet echt de rol om zulk een initiatief te gaan ondersteunen’ (persoonlijk diepte-interview).

Uiteindelijk kwamen ze terecht bij het SMAK, waarmee ze een project uitwerkten voor de digitalisering van hun documentair materiaal. Omdat het Modemuseum nog geen erkend museum was, werd de aanvraag door het SMAK ingediend. 

Dieter Suls: ‘In het conserveringsproject waren we een beetje de tegenhanger van het SMAK, omdat zij meer videokunst hebben, en wij met documentair materiaal zitten. Dat geeft aan dat het veel breder gaat’ (persoonlijk diepte-interview).

2.2.3 Vlaams Theater Instituut

Het VTI bestaat vandaag als steunpunt voor de Podiumkunsten, maar is eerder begonnen als plek waar internationale promotie van podiumkunsten heel belangrijk was. Vanuit dat werk ontstond al snel de noodzaak om een goede documentatie aan te leggen. Op die manier is de collectie van het VTI ontstaan.

Naast veel tekstmateriaal, is er in het archief van het VTI ook videomateriaal aanwezig. De inhoud ervan varieert van eenmalige captaties van voorstellingen tot documentaires over theater, theatermakers, dansgezelschappen enzovoort. Het gaat om ongeveer 4500 tapes, waarvan 1000 tapes recentelijk door de VRT geschonken zijn
. Dit videomateriaal kan ter plekke in de bibliotheek geconsulteerd worden, of uitgeleend worden voor educatief gebruik.

De masters van de meeste banden zitten reeds op andere plekken (AV-dienst KULeuven, VRT, theater- of dansgezelschappen,…). Een bijkomend aspect is dat de eigendom van de masters meestal gedeeld wordt door alle betrokken partijen, en in het geval van een captatie van een theatervoorstelling gaat het dan meestal over het VTI, het gezelschap in kwestie, en de AV-dienst KULeuven. Dries Moreels: ‘Je mag dus niets ondernemen – bijvoorbeeld digitalisering – zonder de andere partijen te consulteren’ (persoonlijk diepte-interview).

Dit gegeven, samen met het feit dat het aanwezige materiaal van eerder lage kwaliteit is (VHS), doet het besef rijzen dat een digitaliseringsoperatie geen evidente onderneming zal zijn.

Vervolgens heeft men vanuit de steunpuntfunctie van het VTI zicht op een aantal andere collecties binnen het veld van theatervideo: het Ballet van Vlaanderen, de Muntopera, de Universiteit van Antwerpen, het Stadsarchief Antwerpen en het Archief en Museum voor het Vlaamse Cultuurleven, privé-videasten en een aantal collecties in eigen beheer van de gezelschappen (bijvoorbeeld Rosas en Jan Fabre).

Dries Moreels: ‘Wanneer er voor onze eigen collectie een set-up gemaakt wordt zullen we dit naar zoveel mogelijk mensen die hierbij op één of andere manier betrokken kunnen zijn, communiceren’ (persoonlijk diepte-interview).

2.2.4 VRT
De Vlaamse Televisie- en Radio Omroep heeft een omvangrijk beeldarchief, waarvan de oorsprong dateert van 1953. Het bevat materiaal opdat varieert op vlak van herkomst, inhoud, drager en statuut.

De herkomst van het materiaal kan zowel de VRT zelf zijn, als externe productiehuizen of privé-materiaal. Op dit privé-materiaal komen we later terug.

Vervolgens verschilt de inhoud, waarbij er drie categorieën onderscheiden worden: beelden van de nieuwsdienst, beelden van de sportdienst, en andere beelden. 

Doorheen de jaren is het logisch dat er met verschillende dragers gewerkt werd: van film (8mm, 16mm,…) over U-matic, 2duimsbanden, Betaformaten, D3’s, tot digitale betacam (DE WITTE, 2000).

De verschillende statuten van de banden hangen samen met de herkomst ervan. Wanneer het om eigen materiaal gaat, bezit de VRT vanzelfsprekend alle rechten. Wanneer beeldmateriaal van een externe bron komt, worden er steeds contracten opgesteld, die aangeven aan welke partij bepaalde rechten worden toegekend. 

Zo zijn er bijvoorbeeld een aantal ‘zijdelingse collecties’
 bij de VRT terechtgekomen, in de vorm van een schenking. Erik De Groef: ‘Meestal verloopt het zo, dat de VRT de kosten voor restauratie op zich neemt, het materiaal kopieert en een bruikbare kopie aan de schenker geeft’ (persoonlijk diepte-interview). Het contract wordt vaak geregeld met gedeelde rechten (de VRT krijgt de TV-rechten, terwijl de schenker de culturele rechten behoudt, dit wil zeggen het recht op educatief gebruik en niet-commerciële vertoning). 

Erik De Groef: ‘Die rechten vragen wij als compensatie voor het feit dat ze een mooie kopie krijgen, want zij hebben er vaak de apparatuur niet voor’ (persoonlijk diepte-interview).

Deze overname van materiaal gebeurt slechts als dit voor de VRT inhoudelijk interessant is, wanneer een collectie een bepaald facet van de Belgische geschiedenis belicht, dat nog ondervertegenwoordigd is in het archief (vooral van de periode vóór 1953). 

Vragen voor restauratie en archivering van materiaal vanuit het veld kunnen niet altijd positief beantwoord worden, omwille van gebrek aan middelen
 en ook omdat het niet de kerntaak van de VRT is.

Lieve Van der Straeten: ‘Er zou misschien een centraal meldpunt kunnen komen want we krijgen regelmatig zulke vragen. Vaak is men dan ook al bij het Filmarchief gaan aankloppen’ (persoonlijk diepte-interview).

Twee initiatieven op vlak van ontsluiting zijn interessant om aan te halen: ten eerste de schenking van een 1000-tal banden aan het VTI, en ten tweede het op DVD uitbrengen van een aantal Vlaamse films.

Het eerste initiatief werd genomen naar aanleiding van het einde van de loopbaan van Annie Declerq bij de VRT. Vanuit de vraag wat er nadien zou gebeuren met het materiaal dat binnen haar carrière was geproduceerd, kwam men op het idee om het materiaal rond het podiumkunstengebeuren aan het VTI te schenken. Dit was een win-win situatie, omdat het VTI op die manier haar collectie kon vervolledigen, en omdat de VRT op die manier aan valorisatie van het archiefmateriaal kon doen. Het VTI bezit echter geen rechten op het materiaal, behalve de rechten op cultureel gebruik.

Vervolgens werd er in het kader van de digitalisering van een aantal Vlaamse films samengewerkt met het Filmarchief. De VRT leverde educatief materiaal voor de DVD’s, en kon zo opnieuw ervoor zorgen dat een deel van het VRT archief ontsloten werd.

Erik De Groef: ‘Zulke initiatieven zijn telkens weer een stimulans om met ons – vaak oud – materiaal aan de slag te gaan, iets wat niet altijd evident is binnen de dagelijkse werking’ (persoonlijk diepte-interview).

Op vlak van conservering zijn er voortdurend conserveringsactiveiten aan de gang. Er zijn eigenlijk drie grote periodes in het bestaan en werking van het archief:

· 1953-1971: filmmateriaal met enkel informatie over de titel 

· 1971-1986: inventaris op basis van trefwoorden (op een steekkaartensysteem).

· 1986-nu: volledig geautomatiseerde inventaris.

Het al dan niet ontbreken van informatie brengt de nood aan exra onderzoek met zich mee, vooraleer men kan overgaan tot conservering (VAN DER STRAETEN, L., 2002).

Er onlangs een grote investering gedaan in een telecinema. Dit apparaat kan film overzetten naar alle soorten dragers, inclusief naar een server
. Deze machine zal niet fulltime draaien voor overzettingen van eigen materiaal, en de VRT is dan ook bereid om na te denken over een mogelijke dienstverlening naar Vlaanderen toe.

2.2.5 De Nieuwe Workshop – Beursschouwburg

Zoals reeds aan bod kwam, bevindt het archief van de Beursschouwburg zich momenteel bij argos. Er is eigenlijk sprake van een dubbel archief, omdat de werkzaamheden (en dus ook het materiaal) van de Nieuwe Workshop, ontstaan op het einde van de jaren ’70, in 1984 zijn opgenomen in de programmatie van de Beursschouwburg. Dit videomateriaal bevat niet alleen registraties van performances, er zijn ook echte werken van kunstenaars zoals Koen Theys en Harald De Gruyter bij, die tijdens workshops gemaakt werden (Carine Meulders, telefoongesprek).

Johan Van Heddegem: ‘Binnen de Nieuwe Workshop is er ooit een initiatief geweest om een Vlaams Video Circuit op te richten, het VCC, naar analogie met het Vlaams Theater Circuit dat toen bestond, en de voorloper was van het VTI. Ook de AV-dienst van de KULeuven, en het toenmalige museum voor hedendaagse kunst in Gent, en een aantal mensen aan Franstalige kant waren hierbij betrokken’ (persoonlijk diepte-interview). Dit initiatief werd in 1984, maar het VCC heeft niet lang bestaan.

2.2.6 AV-dienst KULeuven
De audiovisuele dienst werd in 1974 opgericht ten dienste van de (onderwijs-)activiteiten van de universiteit. Er was niet enkel apparatuur aanwezig, maar er werden ook producties gemaakt, van registraties en kleine montages van lesmateriaal van professoren, tot reclamespots voor de universiteit. Niet alleen werd het materiaal ten dienst gesteld van de noden van het onderwijs, er was ook ruimte voor de exploratie van het medium op zich, het experiment, onder invloed van de kunstenaars die er werkten aan hun videocreaties. 

Ondanks het feit dat de AV-dienst nooit formeel de opdracht heeft gekregen om een rol te spelen in artistieke productie, was er in de jaren ’70-’80-’90 toch een grote artistieke activiteit.

Johan Van Heddegem: ‘Een samenloop van omstandigheden zorgde voor een positief klimaat voor kunstenaars, om dingen te maken’ (persoonlijk diepte-interview). 

Toegespitst op kunst, werden er door de AV-dienst niet alleen registraties gemaakt van kunst (theater- en andere voorstellingen), ook konden er kunstenaars terecht, in de vorm van co-productie (gebruik materiaal en/of personeel) om er hun eigen creaties te maken.

Zo is er door de jaren heen een traditie geweest van het registeren van theaterperformances: de overeenkomst resulteerde in een productie voor educatieve doeleinden, waarbij zowel de KULeuven een kopie kreeg (voor het eigen archief: voor de mediatheek, voor het vak ‘opvoeringsanalyse’, en voor ter beschikking stelling aan studenten), als het gezelschap waarvoor de registratie gebeurde. Wanneer er op een bepaald moment een bijkomende kopie nodig was
, kon deze, mits akkoord van de beide partijen, en tegen kopieerkosten verkregen worden.

