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Wideo, forma sztuki o krétkiej tradycji i pozbawio-
na rytualnego zakotwiczenia..., jest idealnym me-
dium dla artystow konceptualnych, ktérych prace
kwestionuja istote sztuki.

David Ross'

Poczatki sztuki wideo w potowie lat sze$¢dziesigtych
XX wieku zbiegly sie w czasie z rozkwitem praktyk
konceptualnych, performansu, dematerializacjq sztuki
i dziatan, w ktérych proces czesto byl wazniejszy niz
finalne dzielo. Jej zaistnienie w obiegu artystycznym
z jednej strony taczy sie z wyczerpaniem formuty ,,sta-
rych” mediéw, przede wszystkim malarstwa i rzezby,
z drugiej — z mozliwo$ciami technicznymi otwieraja-
cymi nowe perspektywy dla twérczosci. Sztuka wideo
od poczatku nie ograniczata sie do odtwarzania zare-
jestrowanego materiatu na ekranach telewizoréw, ale
ewoluowata w kierunku wideorzezby, wideoinstalacji
i dzialan rozgrywajacych sie w czasie rzeczywistym,
m.in. z wykorzystaniem kamer telewizyjnych. Laczy
ja z telewizjq technologia — rejestrowany przez kame-
re sygnat jest transmitowany, a nastepnie odtwarzany
przez odbiornik telewizyjny jako obraz i dZwiek, a ma-
gnetowidy i analogowe tasmy do rejestracji obrazu byty
uzywane przez telewizje przez kilka dekad. Zarazem
jednak rozwojowi wideo od poczatku towarzyszy-
ta krytyka telewizji jako sSrodka masowego przekazu
serwujacego odbiorcom obraz $wiata zbudowany na
konsumeryzmie. Jako medium artystyczne oraz —
w szerszym wymiarze — jako srodek wypowiedzi za
pomoca udzwiekowionego ruchomego obrazu byto ono
wykorzystywane w alternatywnych wobec publicznej
telewizji naziemnej kanatach telewizji kablowej. Stato
sie demokratycznym, oddolnym gtosem aktywistow
i samoorganizujacych sie spotecznosci pragnacych mé-

wic¢ o waznych sprawach z innej perspektywy niz main-
streamowe media, w tym telewizja uwiklana w rézne
zalezno$ci polityki i innych intereséw.

Badacze jednoglosnie twierdza, ze nie byloby
sztuki wideo, gdyby nie wprowadzenie na rynek ame-
rykanski w latach szesSédziesiatych ubieglego stulecia
przenosnego sprzetu wideo i jego popularyzacji na duza
skale. Najwiekszq role w tej historii odegrata kamera
Sony Portapak — przeno$na, przystepna cenowo, sto-
sunkowo lekka i tatwa w obstudze szybko stala sie dla
artystow nowym narzedziem tworczych dziatan. Dzie-
ki wykorzystywaniu taniej taSmy wielokrotnego uzytku
mozna bylo w prosty sposob rejestrowac obraz razem
z dzwiekiem. Hermine Freed wyjasnia, dlaczego twor-
cy wizualni tak chetnie siegneli po te technologie: ,, [....]
wydaje sie, ze Portapak zostal stworzony specjalnie dla
artystow — wiasnie wtedy, gdy wyczerpata sie formu-
ta czystego formalizmu, kiedy tworzenie przedmiotéw
stato sie politycznie kompromitujace, lecz niedorzecz-
noscia bytoby nie robi¢ niczego [...]; kiedy gtupio byto
zadawac to samo stare berkeleyanskie pytanie: »Jesli
zbudujesz rzezbe na pustyni, gdzie nikt jej nie widzi, to
czy ona istnieje?« [...]; wlasnie kiedy zrozumielismy, ze
aby zdefiniowac przestrzen, konieczne jest uwzglednie-
nie czasu [...] — Portapak stat sie dostepny”2.