Begin jaren ’90 werd een intern conserveringproject gestart: voor alle producties (dus niet alleen de artistieke) werden de opdrachtgevers gecontacteerd in verband met conservering (digitalisering). Wanneer de opdrachtgever besliste dat het om waardevol materiaal ging, kon de band – mits betaling van de kost van een conserveringsband en een minimale ‘handling fee’ op digitale betacam overgezet worden. 

Johan Van Heddegem: ‘Na dit contact met de opdrachtgevers, werd er nog een interne screening gedaan, en hebben we bepaalde producties op eigen kosten gedigitaliseerd’ (persoonlijk diepte-interview).

2.2.7 De Warande
De Warande is nog zulk een plek waar in het verleden een werking rond videokunst bestond. Ondanks het feit dat het videoluik de laatste jaren afgebouwd is (Staf Pelckmans, telefoongesprek, 7-3-2003), beschikt men toch over een collectie van 4 à 500 banden. Dit materiaal strekt zich uit over het dertigjarige bestaan van de Warande, en handelt zowel over het de geschiedenis van het huis zelf, over de programmatie (registraties) als over artistieke producties. Er is geen systematisch overzicht beschikbaar, en er zijn tot nog toe ook onvoldoende middelen om hiervoor een actieplan op te stellen. 

Ze zijn reeds door het SMAK aangesproken om mee te stappen in het videoconserveringsproject, maar omwille van het gebrek aan middelen was het nog te vroeg om al dadelijk over te gaan tot actie.

Naast de Warande zijn er nog interessante plekken aan te duiden die doorheen de jaren betekenend zijn geweest voor de Vlaamse/Belgische videokunst
. 

2.3 Bijkomende aandachtspunten

Om de beschrijving van het Vlaamse veld van videokunst / kunstzinnige audiovisuele producties te vervolledigen, willen we nog een aantal aspecten toevoegen. Ten eerste willen we vanuit het besef dat het nog altijd over de kunstwerken als objecten gaat, de kunstenaar zelf aan het woord laten. 
2.3.1 Positie en visie van de kunstenaar

Vanuit het besef dat de thematiek van conservering en archivering van kunstwerken misschien al te vaak wordt benaderd vanuit instellingskaders, willen we kort de kunstenaar ook betrekken in het overzicht
. 

Het is namelijk zo dat het besef van het werken met zogenaamde vluchtige media, niet bij alle kunstenaars even groot is. Lili Dujouri: 
‘Kunstenaars denken daar niet bij na. Je maakt iets niet ‘omdat’ het vluchtig is. Nee, je gaat er wel van uit dat je dat binnen 30 jaar nog kan bekijken’ (persoonlijk diepte-interview). 
Vaak is het zo dat wanneer men een bepaalde hoeveelheid materiaal bekomen heeft – vaak door de jaren heen – dat men er op een creatieve manier wil mee omspringen. Omwille van technische vernieuwingen blijft het niet altijd mogelijk om het oorspronkelijke materiaal af te spelen en te bewerken. 

In dat kader zijn er meer en meer kunstenaars die hun eigen archief willen op orde stellen. Dit archief bevat dan niet enkel materiaal op elektronische en digitale dragers, maar vaak ook allerlei documentatie over de kunstwerken, tentoonstellingen en dergelijke. Los van elkaar, en van eender welk kader, beginnen kunstenaars hier en daar meer en meer bewust met hun eigen archief om te gaan. Er worden individuele subsidies aangevraagd en verkregen (Walter Verdin en Anne-Mie Van Kerckhoven, persoonlijke diepte-interviews). 
Maar ook hier bestaat er geen richtlijn vanuit de overheid of vanuit een ander orgaan, dat voor zulk een onderneming bijvoorbeeld methodologieën zou kunnen ontwikkelen. 

Deze materie wordt momenteel onder meer onderzocht in het kader van het Cultureel Verdrag Vlaanderen-Nederland
 (VERMEIREN, G., 2002). Er worden twee case studies uitgevoerd, met betrekking tot het in kaart brengen van een kunstenaarsarchief. In Vlaanderen gebeurt dit onderzoek vanuit het SMAK, in Nederland wordt het uitgevoerd in het Haags Gemeentemuseum.

2.3.2 Beleidsmaatregelen vanuit de Vlaamse Gemeenschap

Naast een overzicht van de instellingen die actief zijn op het vlak van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers, is het opportuun een kort overzicht te bieden van de bestaande beleidsmaatregelen vanuit de Vlaamse Gemeenschap.

2.3.2.1 Subsidiemogelijkheden 

Binnen Beeldende Kunst en Musea zijn een aantal subsidiemogelijkheden, als ook bij erfgoed.

De regeling voor beeldende kunsten bestaat uit subsidiemogelijkheden voor personen (kunstenaars) en organisatievormen (verenigingen en initiatieven). Deze subsidies zijn niet specifiek gericht op conservering en archivering van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers, maar kunnen er wel toe bijdragen
.

Binnen het museumdecreet kunnen subsidies aangevraagd worden voor initiatieven die betrekking hebben op de collectievorming
. Niet alleen erkende musea, ingedeeld bij het landelijke niveau, maar ook erkende musea, ingedeeld bij het regionale niveau, kunnen een beroep doen op deze subsidiemogelijkheden (DEBLAERE, 2003).
Vervolgens zijn er binnen erfgoed ook subsidiemogelijkheden. Binnen het archiefdecreet kunnen archieven, bewaarbibliotheken en documentatiecentra subsidies krijgen voor de archivering, inventaris, ontsluiting etc. van de eigen collectie
. Er kan een subsidie verkregen worden voor de jaarwerking op basis van een cultureel thema
, en via projectsubsidies rond culturele of archivistische ontsluiting is eveneens de ruimte gecreëerd om nieuwe initiatieven op te vangen. 
Ook bestaat er een mogelijkheid om binnen de regeling voor het oprichten van een erfgoeddepot, subsidies te krijgen voor investering in infrastructuur enzovoort
.

Momenteel werkt men aan een erfgoeddecreet, waarin niet alleen het museumdecreet en het archiefdecreet wordt opgenomen, het geeft ook een decretale basis aan een aantal regelingen die nu nog apart functioneren
. Doordat de verschillende regelingen samengebracht worden, zal er een grotere samenhang komen in het beleid inzake cultureel erfgoed, en zal de samenwerking op het terrein worden vergemakkelijkt (VANDERLINDEN, 2003)
.

Binnen Film en Media zijn er, op vlak van creatie, educatie, presentatie en erfgoed eveneens subsidiekanalen beschikbaar. Daarbinnen is er sprake van een overgangsfase. De regelingen voor het audiovisuele veld ressorteren onder het decreet van ’93, en worden ten dele vervangen door de oprichting van het Vlaams Audiovisueel Fonds. 

In afwachting van opname in het kunstendecreet, werd er eind 2002, op basis van besprekingen in werkgroepen, een aanvullende overgangsregeling op papier gezet met een aantal richtlijnen.

Deze zijn als volgt:

· Creatie: Vlaams Audiovisueel Fonds
· Presentatie: Vlaamse Gemeenschap: projecten, festivals en meervoudige werking

· Educatie: Vlaamse Gemeenschap: projecten en meervoudige werking

· Erfgoed: Vlaamse Gemeenschap: projecten en meervoudige werking

Ook werd er een beoordelingscommissie opgericht, die optreedt als adviserend orgaan in subsidiedossiers met betrekking tot culturele initiatieven in het audiovisuele veld.

Binnen de bespreking van het audiovisuele beleid van de Vlaamse Gemeenschap is het eveneens nodig om aan te stippen dat er voor producties, die tot stand komen met steun van het VAF, een depotverplichting staat. Dit wil zeggen dat men verplicht is een origineel exemplaar te deponeren in een daartoe aangewezen instelling. Voor producties op pellicule-dragers is deze depotinstelling het Koninklijk Belgisch Filmarchief, voor producties op andere dragers moet deze depotinstelling, alsmede de juridische implicaties ervan, nog geconcretiseerd worden.

Die opdracht moet zeker meegenomen worden in de besprekingen rond de oprichting van een erfgoedinstelling voor artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers.

2.3.2.2 Collectiewerking

De Vlaamse Gemeenschap biedt niet alleen mogelijkheden tot subsidiëring, maar doet op haar beurt ook aan collectiewerking (ADMINISTRATIE CULTUUR, 2001). De administratie Cultuur, Afdeling Beeldende Kunsten en Musea beheert deze collectie van ongeveer 19.000 werken
 en heeft aan On Line vzw de opdracht gegeven om het registratiesysteem van de Collectie Vlaanderen te automatiseren.

Aangezien het in het geval van video- en mediakunst om eerder ‘recente’ kunst gaat, situeren de aankopen van de Vlaamse Gemeenschap zich vooral in de laatste jaren, tussen 1987 en nu. 

Momenteel beschikt de Vlaamse Gemeenschap over 16 kunstwerken binnen de categorie van videowerken, waarvan er tien werken in bewaring zijn gegeven aan het MUHKA, en vier anderen aan het SMAK.

Als collectiebeheerder heeft de Vlaamse Gemeenschap een verantwoordelijkheid ten opzichte van deze werken, en is ze dus ook vragende partij om deze werken op een duurzame wijze te conserveren. Aangezien de nodige expertise niet aanwezig is bij de Vlaamse Gemeenschap zelf, zal zij hiervoor beroep moeten doen op externen.

2.3.3 Wetenschappelijk beleid en bedrijfswereld

Aangezien conservering naast veel dingen, vooral een technische kwestie is, speelt knowhow, expertise en de hernieuwing ervan, een belangrijke rol. Plekken waar de ontwikkeling van zulke knowhow plaatsvindt, variëren van onderzoekscentra binnen knowhow en onderwijsinstellingen, labo’s van internationaal gerenommeerde bedrijven, audiovisuele en andere onderwijsafdelingen van universiteiten, hogescholen en onderzoeksinstituten. Musea en kunstinstellingen doen op verschillende momenten en in verschillende hoedanigheden beroep op de expertise van deze actoren. Er is sprake van tweerichtingsverkeer, en de banden tussen de twee zijn niet altijd even transparant. Hoewel het binnen het bestek van deze studie niet mogelijk is om deze banden te analyseren, wilden we het bestaan van deze kruisbestuiving toch niet onvermeld laten.

3 Videoconservering en Vlaanderen in een breder landschap

Vanaf het begin van het onderzoek gingen we op zoek naar initiatieven en modellen die – al dan niet specifiek voor videoconservering – op één of andere manier blijk geven van een integrale benadering.

Dit gebeurde vanuit het dubbele besef dat Vlaanderen geen eiland is, en bijgevolg ingebed is in een internationale context, en dat ook videoconservering geen alleenstaand iets is. Raakvlakken – zowel op inhoudelijk als op technisch vlak – met andere gebieden, impliceren gelijkenissen en overlappingen waaruit men kan leren.

3.1 Internationale context

Vlaanderen is ingebed in een internationale context, waardoor we zowel invloed krijgen vanuit het buitenland in de vorm van individuele landen en initiatieven, als van transnationale initiatieven die vanuit hogere beleidsniveaus vertrekken (vb. van de Europese Gemeenschap).

Zo gingen we ten eerste over de grens kijken, en hebben we ons verdiept in het videoconserveringstraject dat reeds doorlopen is in Nederland. Er werd vooral nagegaan op welke manier deze onderneming organisatorisch en institutioneel ingebed is. 

Vervolgens stippen we kort aan op welk gebied er op Europees niveau actie ondernomen wordt, en komen nog enkele initiatieven aan bod die in het buitenland hebben bijgedragen tot de creatie en het voeden van een bewustzijn rond videoconservering.

3.1.1 Videoconservering in Nederland

De Nederlandse situatie, het Nederlandse ‘model’, heeft binnen het onderzoek gefungeerd als vergelijkingspunt. Tijdens twee werkbezoeken aan Amsterdam werd dieper ingegaan op het videoconserveringsproject dat reeds doorlopen werd, en werd nagegaan op welke manier dit organisatorisch en institutioneel ingebed was en is.

Op die manier zijn we tot een overzicht gekomen waarin actoren als het Instituut Collectie Nederland (ICN), de Stichting Behoud Moderne Kunst (SBMK), en het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/Time Based Arts een belangrijke rol spelen.

3.1.1.1 Instituut Collectie Nederland 

Het Instituut Collectie Nederland (ICN) biedt een breed institutioneel kader voor het behoud van cultureel erfgoed in Nederland.
Behoud en beheer van cultureel erfgoed kreeg in het afgelopen decennium een prominente plaats in het Nederlandse cultuurbeleid, en dit vooral via het Deltaplan voor het Cultuurbehoud
. De oprichting van het ICN paste dan ook in die ontwikkeling. Het ICN is: ‘het centrale kennisinstituut voor collectiebeleid in Nederland. Het biedt aan alle verantwoordelijken voor openbaar en waardevol roerend cultureel erfgoed op toepassing gerichte kennis en diensten aan, om de kwaliteit en effectiviteit van het materiële behoud en beheer van de Collectie Nederland te bevorderen’ (ICN, 1997).

Aan moderne kunst wordt binnen het ICN specifieke aandacht geschonken: niet alleen door de organisatie van congressen (vb. ‘Modern Art: Who Cares?’ in 1997), maar ook door het oprichten en/of coördineren van samenwerkingsverbanden (vb. Stichting Behoud Moderne Kunst, SBMK) en internationale netwerken met steun van de Europese Commissie (vb. International Network for the Conservation of Contemporary Art, INCCA) (ICN, 2001, p.83).

De Stichting Behoud Moderne Kunst (SBMK) is een samenwerkingsverband tussen verschillende grote Nederlandse Musea met een collectiewerking op vlak van moderne kunst. Deze stichting is opgericht in 1995, en als één van haar concrete realisaties was het congres ‘Modern Art Who Cares?’ in 1996 (HUMMELEN, IJ., 1999). Ook werden er binnen de SBMK onder meer pilootprojecten opgezet rond conservering van moderne kunst, kunstenaarsinterviews, kunstenaarsarchieven, en werden er naar aanleiding van een onderzoek modelcontracten opgesteld voor de besluitvorming bij de conservering en registratie van moderne kunst.

Per project worden aangesloten musea verzocht mee te doen door een bepaald bedrag te geven en de nodige knowhow aan te brengen. Bovenop het bedrag dat door de musea bijeengebracht is, draagt het ICN een evenredig bedrag bij. Er is dus binnen het ICN een aparte rekening voor de SBMK (SCHOLTE, T., email 14-4-2003).

De betrekkingen tussen SBMK, de musea en ICN worden binnenkort onderzocht in een onderzoek dat in het najaar van 2003 afgerond zal zijn.
Het International Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA) is één van de verwezenlijkingen van het ICN – samen met de Tate in Londen treedt het ICN op als organisator van het netwerk. INCCA is opgericht naar aanleiding van het congres ‘Modern Art Who Cares?’ in 1997, krijgt sinds 2000 financiële steun van de Europese Commissie (Raphael Programma). Het bestaat momenteel uit 11 partners van belangrijke Europese musea voor moderne kunst en conserveringsinstituten
, en heeft de volgende missie: ‘to collect, share and preserve knowledge needed for the conservation of modern and contemporary art’ (www.incca.org). 

Hun eerste project (2000-2002) omvatte het opzetten van een website met onderliggende databases die de uitwisseling van professionele kennis en informatie moet vergemakkelijken. Eén stap daartoe, de ‘INCCA Database for Artists’, bestaat uit het opbouwen van een database bestaande uit meta data over ongepubliceerde documenten en andere publicaties over kunstenaars. 

Een tweede project (vanaf 2003) bestaat enerzijds uit de uitbreiding naar andere instellingen toe, en anderzijds uit de uitbouw van een beleidsmatige inbedding in de landen waar zich de partnerinstellingen bevinden.
Op termijn voorziet men ook een eventuele aansluiting bij en afstemming op initiatieven van andere netwerken, zoals bijvoorbeeld het Variable Media Initiative van het Guggenheim in New York
 (Tatja Scholte, persoonlijk diepte-interview).
3.1.1.2 Montevideo/Time Based Arts en het Nederlands Instituut voor Mediakunst

De bestaansgeschiedenis van het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/Time Based Arts gaat terug tot 1978 toen Montevideo ontstond. Daarnaast bestonden er nog andere initiatieven op het vlak van video- en mediakunst: onder meer Time Based Arts en het Lijnbaancentrum. 
Toen Montevideo en Time Based Arts in 1993 fusioneerden, werden deze twee structuren die los van elkaar functioneerden, ondergebracht bij het Nederlands Instituut voor Mediakunst. Het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA heeft een omvangrijke collectie video- en mediakunst opgebouwd. 

Om een breed publiek kennis te laten nemen van mediakunst voert het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA een actief distributiebeleid van zowel videotapes als media-installaties uit de collectie.

In januari 1991 schreef René Coelho, de stichter van Montevideo, een nota ‘De hoogste tijd. Notitie over de conservering van videokunst’ (COELHO, R., 1991). Hierin werd de problematische situatie van videokunst aangekaart, en werd er gewezen op de nood aan het ondernemen van actie. 
Het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA ontwikkelde zich vanaf 1992-1993 als expertisecentrum voor conservering van mediakunst.

Er werd in december 1992 begonnen met de eerste fase van het conserveren van verschillende kunstvideocollecties. In het kader van het Deltaplan voor Cultuurbehoud werden hier de belangrijkste, met totale erosie bedreigde tapes overgeschreven op Betacam SP (WIJERS, G., 2002). Het was toen reeds een samenwerkingsproject, waarbinnen het ICN een belangrijke rol speelde (WIJERS, G., mail 8-4-2003). Het eindrapport hiervan verscheen in 1995.

Eind jaren ’90 kwam hierop een vervolg. Tijdens 1997-1998 werden enkele oriënterende onderzoeken gedaan met betrekking tot auteursrecht, magnetische dragers,… In 2001 ging men dan van start met de eigenlijke uitvoering van de conservering (digitalisering) van de videokunstwerken. 

Dit alles gebeurde op initiatief van het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA, maar de uitvoering ervan kwam niet echt van de grond omwille van het feit dat het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA zowel initiator, coördinator en uitvoerder was. Naargelang het project vorderde, ontstond er een grotere nood aan een onafhankelijk platform, en in 2001 is het project op initiatief van de samenwerkende instellingen ondergebracht bij de SBMK. 

Tijdens dit tweede conserveringsproject, dat afliep in februari 2003 (WIJERS, G., 2003), werden de videokunstwerken tot en met 1993 uit de collecties van een aantal Nederlandse musea en instellingen
 geconserveerd. 

Men ging als volgt te werk. De deelnemende musea stelden een overzicht op van de videokunstwerken die in aanmerking kwamen voor digitalisering. Vervolgens ging men op zoek naar de meest originele versie. Het was namelijk mogelijk dat er zich van hetzelfde kunstwerk op een andere plek een betere versie bevond. Na vergelijking van verschillende versies werd er overgegaan tot conservering, en dit zo veel mogelijk in samenspraak met de kunstenaars. Ze werden centraal aangesproken, en er werd een registratie- en contractmodel ontwikkeld. 
De werken werden dus gedigitaliseerd, en de digitale conserveringstape wordt bewaard in het archief van het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA. Al deze werkzaamheden vonden plaats onder het toeziende oog van een werkgroep, waarin vertegenwoordigers zetelden uit de betrokken instellingen.

Dit conserveringsproject liep niet los van andere gebeurtenissen. Binnen ICN was men namelijk bezig aan een project rond mediakunst installaties. Er vond dan ook voortdurend een kruisbestuiving plaats tussen de verschillende activiteiten binnen het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA.

Het interessante van deze constructie, is de manier waarop de verschillende collecties kunnen samenvloeien in één archief, en toch gescheiden blijven, zowel van elkaar, als van de werking van de bewaarinstelling, het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA. Het heeft namelijk een werking op verschillende gebieden. 

Er is een eigen collectie, aangevuld met werken uit de collecties van het vroegere Lijnbaancentrum en het theaterarchief Mickery. Ook heeft men de werken van het ICN en de Appel in bruikleen. Toch is er meer aanwezig in hun archief dan enkel die collecties. De werken van andere collecties die binnen het conserveringsproject werden gedigitaliseerd, en een aantal archieven van individuele kunstenaars bevinden zich ook in het archief. Er bestaat echter een duidelijke splitsing, en deze hangt samen met de verschillende actiegebieden van het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA.  

Naast de collectiewerking organiseren ze tentoonstellingen, waarvoor een team is samengesteld dat op basis van vastgestelde kwaliteitscriteria tentoonstellingen organiseert. 

Ook treden ze op als promotor van de Nederlandse videokunst op internationale evenementen, door hun distributiewerking, en dit weer volgens andere richtlijnen dan bijvoorbeeld het organiseren van tentoonstellingen. 

Naast deze werkingen, wordt ook jaarlijks de mogelijkheid geboden aan een aantal kunstenaars om een aantal maanden te werken binnen de muren van het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA, met de aanwezige apparatuur, technici en programmeurs. Daarnaast organiseert het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA ook ‘spreekuren’ waar kunstenaars terecht kunnen met concrete technische vragen. 

In de mediatheek is veel materiaal over videokunst beschikbaar. Belangrijk om weten is dat enkel de werken in de collectie van het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA bezichtigd kunnen worden in de mediatheek. 

De kunstwerken van de andere instellingen die in het Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA geconserveerd zijn, worden niet ter beschikking gesteld (aangezien men in Nederlands Instituut voor Mediakunst Montevideo/TBA enkel archiveringsrechten heeft op die werken), tenzij de betrokken instelling daarvoor toestemming geeft
. 

3.1.1.3 Conclusies 

Uit het overzicht van de Nederlandse situatie blijkt dat het mogelijk is om verschillende handelingen, verschillende functies, uit elkaar te halen. Deze verschillende functies (collectiewerking, expertisecentrum,…) werden in kaart gebracht, en worden gescheiden aangepakt binnen één instelling. 