Obecna wystawa zgodnie z tytutem sytuuje wideo
w czasie, gdy nie bylo ono jeszcze wpisane w glow-
ny nurt artystycznego obiegu i funkcjonowato przede
wszystkim jako eksperyment pozostajacy poza obsza-
rem zainteresowania instytucji sztuki, rynku oraz dys-
trybucji. Obejmuje prace 42 autoréw (w tym tworcow
uznawanych za pionieréw sztuki wideo) — jednokana-
towe rejestracje na taSmach magnetycznych. Skupia sie
zatem na ortodoksyjnym i waskim rozumieniu medium,
pomijajac inne zapisy obrazu klasyfikowane w litera-

turze przedmiotu rowniez jako sztuka wideo (takie jak
tasmy filmowe 16 mm, 35 mm, Super 8 czy transmisje).
Wiekszos$¢ prezentowanego materiatu to prace z ame-
rykanskiego kregu kulturowego, w tym liczne wideota-
$my zrealizowane przez kobiety. Mozna je scharaktery-
zowac jako intymne, spontaniczne zapisy, w wiekszosci
wykonywane przez samych artystéw. Dobér wideo oraz
znaczenie samego medium na wystawie bliskie jest
my$leniu o rysunku. ,,Kamera jest otowkiem”* — pisat
Douglas Davis. Odreczny szkic na kartce papieru i wi-
deo bedace rodzajem notatki na taSmie magnetycznej
maja wiele wspolnego. W pokazanych na wystawie pra-
cach ingerencje za pomoca montazu sg nieznaczne badz
w ogole nieobecne, kiedy rejestracje zostaty wykonane
w jednym ujeciu. Zobaczy¢ tu mozna przede wszystkim
prace nieprzetworzone komputerowo i niepoddane za-
biegom deformujacym obraz.

Dla twoércow wczesnych prac wideo istotna byla
mozliwos$¢ zarejestrowania i zobaczenia siebie na ekra-
nie odbiornika telewizyjnego. Podobnie jak w przypadku
autoportretéw tworzonych w tradycyjnych mediach nie
bylo to podyktowane tylko checig uwiecznienia swoje-
go wizerunku, lecz takze wzgledami praktycznymi —
dostepnoscia ,,modela” w dowolnym momencie. Wielu
artystow odgrywalto wiec jednoczesnie role aktora, re-
Zysera, operatora Czy narratora, snujac opowie$¢ w zu-
petnie innych warunkach niz w wypadku realizacji kosz-
townego filmu na tasmie celuloidowej. Kwestia réznicy
podejscia do pracy w obu tych technologiach powraca
w wypowiedziach autoréw, m.in. japonskiej artystki Shi-
geko Kuboty: ,Zawsze uwazatam, ze wideo jest bardzo
organiczne, jak brazowy ryz. [...] W poréwnaniu z fil-
mem, poniewaz film jest bardzo chemiczny. Caty proces
jest chemiczny. [...] Ale wideo jest bardzo organiczne.
Przewijasz wstecz i ogladasz” *.
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Wystawa prezentuje zaréwno prace dotykajace
kwestii spotecznych, egzystencjalnych, emancypacyj-
nych i tozsamo$ciowych, jak i te autotematyczne, podej-
mujace temat samego medium. Mozna tu wyrézni¢ wiele
rodzajoéw ruchomego obrazu: od zapiséw o charakterze
osobistych narracji, poprzez performans dokamerowy
i wypowiedzi konceptualne, skonczywszy na pracach
bliskich dokumentowi. Tadmy zostaty podzielone na
cztery grupy. W pierwszej sali znalazty sie te, w kto-
rych wyraznie widoczna jest fascynacja artystow moz-
liwoscia pracy z ruchomym obrazem, obecnym réwniez
na ekranach telewizoréw zarejestrowanych na tasmie.
Ruchomy obraz w ruchomym obrazie stat si¢ bohate-
rem takich prac jak Lewa strona, prawa strona (1972)
autorstwa Joan Jonas, Teraz (1973) Lindy Benglis oraz
Przezroczysty i Oba Jamesa Byrne’a (oba 1974). Inne
sa wyrazem zainteresowania zagadnieniem iluzorycz-
nosci czasu i przestrzeni oraz rzeczywistosci realnej
przeciwstawionej rzeczywistosci zaposredniczonej.
W pracy Zaginiony byk z Lascaux (1973) Beryl Korot
rysunek byka pojawia sie na tle ptomieni i ostatecznie
znika w ogniu, by za chwile pojawi¢ sie w analogicz-
nej sytuacji na ekranie telewizora. Telewizja jako me-
dium tworcze (1969) Iry Shneidera to dokumentacja
wystawy o tym samym tytule (TV as a Creative Me-
dium) w Howard Wise Gallery w Nowym Jorku w 1969
roku, w ktorej artysta uczestniczyt razem z Nam June
Paikiem i Frankiem Gillette, a ktéra stala sie jednym
z kluczowych wydarzen w historii sceny wideo. Arty-
$ci skupiaja tez uwage na samej kamerze Sony Porta-
pak — Rozmowa Portapak (1973) zrealizowana przez
kolektyw Videofreex i Tasmy kolonskie (1974) Douglasa
Davisa — oraz na fenomenach percepcji obrazu z wy-
korzystaniem prostych trikéw technicznych, jak m.in.
Dan Sandin w wideo Trdjkqt przed kwadratem przed ko-
tem przed tréjkqtem (1973).

Nastepna grupe stanowig wideotasmy z dominuja-
cym tematem namystu nad wiasnym i cudzym doswiad-
czeniem egzystencjalnym. W wielu z nich wyraznie ak-
centowane sg postawy feministyczne. Wideo Polityka

intymnosci (1972) Julie Gustafson przedstawia dziesiec¢
kobiet w r6znym wieku opowiadajacych o wilasnej sek-
sualnosci, odczuciach i zachowaniach zwigzanych z ich
zyciem intymnym. Praca Hermine Freed Album rodzin-
ny (1973), rodzaj retrospekcyjnej podrézy, konfrontuje
wspomnienia autorki z dziecinstwa i dorastania z jej do-
rostym zyciem. Dramatyczne w wymowie wideo Ama
l’'uomo tuo (Zawsze kochaj swojego mezczyzne) (1975)
Cary DeVito to portret babci artystki. Z kolei Mdj oj-
ciec (1973-1975) Shigeko Kuboty jest osobistym zapi-
sem zatoby. Obserwacja $wiata i jego tajemnic stata sie
tematem kontemplacyjnych utworéw: Uwaga, zblizenie
i ruch (1975) Mary Lucier, Btyskawica (1976) Paula
i Marlene Kos oraz Let It Be (1972) duetu Steina & Wo-
ody Vasulka.

W kolejnej sali zobaczy¢ mozna prace stworzo-
ne przez klasykow konceptualizmu oraz artystéw eks-
plorujacych teoretycznie i praktycznie kwestie jezyka
i rozmaitych konstruowanych przez nich systemoéw,
m.in. Tworze sztuke (1971) Johna Baldessariego, Tasmy
dzieciece (1974) Terry’ego Foxa oraz Tekst wizualny:
poemat palcéw (1968-1973) Valie Export. Don Burgy
w swoim wideo 21 kwietnia 1973 spaceruje po lesie
i opowiada o analogii pomiedzy nim a systemem sztu-
ki, w ktorym artysci funkcjonuja jak drzewa. Martha
Rosler w Semiotyce kuchni (1975) demonstruje codzien-
nos¢ kobiety w gospodarstwie domowym za pomoca
narzedzi kuchennych, a Lawrence Weiner w wideo Na
plazy (1970) definiuje warunki tworzenia sztuki. Razem
z taSmami amerykanskich twércéw pokazano w tej sali
prace J6zefa Robakowskiego — kluczowego artysty
dla rozwoju sztuki wideo w Polsce. W konceptualno-
-performatywnym dziataniu Po linii (ide, skacze, bie-
gne) (1976) Robakowski obrazuje historie, w ktorej ka-
mera wideo stala sie przedtuzeniem ciala artysty.