Verder kunnen er uit dit overzicht nog enkele conclusies getrokken worden:

· Uitwisselen van informatie tussen instellingen met expertise is een noodzaak voor efficiëntie.

· Een kritische houding met betrekking tot de eigen werking is essentieel voor een goede samenwerking met anderen.

· Een koppeling aan onderzoek, ter bevordering en stimulering van de aanwezige en toekomstige knowhow, moet bewerkstelligd worden (met oog op continuering).

3.1.2 EU

Op Europees vlak worden binnen verschillende programma’s financiële middelen aangeboden ter ondersteuning van de werking rond hedendaagse kunst, rond digitalisering,… Dit kwam reeds aan bod in de bespreking van het FIRST-project van het Koninklijk Belgisch Filmarchief, het International Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA).

Een toevoeging hieraan bevindt zich op vlak van een initiatief dat nog in opbouw is. Er zijn momenteel onderhandelingen gaande over de oprichting van een consortium, het ‘Network of Excellence’. Het doel hiervan is het verenigen van drie grote velden: 
· het behoud van hedendaagse kunst

· het wetenschappelijk onderzoek (zowel kunsthistorisch als materiaaltechnisch onderzoek)

· audiovisuele ontwikkelingen (zowel producenten als nationale televisieomroepen en andere)

Frederika Huys: ‘In dit netwerk worden een vijftigtal onderzoekers en experts samengebracht om zo een kruisbestuiving tussen de drie werelden te bewerkstelligen. Voor het deel van behoud van hedendaagse kunst werden zes instellingen uitgekozen: Tate Gallery in Londen, Instituut Collectie Nederland – Stichting Behoud Moderne Kunst in Nederland, SMAK in Gent, Centre Pompidou – Centre de Recherche, Reina Sofia Madrid en Guggenheim in Bilbao’ (telefoongesprek, 31-3-2003).

Deze samenwerking wordt eerst uitgewerkt vooraleer de Europese Gemeenschap zich ertoe kan verbinden om het voor een aantal jaar structureel te ondersteunen.

3.2 Andere ankerpunten

Dat conservering van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers ook internationaal gezien als een complexe materie ervaren wordt, blijkt onder meer in de organisatie van colloquia. We noemen er hier drie. Ten eerste het congres ‘Wie haltbar ist Videokunst?’, Wolfsburg in 1995 (VAN TUYL, 1997), ten tweede de ‘Bay Area Video Coalition Playback Conference’, San Francisco, in 1996 (http://palimpsest.stanford.edu/byorg/bavc/) en ‘Modern Art: Who Cares?: An international symposium on the conservation of modern and contemporary art’, Amsterdam in 1996 (HUMMELEN, IJ., 1999).

Ook is het ‘Variable Media Initiative’ van het Guggenheim Museum in New York het vermelden waard. Dit initiatief brengt kunstenaars en musea samen met betrekking tot een werking rond kunstwerken gecreëerd met vluchtige media. Op basis van case studies wil men strategieën uitwerken om met kunstwerken met vluchtige – of ‘variabele’ – media om te gaan. Dit gebeurt onder andere met behulp van een interactieve questionnaire (http://www.guggenheim.org/variablemedia/ variable_media_ initiative.html). 

Een laatste toevoeging situeert zich op een heel ander domein. We bekeken namelijk het Metamorfoze-project van de Nederlandse Koninklijke Bibliotheek. Het feit dat er geen directe link bestaat met de conservering van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers, maakt deze vergelijking echter niet minder interessant qua methodologie.

In 1997 is onder de naam ‘Metamorfoze’ een landelijk programma voor conservering (=microfimering, en sinds kort ook digitalisering) van bibliotheekmateriaal
 van start gegaan (http://www.kb.nl/metamorfoze/). Het was een initiatief van het Ministerie van Onderwijs, Cultuur en Wetenschappen (OCenW), en wordt gecoördineerd vanuit de Koninklijke Bibliotheek in Den Haag.

Het programma richt zich op het behoud en toegankelijkheid van Nederlands papieren erfgoed (handschriften, boeken, kranten en tijdschriften uit de periode 1840-1950), aanwezig in Nederlandse collecties van bibliotheken, archieven en musea (KONINKLIJKE BIBLIOTHEEK, 2001, p.19-24).

Metamorfoze vertrekt van het principe dat de bibliotheken, archieven en musea zelf verantwoordelijk zijn voor de conservering van hun collecties, maar met Metamorfoze subsidieert het Ministerie van OCenW een aanzienlijk deel van de kosten. Niet alleen subsidiëring, ook kwaliteitsgarantie, en wel op de volgende manier. 

Op basis van onderzoek werd vastgesteld dat veel papieren erfgoed te leiden heeft onder verzuring. Door microfilmering en een zuurvrij verpakking van het origineel wordt niet alleen het origineel beter bewaard, maar blijft de inhoud voor de toekomst behouden.

Instellingen kunnen een project voor conservering indienen, dat door een jury getoetst wordt aan een aantal prioriteiten. Vervolgens wordt er niet alleen een subsidie toegekend, maar wordt de instelling ook op een andere manier ondersteund: er wordt een lastenboek opgesteld, een soort handleiding voor microfilmering. Op die manier wordt er ook een stuk expertise doorgegeven. Het lastenboek wordt namelijk gebruikt door de instellingen om offertes op te stellen, en op die manier op individuele wijze te beslissen bij welk bedrijf de microfilmering kan plaatsvinden.

Dries Moreels: 
‘Eén van de voorwaarden is bijvoorbeeld dat de volledige collectie in een bepaald systeem (Pica) moet ingegeven worden, dit systeem moet ook gebruikt worden door de firma die de uiteindelijke microfilmering doet. 

Op die manier geeft de overheid kwaliteitsvoorwaarden mee voor microfilmering, en werken die voorwaarden door in de privé-sector, waar dus ook de bedrijven zich eraan moeten houden’ (persoonlijk diepte-interview). 
Op die manier krijgt men de garantie dat de microfilmering op een kwalitatief hoogstaande manier gebeurt, en worden de verschillen tussen de verschillende bedrijven transparanter.
3.3 Conclusies

Uit het overzicht van deze verschillende initiatieven en samenwerkingsverbanden kunnen een aantal conclusies getrokken worden, die relevantie hebben voor deze thematiek.

Ten eerste is coördinatie tussen verschillende instellingen/initiatieven belangrijk. Het feit dat het conserveringsproject, dat oorspronkelijk geïnitieerd werd vanuit Montevideo, uiteindelijk ondergebracht werd bij de Stichting Behoud Moderne Kunst, is hier een uiting van. De institutionele inbedding van het project gaf het meer krediet, en verhoogde de werkbaarheid en de samenwerking tussen de verschillende actoren.

Deze coördinatie brengt met zich mee dat knowhow op een gecentraliseerde manier kan verspreid worden, waardoor de versnippering wordt weggewerkt. 

Een tweede conclusie, die ook samenhangt met de nood aan coördinatie, is de nood aan kwaliteitsgarantie. Wanneer knowhow gecentraliseerd (en dat betekent niet gemonopoliseerd) wordt, kan er ook overkoepelend onderzoek gebeuren, waardoor meerdere actoren op éénzelfde golflengte terecht komen. Versnippering brengt met zich mee dat voor één probleem vaak meerdere – soms zeer uiteenlopende – oplossingen mogelijk zijn. 
Wanneer men niet volledig thuis is in de materie, is het vaak moeilijk om een gefundeerde beslissing te nemen. Kwaliteitsgarantie die wordt geboden vanuit een integrale benadering, kan hieraan verhelpen.

Een laatste conclusie bestaat erin dat de Nederlandse voorbeelden (zowel het videoconserveringsproject als Metamorfoze) wijzen op het nut van opvolging van de overheid. Dit betekent niet volledige controle, maar eerder een begeleiding, en coördinatie vanuit een centraal gegeven.

4 Analyse

4.1 Bevindingen 
De stand van zaken in Vlaanderen, aangevuld met verschillende referentiepunten, heeft tot een aantal inzichten geleid. Deze inzichten zijn het resultaat van het aftoetsen van het veld.

Na een overzicht van de bevindingen en conclusies die hieruit getrokken kunnen worden, gaan we over tot het formuleren van aanbevelingen voor een globale aanpak van archivering en conservering van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers in Vlaanderen.

Een eerste bevinding is dat er binnen verschillende instellingen en organisaties vanuit verschillende denkkaders vertrokken wordt voor de werking rond videokunst. Deze verschillende denkkaders hangen onder meer samen met het veelsoortige gebruik dat gemaakt kan worden van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers.

Er bestaat namelijk een verschil tussen vertoning/distributie, en behoud en beheer (collectievorming).

Vertoning en distributie zijn activiteiten gericht op het heden, en op korte termijn. De visibiliteit is belangrijk, en de vertoner/distributeur heeft een verantwoordelijkheid ten opzichte van de eigen missie en ten opzichte van de kunstenaar. Het feit dat er voor een benadering van kunstenaars geen ‘gemiddelde’ gevonden kan worden, maakt dat er een gediversifieerde aanpak nodig. 
Behoud en beheer vertrekken vanuit een visie op de toekomst en zijn gebaseerd op lange termijndoelstellingen. De activiteiten zijn gericht op de bewaring op zich, en dus niet in eerste instantie op visibiliteit.
Ook hebben kunstenaars en kunstinstellingen een totaal ander beeld van creatie van kunst. De kunstenaar leeft en werkt in het heden, creëert, terwijl de instellingen – vooral die instellingen met een eigen collectie – vertrekken vanuit het verleden (de verworven kunstwerken), en werken naar de toekomst toe (behoud en beheer). Hiertoe werken ze zo gestructureerd mogelijk, onder meer op vlak van registratie - iets waar sommige kunstenaars sceptisch tegenover staan.

Vervolgens speelt de scheidingslijn tussen het publieke en het private domein een belangrijke rol. Materiaal dat zich in een publieke of in een privé-collectie bevindt, heeft een andere status. In die zin dat de overheid een andere verantwoordelijkheid heeft tegenover het publieke domein dan tegenover het private domein. Wanneer producties bijvoorbeeld tot stand komen met openbare middelen, heeft de overheid er ook baat bij dat die producties in publiek domein bewaard blijven. Het mag hier echter niet toe beperkt blijven, maar het moet uitgebreid worden naar alle waardevolle artistieke audio-visuele creaties.

Hier willen we aan toevoegen dat het ene het andere niet hoeft uit te sluiten. De werelden van vertoning en van behoud en beheer zijn weliswaar apart, maar wél complementair. Visibiliteit is niet mogelijk zonder behoud en beheer, terwijl behoud en beheer weinig zin hebben als het materiaal niet vertoond kan worden.

Idealiter bestaat er tussen de twee een synergie, met een duidelijke scheiding om transparantie van de werking te bewerkstelligen. Hetzelfde geldt voor kunstenaars en kunstinstellingen: hoewel hun beider intenties in eerste instantie tegenstrijdig lijken te zijn, kan er ook vanuit de verschillende denkkaders een positieve samenwerking bestaan. Ten slotte kunnen we over het publieke en het private toevoegen dat ook hier de ene wereld de andere wereld niet hoeft uit te sluiten, ze kunnen naast en met elkaar bestaan. 

De tweede bevinding hangt samen met de verbreding van het concept ‘artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers’. Het inhoudelijke verschil binnen het bestaande videomateriaal - autonome videokunst, (video-)registraties van kunst (performances e.a.) en documentair materiaal over kunst – is ook betekenisvol voor het creëren van een oplossing. De verhouding tussen inhoud en medium varieert naargelang van de categorie, waardoor er een verschillende benadering kan plaatsvinden. 
Autonome videokunst, waarbij het beeld en de specificiteit even belangrijk zijn, heeft nood aan een kwalitatief hoogstaande – en bijgevolg redelijk dure – conservering. Hier is het van belang dat er een goede beveiliging is van de master, en dat deze op verschillende manieren ‘gebruikt’ kan worden (het maken van archief- en tentoonstellingskopieën, mogelijkheid tot hermontage voor nieuw werk,…). 
Documentair materiaal behoeft een andere aanpak. Inhoud is hier belangrijker dan het medium zelf. Vaak is het ook zo dat dit materiaal vooral belang heeft voor consultatie en educatief gebruik. Conservering op kwalitatief hoogstaand formaat komt dan in een andere verhouding te staan tot gebruiksmogelijkheid op gebruiksvriendelijke formaten (vb.VHS, DVD).

Dit neemt niet weg dat het bij digitalisering in de drie categorieën (kunst, registraties van kunst en documentair materiaal over kunst) om dezelfde materie gaat: bits en bytes. Er is sowieso sprake van overzetting van oude dragers op nieuwere dragers, en de technische knowhow voor overzetting van zowel kunst als documentair materiaal is dezelfde. 

Het zou dus niet opportuun zijn als de knowhow op een versnipperde wijze op verschillende plekken aanwezig is. Dit kan samenhangen met het scheiden van de functies behoud en beheer enerzijds, en presentatie en distributie anderzijds, waarbij het ‘gebruik’ (de presentatie en distributie) los staat van de bewaren (behoud en beheer).

Een derde bevinding situeert zich op technisch vlak. De verschillen op inhoudelijk gebied zijn niet de enige verschillen die belang hebben in het proces om tot een oplossing te komen. Het gaat immers niet alleen om elektronische en digitale dragers. Het totaalpakket van audio-visuele creaties bestaat uit film, elektronische en digitale dragers, audio en andere. Wanneer dit totaalbeeld in kaart gebracht wordt, zijn er natuurlijk meer actoren betrokken. 
Omwille van snelle technologische veranderingen moet men dus niet alleen knowhow opbouwen en actualiseren met betrekking tot nieuwe archiefdragers, maar moet men ook open staan voor kunst met nieuwe media, met andere conserveringsmethoden en –technieken die daarvoor vereist zijn.

Een integrale aanpak van artistieke audio-visuele producten, in de vorm van conservering, zorgt ervoor dat de knowhow omtrent conservering van artistieke audio-visuele dragers in een later stadium nog kan renderen voor de conservering en archivering van erfgoed.

De tweede en derde bevinding wijzen op het belang van een integrale aanpak met zicht op lange termijn.
Een vierde bevinding is dat er in Vlaanderen een gebrek aan structureel overleg is tussen musea voor hedendaagse kunst, of tussen instellingen die bezig zijn op vlak van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers in Vlaanderen. Het ontbreekt niet aan initiatieven of subsidiëringsmogelijkheden, maar er is een tekort aan transparantie en aan een integrale visie.

Er ontbreekt wél een overkoepelend element. Een platform zou 
alles kunnen samenbrengen, een punt waar alles gecoördineerd wordt, zodat er duidelijkheid komt over de uiteenlopende initiatieven, over de grenzen van de (sub-)sectoren heen. 

Het creëren van zulk een structuur is bevorderlijk voor het uitwisselen van kennis, om van elkaar te leren, en om samen tot oplossingen te komen voor problemen die iedereen aangaan.

4.2 Aanbevelingen 
Op basis van deze bevindingen willen we in deze laatste paragraaf ingaan één belangrijke aanbeveling formuleren.

We willen aansturen op het uittekenen van een lange termijn beleid voor de bewaring – dit is conservering en archivering – van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers in Vlaanderen. Dat overleg de enige wijze is waarop dit op een constructieve manier kan aangepakt worden, staat op basis van voorgaande analyse, buiten kijf.

Hiertoe moet een nieuw platform opgericht worden. Dit platform richt een structuur op die een werking ontwikkelt in vier terreinen: 

· restauratie en conservering;

· depotfunctie (archivering);

· toegang;

· organisatiestructuur.

Het biedt met die werking een antwoord en een oplossing voor een aantal vragen:

· Welk materiaal moet bewaard worden, en waar moet men ernaar op zoek gaan?

· Waar moet het audiovisuele materiaal bewaard worden (fysische bewaarplek)? 

· Welke is het takenpakket van de bewaarinstelling? 

· Hoe zit het met de afstemming tussen verschillende instellingen, verschillende (deel-) sectoren,…(organisatorische constructie)? 

· Op basis van welke criteria kan men toegang krijgen tot het bewaarde materiaal (gebruiksfaciliteiten)?

De voorwaarden om tot dergelijke werking te komen, zijn:

· duidelijke coördinatie vanuit één centrale plek, zodat er sprake is van centralisatie van kennis en ervaring;

· alle betrokken partijen zijn bereid om samen te werken;

· er wordt te werk gegaan vanuit een brede context.

De voordelen van deze werking zijn:

· een samengaan van de verschillende denkkaders;

· uitwisseling van knowhow;

· behoud van een totaaloverzicht van het veld en alle noden; 

· toezicht en opvolging van kwaliteit vanuit een centraal gegeven;

· mogelijkheid om binnen een kader van continuïteit in te spelen op vragen en noden die zich op verschillende momenten in de tijd kunnen stellen;

· garantie voor alle betrokken actoren in het veld dat de constructie complementair is aan wat reeds bestaat.

Op vlak van planning kan deze stuurgroep in eerste instantie bestaan uit actoren in het veld van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers. Met het oog op een verbreding naar het erfgoedveld zou de opgebouwde knowhow later ook voor andere aspecten binnen het erfgoedveld kunnen dienen. Hiervoor is samenwerking tussen de verschillende steunpunten
 een vanzelfsprekendheid en een must.

Naast het uitstippelen van dit lange termijn beleid moeten er nog altijd mogelijkheden zijn om op een flexibele manier in te spelen op noden die zich kunnen voordoen. 

We pleiten dan ook voor een vervolg op deze studie op twee sporen. Een eerste bestaat erin dat men met zicht op een duurzame oplossing, vanuit overleg werkt aan een model, terwijl een tweede betekent dat men op korte termijn tussenoplossingen kan garanderen. Het feit dat een werkgroep een precieze invulling zal geven aan de erfgoedinstelling, neemt niet weg dat er, tegelijkertijd, nog altijd banden zijn die geconserveerd moeten worden. In tussentijd moeten er nog beslissingen kunnen genomen worden.

Hoe sneller er tot actie wordt overgegaan, hoe minder beeldpatrimonium er verloren gaat.

5 Slot: aanzetten tot verder onderzoek en actie

In dit onderzoeksrapport kwamen een aantal dingen aan bod. Naast een abstracte uiteenlegging van de thematiek van conservering en archivering van audiovisuele producties, werden er ook verruimingen aangebracht. Naast een stand van zaken op vlak van videokunst in Vlaanderen, werd ook vergelijkend te werk gegaan, om op andere plekken inspiratie op te doen. 

Op basis van het bekomen overzicht konden enkele bedenkingen naar voren geschoven worden. De aanbeveling om een lange termijn beleid uit te werken voor de bewaring van kunstzinnige en andere audiovisuele producties in Vlaanderen is echter niet het enige dat we willen bekomen als resultaat van deze studie.

Er zijn een aantal aspecten aangeraakt, die binnen het bestek van het onderzoek niet konden uitgewerkt en uitgediept worden. We pleiten er dan ook voor dat deze ook in de verdere contactmomenten over deze materie aan bod kunnen komen, en structureel aangepakt kunnen worden naar de toekomst toe. 

Het gaat hier onder meer om de auteursrechten in een steeds complexer wordende kunstwereld, om meta data die steeds een belangrijkere rol gaan spelen, micro-instrumenten op niveau van instellingen (registratie-systemen, overeenkomsten tussen de instelling en andere actoren), het opstellen van een gedetailleerde inventaris van het aanwezige waardevolle audiovisuele materiaal in Vlaanderen. 

Dit rapport heeft niet de pretentie een afgesloten onderzoeksrapport te zijn, maar heeft integendeel de intentie om een ‘tussentijds rapport’ te zijn. We hopen dat er met deze stand van zaken een vruchtbare basis is gecreëerd, en dat er vanaf dit moment constructief kan worden verder gewerkt aan een integrale oplossing voor de bewaring van audiovisuele producties in Vlaanderen.
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Nawoord

Drie maanden is een korte periode om een studie tot een goed einde te brengen. Dank gaat dan ook uit naar de mensen die dit, door het beschikbaar stellen van tijd, ervaring, kennis en documentatiemateriaal mogelijk gemaakt hebben.

Dank aan de talrijke mensen die zich bereid hebben getoond om vanuit hun werk- en ervaringsgebied geïnterviewd te worden omtrent deze problematiek. Dank aan degenen die via telefoon, mail en andere contacten voor bijkomende en ontbrekende informatie zorgden ter vervollediging van de analyse. 

Een speciaal moment tijdens de zoektocht, bestond in de vorm van twee werkbezoeken aan Amsterdam. In ons buurland werd reeds een lange weg afgelegd op vlak van videoconservering, en de contactpersonen in Nederland hebben ons niet alleen op weg geholpen, maar ook verder geholpen. De medewerking die we ondervonden, heeft ertoe bijgedragen dat het mogelijk werd om een stuk van de expertise die in Nederland opgebouwd werd, in Vlaanderen ter beschikking te stellen.

Aangezien er in deze drie maanden, en dit rapport een aanzet gegeven werd om tot een integrale benadering te komen, hopen we er dan ook op dat we ook in de toekomst kunnen blijven rekenen op degenen die in het verleden hun bijdrage geleverd hebben aan de activiteit in het veld, het debat en het denkproces. Een werkmodel dat opgesteld wordt in samenwerking met alle betrokkenen heeft altijd meer kans op succes en voortbestaan.
Bijlage 1: Check lists diepte-interviews 

1. Actoren / instellingen Vlaams veld van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers 

· Opzet studie IBK-IAK: 

· Korte termijnoplossing: stand van zaken in Vlaanderen voor Vlaamse Gemeenschap

· Ontwikkeling lange termijnvisie: integrale oplossing voor conservering van kunst- en andere audiovisuele werken

· Overzicht activiteiten op gebied van collectievorming, conservering, vertoning,… van kunstwerken op electronische en digitale drager: welk is het eigen werkterrein? 