W ostatnim zestawie znalazty sie taSmy rejestru-
jace szeroki wachlarz dzialan artystow. Wybrzmiewaja
tu kwestie cielesnosci, tozsamos$ci i indywidualno$ci
bohateréw w sytuacjach zaaranzowanych przed kame-
ra. Wiele z nich jest wyrazem feministycznych pogla-

déw, m.in. prace Leticii Parente, Suzanne Lacy, Tiny
Girouard, Cynthii Maughan i Susan Mogul. Prezento-
wany jest tu takze wybér wideo Williama Wegmana
z lat 1970-1976, zrealizowanych z duzym poczuciem
humoru. Obok nich zobaczy¢ mozna kilka prac z mo-
tywem ubran. Nalezg do nich Blizna/szal (1973-1974),
Naszyjnik z zyletek (1975) i Jakie naprawde sq majtki
(1975) Cynthii Maughan, w ktérych artystka w krétkich
sekwencjach prébuje zakry¢ blizne na szyi, prezentuje
na sobie tytutowy naszyjnik i dziurawa bielizne. Ubie-
raniu (1973) Susan Mogul — ktére mozna nazwac od-
wrotnym striptizem — towarzyszy monolog artystki na
temat okazyjnie zakupionych ubran. I wreszcie Happe-
ning z guzikami (1965) Nam June Paika — najstarsza
znana i zachowana wideotasma artysty dokumentuje
czynno$¢ zapinania i odpinania plaszcza. Artysta zwia-
zany z Fluxusem w zartobliwy sposéb daje tu wyraz
nieufnej postawie wobec elitarnego Swiata sztuki defi-
niujacego, co jest ,,prawdziwg sztuka”. Powstaty 55 lat
temu utwor ,,0jca sztuki wideo” to jednoczesnie najstar-
sza z prac prezentowanych na wystawie.

Wczesne wideotasmy, cho¢ sg juz pracami histo-
rycznymi, wydaja sie nadal fascynujace. Na ich wyjat-
kowy charakter ztozyly sie osobiste, a zarazem uni-
wersalne koncepcje, prostota przekazu i surowa forma.
Bezpretensjonalne wypowiedzi artystéw z jednej strony
ukazuja zaangazowane postawy wobec rzeczywistosci,
z drugiej — niepozbawione sg dystansu i poczucia hu-
moru. Dlatego wcigz pozostajq aktualne i zrozumiate.
(XX}

Michat Jachuta
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Videotapes. Early Video Art (1965-1976)

Video, an art form with little tradition and no ritual
grounding . . ., is the perfect medium for conceptual
artists whose work questions the nature of art itself.!

David Ross

The beginnings of video art in the mid-1960s coincided
with the flourishing of conceptual practices, perfor-
mance, dematerialisation of art and activities, in which
the process was often more important than the final
work. Its existence in circulation of art is, on the one
hand, connected with the exhaustion of the formula of
‘old’ media, mainly painting and sculpture, on the other
hand, with technological possibilities opening new per-
spectives for creativity. From the beginning, video art
was not limited to the playback of recorded material on
TV screens, but evolved towards video sculpture, video
installations and activities taking place in real time, in-
cluding the use of TV cameras. It is linked to television
by technology — the signal recorded by the camera is
transmitted and then played on a TV set as picture and
sound, and VCRs and analogue image recording tapes
have been used by television for several decades. At the
same time, however, the development of video has been
accompanied from the very beginning by critique of
television as a mass medium serving the viewers a pic-
ture of the world built on consumerism. As an artistic
medium and, more broadly, as a means of expression
employing a moving picture with sound, it was used in
cable television channels that served as an alternative
to public broadcast television. It became a democratic,
grassroots voice of activists and self-organising com-
munities who wanted to talk about important issues
from a different perspective than mainstream media,
including television entangled in different political and
other interests.