· Thematisch (bepaalde tijdsperiodes coveren, volledigheid, bepaalde kunstenaars,…)

· Geografisch: lokaal – nationaal – internationaal 

· Tijdsgebonden: vroeger, nu, toekomst

· Inventaris aanwezige video- en mediakunst in eigen collectie

· Statuut eigen collectie: welk ‘gebruik’ kan er gemaakt worden van de collectiestukken,…

· Distributie-opdracht (algemeen of beperkt)

· Conserveringsopdracht

· …

· Registratiemodel voor collectiestukken (eigen model, (internationale) standaard,…)

· Formaat, systeem,… van de videotapes / filmbanden

· Kenmerken van verschillende videotapes en installaties ( originele versie, zichtkopie, tentoonstellingskopie, master of submaster, herwerkte versie, …)

· Materiaal ‘over’ de kunstwerken: context, meta data (informatie over kunstwerk, kunstenaar, andere tentoonstellingen, opbouw en afbraak van kunstwerk,…)

· Staat van videotapes en filmbanden (goede staat, te digitaliseren of andere conserverings- of restauratie-activiteiten nodig)

· Eventuele schenkingen van collecties van andere plekken (gaat het enkel over schenkingen, of gaat men zelf ook actief op zoek?)

· Bruikleen (conditierapporten)

· Aanwezige expertise
· Aanwezige infrastructuur:
· Voor bewaring (geklimatiseerde ruimte)

· Voor conservering en restauratie (spoel- en kuismachines)

· Voor consultatie en onderzoek vanwege publiek

· Voor vertoning 

· Ambities voor de toekomst binnen de Vlaamse en internationale context op gebied van:

· Collectie (thema’s, genres, tijdsperiode, geografisch bereik, …)

· Ontsluiting

· Wetenschappelijk (voor onderzoek, in ‘bibliotheek’)

· Museaal (tentoonstelling in eigen huis, eventueel bruikleen)

· Commercieel 

· Expertise (apparatuur, centrale knoop in Vlaams – internationaal netwerk)

· ‘Promotie’ van Vlaamse / andere videokunstenaars

· Distributie

· Ideeën om dingen te ondernemen met kunstwerken op verschillende (vooral digitale) dragers

· contacten / samenwerking / netwerken met andere instellingen:

· Vlaanderen – buitenland

· Andere musea of kunstinstellingen

· Niet-kunst instellingen, …
· positionering eigen instelling tov andere Vlaamse – internationale instellingen met video- en mediakunstcollectie en werking op gebied van video- en mediakunst

· visie op rol erfgoedinstelling verantwoordelijk voor conservering van artistieke audio-visuele creaties op elektronische en digitale dragers:

· werkwijze ten aanzien van kunstwerken op elektronische en digitale dragers

· technische expertise (conservering en restauratie: eigen activiteit, uitbesteding,…)

· registratie (archivering)

· kunsthistorische context en onderzoek van werken 

· contractueel concept

· samenwerkingsverband met kunstenaars/eigenaars/instellingen

· actief zoeken van werken (actieve conservering)

· relatie met publiek (publieke ontsluiting ↔ wetenschappelijke of commerciële ontsluiting), distributie,…

2. Kunstenaars

· Opzet studie IBK-IAK: 

· Korte termijnoplossing: stand van zaken in Vlaanderen voor Vlaamse Gemeenschap

· Ontwikkeling lange termijnvisie: integrale oplossing voor conservering van kunst- en andere audiovisuele werken

· Eigen werk:

· Creatie: 

· bewuste keuze/omgang met medium

· context van totstandkoming van het werk

· research (nodig om het werk inhoudelijk te begrijpen, en het technisch mogelijk te maken) in de vorm van teksten, scripts, maquettes, tekeningen, gesprekken

· Vertoning: 

· ‘handleiding’ bij het vertonen van het werk (al dan niet in installatie): zie ‘research’, nodig om werk inhoudelijk goed te begrijpen vanuit het standpunt van conservator, researcher, curator

· verschillende versies mogelijk (verschillende montages, op verschillende dragers, op verschillende manieren geprojecteerd, binnen een andere ruimte,…)

· Verkoop: 

· Aan wie, welke instelling, via wie (distributie of op eigen initiatief)

· aanduiding hoe het werk wel of niet vertoond mag worden, welke aspecten essentieel zijn (het medium op zich of de ervaring)

· belangrijkste onderwerp van onderhandeling (prijs, presentatie werk, rechten op gebruik,…)

· Conservering: 

· visie op digitalisering


· visie op archivering



· visie op documentering van het werk ter bevordering van latere conserveringsactiviteiten

· visie op organisatie ervan binnen Vlaanderen

· waar zit de grootste affiniteit voor conservering en archivering: bij beeldende kunst, muziek, theater, mediakunst/videokunst,… of maakt dat niet uit? (als het maar geconserveerd/gearchiveerd wordt) deze verschillende opties hebben invloed op de bruikbaarheid/toegankelijkheid/context,… van het werk

· Algemeen

· Visie op video- en nieuwe mediakunst

· Visie op spanning tussen vluchtigheid van het medium en de ‘eeuwigheid’ waarbinnen musea de werken willen vastleggen, documenteren, registreren,…

· Ontwikkelingen op internationaal gebied

· Aanpak Vlaamse overheid

· Contact, samenwerking met verschillende instellingen binnen Vlaamse of internationale context

· Specifieke ervaringen die relevant zijn voor het onderzoek

Bijlage 2: Overzicht van diepte-interviews

Diepte-interviews

· 6 februari: 

Gaby Wijers en Bart Rutten – Montevideo Nederland

· 10 februari: 
Jan Cools en Leon Smets – Culturele Biografie Vlaanderen (vergadering)

· 10 februari:

Michel Apers – Koninklijk Belgisch Filmarchief 

· 24 februari:

Paul Willemsen en Mira Sanders – Argos vzw

· 25 februari:

Dieter Suls – Modemuseum

· 28 februari:

Frederika Huys en Robbie Delaere – SMAK

· 7 maart:

Vivian Van Saaze en Tatja Scholte – ICN, SBMK en INCCA Nederland

· 11 maart:

Bart De Baere – MuHKA

· 12 maart: 

Lili Dujouri (en Ana Torfs) – kunstenares

· 12 maart:

Walter Verdin – kunstenaar 

· 21 maart:

Dries Moreels – VTi

· 21 maart: 

Anne-Mie Van Kerckhoven - kunstenares

· 27 maart:

Bezoek Beursschouwburg (archief)

· 2 april: 

Lieve Van der Straeten en Erik De Groef – Beeldarchief VRT
· 10 april: 

Joannes Van Heddegem – AV-dienst KULeuven 

· 15 april:

Marc Van den Broeke – kabinet cultuur

· 15 april:

Marina Laureys – administratie cultuur, afdeling BKM
Andere contacten (telefonisch):
· An Ceysmans en Staf Pelckmans – De Warande

· Leon Smets, museumconsulent Vlaamse Gemeenschap

· Carine Meulders – Beursschouwburg

· Cecile Jacobs, Hans Feys, Marina Laureys, … - Administratie cultuur
· Barbara De Jong –  PMMK
· Claude Blondeel, Godfried Jonkers - VRT

Bijlage 3: Verslag bijeenkomst 24 april 2003

Aanwezigen:
Marc Van den Broeke – Kabinet cultuur, audiovisuele kunsten



Anne Brumagne – Kabinet cultuur, erfgoed



Anna Geukens – Kabinet cultuur, beeldende kunst (?), architectuur en vormgeving



Hans Feys – Administratie cultuur, afdeling beeldende kunsten en musea



Jos Van Rillaer – Administratie cultuur

Dries Moreels – Vlaams Theaterinstituut



Jan Dierendonck – Vlaams Audiovisueel Fonds 



Leon Smets – Culturele Biografie Vlaanderen 



Raf Enckels – SMAK



Robbie Delaere – SMAK



Dieter Suls – Modemuseum



Frederika Huys – SMAK



Lieve Van der Straeten – VRT



Marc Jacobs – Vlaams Centrum voor Volkscultuur



Gaby Wijers – Montevideo Amsterdam



Mira Sanders – argos



Paul Willemsen – argos



Luc Delrue – MUHKA

Johan Vansteenkiste – IBK

Walter Provo – IAK

Dirk De Wit – IBK-IAK

Ine Vos – IBK-IAK

Verontschuldigd:



Jan Cools – Culturele Biografie Vlaanderen



Bart De Baere – MUHKA



Johan Van Heddegem – Commissie culturele initiatieven in het audiovisuele veld



Chantal De Smet – Commissie beeldende kunst



Jan Vanderlinden – Administratie cultuur



Michel Apers – Koninklijk Belgisch Filmarchief



Luc Piette – Administratie Film en Media



Sven Jacobs - SMAK



Tatja Scholte – Instituut Collectie Nederland, Stichting Behoud Moderne Kunst

Paul Willemsen: Er werd in de studie naar voren gebracht dat we met argos zowel subsidies krijgen binnen erfgoed als binnen audiovisuele kunsten.

Die subsidies binnen erfgoed waren heel beperkt, het ging om een projectsubsidie van 32.4000 €.

Bij audiovisuele kunsten kregen we 25.000€, maar dit was ook enkel een projectsubsidie die er gekomen was op aanraden van het kabinet, omdat er nog budget beschikbaar was. We hebben ook een dossier ingediend voor structurele ondersteuning van onze werking, en dat dossier ligt nu bij de commissie. 

Voor de jaarwerking van argos vzw, binnen audiovisuele kunsten dus, hebben we nu slechts 60.000€ per jaar, aangevuld met projectsubsidies.

Ondanks die weinige middelen hebben we doorheen de jaren toch veel gedaan: Rewind (met steun van Brussel2000), Lili Dujouri (met steun van de Cera Foundation). En bijvoorbeeld die collectie van de Beursschouwburg, het feit dat die bij ons is terechtgekomen, dat zijn van die leuke dingen die je in het veld tegenkomt. 

We zijn voor onze werking nooit uitgegaan van een totaal overzicht, we hebben altijd keuzes gemaakt in onze collectiewerking.

Daarom zijn ook vragende partij voor overleg, en we beseffen dat het in het verleden niet altijd goed gelukt is, maar dat kwam dan echt door verschillende culturen, en daarom is zo een bijeenkomst als vandaag nuttig.

We zijn ook vragende partij om de coördinatie van dat platform op ons te nemen.

Over de kostprijs van conservering en restauratie, en hoe je dat moet aanpakken. Als je kijkt naar het project dat we gedaan hebben met Lili Dujouri, dat kostte 2.6 miljoen BEF, het is enorm duur als je zo’n beeld per beeld restauratie moet in de privé gaan doen. Met een investering in apparatuur van 6 miljoen, heb je de nodige infrastructuur, en kan je er nadien mee werken.

Robbie Delaere: Ja, inderdaad, je hebt gelijk dat dat in de privé echt over hoge prijzen gaat. Ik hoor hier trouwens net dat ze bij de VRT een investering gedaan hebben in een machine waarop een real time afspeling kan gebeuren, zodat restauratie in real time kan gebeuren.

Mijn bezorgdheid hierbij, vooral naar de kunstenaar toe, is dat het een impact heeft op het beeld. De vraag is natuurlijk of de kunstenaar hiermee akkoord gaat. Ik weet dat voor de 50 banden van het SMAK restauratie niet aan de orde is, wel conservering en archivering.

Lieve Van der Straeten: Ja, het klopt dat het beeld verandert, maar je gaat niet veranderen aan het originele beeld, je brengt veranderingen aan op de gedigitaliseerde beelden. De originele master blijft onaangeroerd.

Anne Brumagne: Hoe zit het eigenlijk met de urgentie voor video? Ik weet dat er bij het VTI bijvoorbeeld een project loopt om een stafkaart van het Vlaamse theatererfgoed te maken. Is er geen tussenstap mogelijk tussen waar we nu staan en het oprichten van die ene instelling? In de vorm van het aftoetsen van de prioriteiten?

Marc Van den Broeke: Het is net die structuur, dat platform dat kan gaan aangeven welke de prioriteiten zijn, en dus dat er dan eventueel eerst een inventaris moet komen, en wat dan de volgende stappen zijn die eruit voortvloeien. Die structuur kan dus de overheid adviseren, in die zin dat jullie ons kunnen zeggen welk projecten te subsidiëren, en dat jullie dan binnen twee jaar tot de oprichting van een nieuwe instelling komen. 

Gaby Wijers: De Stichting Behoud Moderne Kunst was net goed voor die samenwerking, en voor het feit dat die coördinatie dan vanuit één plek kon gebeuren. Want in het begin van de samenwerking was het iets dat iedereen er, naast de dagelijkse werking, wel bijnam, maar op den duur, stonden de dagelijkse beslommeringen in de weg. Als je dan niet één punt hebt waarvan het kan vertrekken, dan mag de wil tot samenwerking nog zo groot zijn, maar dan kom je gewoon niet snel vooruit.

Frederika Huys: Waar we het hier vandaag over gehad hebben, zijn wel kunst, en kunstdocumentaires, maar waar ik nog niets over gehoord heb, is installaties waar video’s deel van uitmaken, en alles wat erbij komt kijken. Uit de contacten in internationale netwerken valt vast te stellen dat videoconservering slechts een onderdeel is van een groter geheel. 

Het voordeel voor Nederland, was dat het videoconserveringsproject omkaderd kon worden door de Stichting Behoud Moderne Kunst en het Instituut Collectie Nederland. Die overkoepeling ontbreekt in Vlaanderen, dus ik pleit ervoor dat, in de zoektocht naar een oplossing voor videoconservering, ook dit bredere plaatje wordt meegenomen.

Misschien heeft men vanuit het beleid meer zicht op de mogelijkheden voor zulk een platformwerking, want wij, vanuit onze instellingen hebben daar niet altijd het juiste zicht op.

Marc Van den Broeke: Waarom zou het beleid er een beter zicht op hebben?

Anne Brumagne: Er zijn inderdaad verschillende subsidiemogelijkheden, en we zijn ook nieuwe plannen aan het uitwerken, met het erfgoeddecreet bijvoorbeeld. Maar zijn jullie niet zelf met de oprichting van zulk een platform? (vraag gericht aan het SMAK).

Frederika Huys: Ja, dat is waar, dat kadert binnen het project ‘Conservering van videomateriaal in openbare collecties’. Maar vanuit één instelling kan zulk een platform nooit volledig getrokken worden.

Hans Feys: Hetgeen ik hieruit begrijp is dat het behoud van de werken heel belangrijk is, het feit dat de werken op veilige dragers gezet kunnen worden.

Dus de eerste vraag die gesteld moet worden is, WAAR komt die plek voor de masters? Wordt dit centraal georganiseerd, of niet centraal? Hebben de musea de intentie om zelf masters te bewaren, of zijn ze bereid hun werken op één centrale plek te zetten – omdat Vlaanderen sowieso al klein is? Het gaat dan wel om submasters, dus daar moet ook rekening mee gehouden worden.

Het voordeel van zo één centrale plek is de schaalgrootte, en ook het feit dat de investering in machines dan nuttig besteed wordt. Vanuit één plek kunnen ze dan namelijk 24u op 24u draaien.

Een tweede, afscheidbare vraag, is: WAT moet er gered worden? Die vraag kan men enkel beantwoorden op basis van een inventarisatie, en hier blijkt de nood aan een platform. De analyse van Dirk was prachtig, in de zin dat de verschillende actoren met verschillende prioriteiten uiteengelegd werden. Het is dan ook belangrijk om binnen zulk een platform de verschillende invalshoeken te respecteren.

Luc Delrue: In het geval van het MUHKA, zijn we binnen onze nieuwe missie echt wel vragende partij om op korte termijn zulk een depotruimte te creëren. De ongeveer 1200 banden van het ICC staan nu letterlijk ergens in een kast in de gang, in een ruimte waar er grote temperatuurverschillen zijn. 

Die depotruimte moet er dan wel komen met een goed contract. 

De prioriteit voor het MUHKA is nog altijd collectievorming. Maar die collectievorming kan pas een nieuwe dynamiek krijgen als we de garantie hebben dat het huidige materiaal een veilig onderkomen kan vinden, vooraleer we dat weten kunnen we niet nog dingen gaan bij aankopen.

Is er in Nederland dan zo’n centraal depot?

Gaby Wijers: Dat centrale depot zit bij Montevideo. En daar zijn inderdaad duidelijke afspraken. Het gaat ook om de conserveringsmasters die wij in het depot hebben staan.

Robbie Delaere: Als je als museum je 50 videokunstwerken toevertrouwt aan een depot toevertrouwt, moet je inderdaad een garantie hebben dat het conserveringswerk goed gebeurt en dat je er op elk moment aan kan.

Het voordeel van zulk een depot, is dat er met één dataverwerkingssysteem gewerkt kan worden. Het gaat dus niet alleen om het veilig stellen van de banden. Ook het mogelijk maken van ontsluiting kan dan ook op een meer uniforme manier gebeuren. Een voorbeeld hier is, zonder te technisch te worden, dat je bijvoorbeeld MPEG4-files kan maken van je materiaal, en het dan op een (centrale video-) database kan bezichtigen. Je zou dan, naast documentatie over de werken in je databestand, ook beelden kunnen opnemen, die dan weliswaar in ruwe VHS-kwaliteit zijn, maar je kan meer bekijken dan enkel documenten.

Wij hebben daarom binnen het project ook altijd aandacht gehad voor standaarden, en nooit gekozen voor bedrijfsspecifieke benaderingen - geen Microsoft, of anderen. Zulke dingen moeten altijd goed opgevolgd worden, want de veranderingen gaan snel.

Frederika Huys: Daarom hebben we Robbie ook laten deelnemen aan allerlei workshops.

Dat centrale beheer is wel heel interessant, onder andere om het bruikleenverkeer te verduidelijken. Het plan van argos van een nationale databank is heel interessant, maar het SMAK zit met een internationale collectie kunstwerken. We willen wel meestappen in dit plan, maar voor die internationale kunstwerken kunnen we dat niet.

We zijn dus eigenlijk op zoek naar drie plekken:

· een plek voor conservering

· een plek voor coördinatie

· een plek voor depot/bruikleenverkeer

Deze drie activiteiten kunnen op één plek samengebracht worden, of zich op drie verschillende plekken bevinden.

Marc Van den Broeke: Is men bereid om zo’n platform op te richten?

Ik ben geen voorstander van een dirigistische overheid, ik ben wel voorstander om nu als overheid in te gaan op het voorstel van het platform, en te kijken naar de mogelijkheden bij de verschillende subsidiebronnen van de Vlaamse Gemeenschap.

Anne Brumagne: Ik wil hier nog een correctie aanbrengen. In het rapport, en ook in de uiteenzetting, kwamen de subsidieregelingen voor musea en erfgoed apart aan bod, maar in werkelijkheid zijn die niet zo apart hoor. 

Zeker niet in het toekomstige erfgoeddecreet, waar de twee in zullen samengaan. Dus die opmerking over ‘verschillende potten’ moet gerelativeerd worden.

Marc Van den Broeke: Het is duidelijk dat in de toekomst dingen samengeplaatst moeten worden. Er zijn middelen, maar we kunnen nu niet specifiek zeggen hoeveel, maar als er een voorstel komt, op basis van een consensus binnen die nieuwe structuur, dan zullen er wel middelen zijn. Die zijn er nu al, maar wel versnipperd, en dan kunnen ze gewoon gebundeld worden.

Frederika Huys: Er is wel een probleem met de 80-20 regeling
. Hoe moet die 20% samengebracht worden bij een samenwerking tussen verschillende actoren? 

Marc Van den Broeke: Een samenwerking kan toch als een sprake is van een project waar het SMAK binnen het museumdecreet, en argos binnen audiovisuele kunsten gesubsidieerd wordt?

Dit wordt meer mogelijk binnen het nieuwe erfgoeddecreet, waar samenwerking tussen musea en andere instellingen meer mogelijkheden krijgt. 

Frederika Huys: Maar daar is de procentregeling nog niet mee opgelost. Het gaat toch ook om onderzoek, niet alleen om die samenwerking.

Marc Van den Broeke: Die procentregeling… Die bestaat misschien wel bij musea, maar bijvoorbeeld als niet binnen het archiefdecreet, en ook niet binnen culturele initiatieven in het audiovisuele veld.

Hans Feys: We moeten wel kiezen om niet projectmatig te werk te gaan, en onderzoek bijvoorbeeld te scheiden van de rest van de onderneming.

Marc Van den Broeke: Het moet allemaal subsidietechnisch bekeken worden.

Dries Moreels: Even recapituleren. Waar gaat het nu eigenlijk over? Een depot voor kunst zou er misschien relatief snel kunnen komen, maar als het over het bredere erfgoedveld gaat, zie ik dat nog niet zo snel gebeuren. Hoe zit het dan met de rest?

Marc Jacobs: Wij zitten in een totaal ander register. Voor ons is dat videomateriaal bronnenmateriaal. Wij zijn dus echt op zoek naar een machine set up, die 24u op 24u draait, en ‘quick & dirty’ overzettingen doet. Het respect voor het kunstwerk speelt hier heel anders.

Walter: Je kan dat eigenlijk vergelijken met het Filmarchief, daar worden ook niet alleen maar speelfilms, maar ook ander filmpatrimonium veilig gesteld.