Researchers unanimously claim that there would
not have been video art if not for the introduction of
portable video equipment to the American market in
the 1960s and its large-scale popularisation. The big-
gest role in the story was played by the Sony Portapak
camera — portable, affordable, relatively lightweight
and easy to use, it quickly became a new tool for artists
in their creative work. Thanks to the use of cheap reus-
able tapes, it was possible to easily record images along
with sound. Hermine Freed explains why visual art-
ists took to the technology so eagerly: . . . the Portapak
would seem to have been invented specifically for use
by artists. Just when pure formalism had run its course;
just when it became politically embarrassing to make
objects, but ludicrous to make nothing; . . . just when it

began to seem silly to ask the same old Berkeleyan ques-
tion, “If you build a sculpture in the desert where no one
can see it, does it exist?”; . . . just when we understood
that in order to define space it is necessary to encompass
time . . . — just then the Portapak became available.’?

The current exhibition, in accordance with the ti-
tle, situates video in a time when it was not yet in the
mainstream of artistic circulation and functioned pri-
marily as an experiment that remained outside the area
of interest of art institutions, market and distribution. It
includes works by 42 authors (including those consid-
ered to be video art pioneers) — single-channel record-
ings on magnetic tapes. It thus focuses on an ‘orthodox’
and narrow understanding of the medium, omitting
other image records classified as video art in the litera-
ture on the subject (such as 16 mm, 35 mm, Super 8 film
or broadcasts). Most of the presented material is works
from the American cultural circle, including numerous
videotapes made by women. They can be characterised
as intimate, spontaneous recordings, mostly made by the
artists themselves. The selection of videos and the sig-
nificance of the medium itself in the exhibition is close
to thinking about drawing. ‘The camera is a pencil’,®
Douglas Davis wrote. A hand-drawn sketch on a piece
of paper and a video, which is a kind of note on magnetic
tape, have much in common. In the works shown at the
exhibition, interference by means of editing is slight or
completely absent, when the recordings were made in
one shot. What we can see here are above all works that
have not been computer-processed and which have not
undergone procedures that distort the image.

For creators of early video works, the ability to re-
cord and see themselves on a TV screen was important.
As in the case of self-portraits created using traditional
media, this was not only due to the desire to immortalise
their image, but also for practical reasons — the avail-
ability of a ‘model’ at any time. Many artists thus played
the roles of actor, director, camera operator and narrator
simultaneously, weaving their tale in completely differ-
ent conditions than costly productions using celluloid
film. The issue of the difference in approach to work-
ing in both technologies recurs in artists’ statements,
including Japanese artist Shigeko Kubota: ‘I always
thought video is very organic, like brown rice. . . . Com-
pared to film. Because film is very chemical. The whole
process is chemical. . . . But video is very organic. You
play back and you see it.*

The exhibition presents works touching upon so-
cial, existential, emancipatory and identity issues, as
well as autothematic ones, dealing with the medium
itself. One can distinguish here many types of moving