De nood aan concentratie, en het principieel achter de zaak staan is nu wel heel hoog, want het is net zoals Ine haar presentatie afsloot: elke minuut van discussie betekent 1 minuut dat er meer dingen verloren gaan.

Dirk De Wit: Ik kan hier een verwijzing maken naar het Reproductiefonds. Er zijn vele musea, die allemaal individueel vragen moeten beantwoorden met betrekking tot gebruik van reproducties van werken in hun collecties, waarbij elk individueel methodes ontwikkelt voor het aanleveren van materiaal, contracten, betalingen, rechten enzovoort. Dat zou nu centraal gecoördineerd worden binnen één organisatie, en enkele belangrijke musea hebben zich daar achter gezet. Dus zo’n gemeenschappelijk platform lijkt mij in principe wel mogelijk. 

Het is eigenlijk ook een methodologische kwestie, en we kunnen zeker leren van de aanpak van anderen: hoe werk je samen, hoe stel je een plan op, hoe ga je van start,…?

Om te vermijden dat het een praatgroep wordt, moet er een voorzitter zijn die bepaalde prioriteiten naar voren brengt, waarbij een beperkte groep dit uitwerkt naar een stappenplan toe – op een aantal maanden – en naar budgettering toe.

Dan kunnen ze bijvoorbeeld iemand aannemen die de juridische dingen gaat uitpluizen, of iets technisch moet uitwerken of zo.

Anne Brumagne: Er is wel een groot verschil tussen het Reproductiefonds en dit. Het Reproductiefonds bestaat ondertussen al lang, en er was wel al een startbudget beschikbaar. De finaliteit is ook heel anders, het Reproductiefonds is een NV, en is er uiteindelijk op gericht winst uit de activiteiten te halen.

Je kan niet verwachten dat er nu ook zulk een startbudget komt voor videoconservering.

Dirk De Wit: Dat was ook niet de bedoeling. Ik heb de vergelijking met het Reproductiefonds gewoon aangehaald om aan te geven dat het platform meer moet zijn dan enkel een praatgroep.

We moeten hier nu gewoon concreet mee verder werken. De rol van de steunpunten is in die zin uitgespeeld, dat de bal nu voor een stuk in het veld ligt. We kunnen een concreet voorstel doen, namelijk een core groep van mensen bijeenbrengen, en eventueel op tijdelijke basis mensen uitnodigen voor het uitdiepen van specifieke kwesties, zoals een jurist,…

Luc Delrue: En kan er ook zo niemand van het Filmarchief daarbij betrokken worden. Zij zijn ondertussen toch ook wel experts geworden op gebied van overeenkomsten sluiten met verschillende accenten, een protocol met de Vlaamse Gemeenschap,…

Dirk De Wit: Ja, die zou er kunnen bijgehaald worden wanneer de overeenkomsten en dergelijke ter sprake komen.

Johan Vansteenkiste: Kunnen we dan misschien een concrete datum vastleggen?

Iedereen: Ja. Woensdag 28 mei 2003.

� Indien het originele materiaal niet meer bestaat, men er niet over beschikt of dit ook niet heeft kunnen opsporen, vertrekt men van een versie die zo dicht mogelijk bij het originele materiaal aanleunt.


� Voor meer info: zie http://www.montevideo.nl


� Een overzicht van de diepte-interviews is opgenomen in bijlage.


� Ook hier willen we erop wijzen dat dit overzicht onvolledig is. Volledige representativiteit was echter niet mogelijk binnen het bestek van deze studie.


� Voorlopig vindt de stockage plaats in het SMAK, dit zou eventueel op termijn op een andere plek kunnen gebeuren.


� Voor meer informatie: zie 3.1.1 Videoconservering in Nederland.


� Naast de fysische conservering van de werken, investeert Argos ook energie in het verzamelen, catalogeren en archiveren van allerhande bijkomend materiaal. Dit materiaal is beschikbaar voor consultatie in de mediatheek. 


� Het MUHKA is – de facto en in de realiteit – de opvolger van het ICC, in die zin dat de assets van het ICC overgegaan zijn naar het MUHKA.


� Zie: http://www.filmarchief.be


� Voor sommige titels is het Filmarchief erin geslaagd om alle rechten te verkrijgen, en die kunnen zelfs tot in de cinema vertoond worden.


� Op dit moment zijn ‘Mira’ (1971) en ‘Crazy Love’ (1987) beschikbaar.


� Zie: http://www.film-first.org


� Aangezien er vóór de schenking van de VRT reeds TV-materiaal aanwezig was, zullen hier ongetwijfeld overlappingen tussenzitten.


� Het aantal van de zijdelingse collecties: NV Kempische Steenkoolmijnen, de Duffelse Heemkundige kring, De Landtsheir, Maurice Van Gysel, Emiel Hendrinckx, Ambassadeur Van Bellingen, Deckmyn-Ferdinaso archief, Fidelio, en VAB-VTB.


� De middelen moeten in eerste instantie ingezet worden voor de hoofdtaak van het beeldarchief, en dat is de eigen werking naar inventarisatie, conservering, archivering en ontsluiting toe.


� Dit is vooral interessant in het kader van de grote uitdaging van digitalisering waar de VRT momenteel voor staat.


� Dit deed zich bijvoorbeeld voor wanneer een buitenlandse programmator een voorstelling van het gezelschap wilde tonen.


� Een uitvoerige, meer gedetailleerde inventaris kan meer duidelijkheid brengen over deze interessante initiatieven.


� Omwille van tijdsgebrek, en omwille van het feit dat dit niet de focus van de studie was, gebeurt dit enkel op zeer minimale wijze.


� Zie: http://www.cvn.be


� Zie: � HYPERLINK "http://www.wvc.vlaanderen.be/regelgevingcultuur/" ��http://www.wvc.vlaanderen.be/regelgevingcultuur/�reglementen/beeldendekunst/index.htm.


� Zie: � HYPERLINK "http://www.wvc.vlaanderen.be/regelgevingcultuur/wetgeving/" ��http://www.wvc.vlaanderen.be/regelgevingcultuur/wetgeving/�culterfgoed/index.htm#museumdecreet.


� Zie: http://www.wvc.vlaanderen.be/regelgevingcultuur/wetgeving/culterfgoed/index.htm#archiefdecreet.


� Voor deze beleidsperiode werden de volgende culturele thema’s bepaald: het literaire erfgoed, het muzikale erfgoed, het architecturale erfgoed, deportatie en verzet, het kerkelijke erfgoed en erfgoed van bedrijven.


� Voor meer details van dit korte overzicht, verwijzen we graag naar de Informatiebrochure Cultureel Erfgoed van de Administratie Cultuur, Afdeling Beeldende Kunst en Musea, naar de Museumbrieven en Nieuwsbrieven Beeldende Kunsten.


� Hier gaat het onder meer over de subsidies voor tentoonstellingen van cultuurhistorisch belang en de subsidies voor experimentele en vernieuwende initiatieven op het vlak van permanente ontsluiting van cultureel erfgoed.


� Voor meer details van dit korte overzicht, verwijzen we graag naar de Informatiebrochure Cultureel Erfgoed van de Administratie Cultuur, Afdeling Beeldende Kunst en Musea, naar de Museumbrieven en Nieuwsbrieven Beeldende Kunsten.





� Twaalfduizend van deze werken worden mee beheerd door de Franse Gemeenschap, het gaat om de werken die in de periode 1860-1961 verworven werden.


� Het Deltaplan is in 1990 gestart als een reddingsactie om de toenmalige achterstanden bij het behoud en beheer van cultureel erfgoed in te halen en om beheersbare werkvoorraden te realiseren. Een tweede belangrijke doelstelling was dat instellingen structureel meer aandacht zouden besteden aan het beheer en behoud van hun collecties. Het plan heeft tien jaar bestaan en heeft ruim 135 miljoen euro ter beschikking gesteld. De middelen gingen onder meer naar de (nu verzelfstandigde) rijksmusea en de rijksarchieven, naar monumentenzorg en archeologie. Voor de niet-rijksmusea was er een behoudfonds ingericht bij de Mondriaan Stichting. Tevens is geld gestoken in ondersteunende activiteiten zoals onderzoek, materiaalontwikkeling en voorlichting (http://www.minocw.nl/persberichten/2000/139.html).





� Huidige partners van het INCCA-project zijn: ICN, Tate Londen, SMAK Gent, Restaurirungszentrum der Landeshauptstadt Düsseldorf, Solomon Guggenheim Museum New York/Bilbao, Det Kongelige Danske Kunstakademi/Konservatorskolen Kopenhagen, Fundacio ‘La Caixa’/Centre Cultural de Barcelona, Museum Moderner Kunst Wenen, Galeria d’Arte Moderna Turijn, Academy of Fine Art/Faculty of Conservation and Restoration of Works of Art Warschau en de Stichting Behoud Moderne Kunst Nederland.


� Zie � HYPERLINK "http://www.guggenheim.org/variablemedia/variable_media_intiative.html" ��http://www.guggenheim.org/variablemedia/variable_media_initiative.html� 


� De participerende instellingen zijn het Van Abbemuseum, De Appel, Museum Boijmans Van Beuningen, Groninger Museum, Instituut Collectie Nederland, Kröller-Möller Museum, Nederlands Instituut voor Mediakunst, Montevideo/Time Based Arts, Rijksakademie van beeldende kunsten, aangevuld met de Mickery Collectie en het Stedelijk Museum Amsterdam (WIJERS, G., 2003, p.12)).


� Momenteel zijn er onderhandelingen bezig tussen het NIM en de betrokken instellingen om hierover tot een akkoord te komen (Bart Rutten, persoonlijk diepte-interview).


� Het programma richt zich op het behoud van Nederlandse handschriften, boeken, kranten en tijdschriften uit de periode 1840-1950, aanwezig in Nederlandse collecties.


� Initiatief Beeldende Kunsten, Initiatief Audiovisuele Kunsten, het VTI, het Vlaams Centrum voor Volkscultuur, het Muziekcentrum en het Vlaams Architectuur Instituut, met een speciale rol voor Culturele Biografie Vlaanderen.


� In sommige gevallen wil de procentregeling zeggen dat er maximum 80% van het totale bedrag gesubsidieerd kan worden, en in andere gevallen werkt de 80-20 regeling werkt als volgt: een eerste schijf van 80 % (van het totale subsidiebedrag) wordt na de ondertekening van het subsidiebesluit in uitbetaling gesteld. Vervolgens moet het bevoegde gezag de financiële en inhoudelijke verantwoordingsstukken indienen, waarbij de administratie controle uitoefent op de realisatie van het project en het effectief gebruik van de subsidie, op stukken en eventueel ter plaatse. De administratie mag op ieder ogenblik bij het museum of het bevoegde gezag aanvullende informatie of documenten opvragen. Als de controle positief verloopt wordt het resterende saldo van 20% uitbetaald.


Zie http://www.wvc.vlaanderen.be/musea/documenten/HOOFDSTUK%204.doc.