image: from recordings of personal narratives, through
performances for the camera and conceptual statements,
to works close to documentary. The tapes have been di-
vided into four groups. In the first room are those in
which the artists’ fascination with the ability to work
with the moving picture, also present on the screens of
TV sets recorded on tape, is clearly visible. The moving
picture within the moving picture appears in works such
as Joan Jonas’ Left Side, Right Side (1972), Linda Beng-
lis> Now (1972), as well as James Byrne’s Translucent
and Both (both from 1974). Others are an expression of
interest in the illusory nature of time and space, as well
as real reality as opposed to mediated reality. In Beryl
Korot’s Lost Lascaux Bull (1973), the drawing of the bull
appears against a background of flames and ultimately
vanishes in the fire, only to reappear a moment later in
an analogous situation on a TV screen. Ira Schneider’s
TV as a Creative Medium (1969) is a documentation of
a 1969 exhibition of the same title at the Howard Wise
Gallery in New York, in which the artist participated
alongside Nam June Paik and Frank Gillette, and which
became one of the key events in the history of the video
scene. Artists also devote attention to the Sony Porta-
pak camera itself — The Portapak Conversation (1973)
made by the Videofreex collective and Douglas Davis’
The Cologne Tapes (1974) — and to the phenomenon
of the perception of the image using simple technical
tricks, such as Dan Sandin in the video Triangle in Front
of Square in Front of Circle in Front of Triangle (1973).
The next group is composed of videotapes with
the dominant theme of reflecting on one’s own and oth-
ers’ existential experience. In many of them, feminist
attitudes are clearly emphasised. Julie Gustafson’s vid-
eo The Politics of Intimacy (1972) presents ten women of
various ages talking about their own sexuality, feelings
and behaviour related to their intimate life. Hermine
Freed’s work Family Album (1973), a kind of retrospec-
tive journey, confronts the author’s memories of child-
hood and adolescence with her adult life. Cara DeVito’s
dramatic video, Ama I’'uomo tuo (Always Love Your
Man) (1975) is a portrait of the artist’s grandmother. In
turn, Shigeko Kubota’s My Father (1973-1975) is a per-
sonal record of mourning. The observation of the world
and its mysteries has become the subject of contempla-
tive works Attention, Focus, and Motion (1975) by Mary
Lucier, Lightning (1976) by Paul and Marlene Kos, and
Let It Be (1972) by the duo Steina & Woody Vasulka.
In the next room, we can see works created by
classics of conceptualism and artists theoretically and
practically exploring the issues of language and the vari-
ous systems they construct, including John Baldessari’s

34. Susan Mogul, Ubieranie, 1973, dzieki uprzejmosci Video Data Bank, School of the Art Institute of Chicago | Susan Mogul, Dressing Up, 1973, courtesy of Video Data Bank at the School of the Art Institute of
Chicago; 35. Dara Birnbaum, Ukrzestowione leki: obroty, 1975, dzieki uprzejmosci Electronic Arts Intermix (EAI), Nowy Jork | Dara Birnbaum, Chaired Anxieties: Slewed, 1975, courtesy of Electronic Arts Intermix (EAI),
New York; 36. Anna Bella Geiger, Przejscia Il, 1974, dzieki uprzejmosci artystki | Anna Bella Geiger, Passages Il, 1974, courtesy of the artist; 37. Bruce Nauman, Synchronizagja ust, 1969, dzieki uprzejmosci Video
Data Bank at the School of the Art Institute of Chicago | Bruce Nauman, Lip Sync, 1969, courtesy of Video Data Bank at the School of the Art Institute of Chicago; 38. Vito Acconci, Ptyta rezonansowa, 1971, dzieki
uprzejmosci Video Data Bank, School of the Art Institute of Chicago | Vito Accondi, Sounding Board, 1971, courtesy of Video Data Bank at the School of the Art Institute of Chicago; 39. Antoni Muntadas, Dziatania,
1971, dzieki uprzejmosci Electronic Arts Intermix (EAI), Nowy Jork | Antoni Muntadas, Actions, 1971, courtesy of Electronic Arts Intermix (EAI), New York; 40. lvens Machado, Versus, 1974, dzieki uprzejmosci Projeto
Ivens Machado and Fortes D’Aloia & Gabriel, Sdo Paulo | Rio de Janeiro | lvens Machado, Versus, 1974, courtesy of Projeto Ivens Machado and Fortes D'Aloia & Gabriel, Sdo Paulo | Rio de Janeiro; 41. William Wegman,
Nos, 1970-1971, dzieki uprzejmosci Electronic Arts Intermix (EAI), Nowy Jork | William Wegman, Nosy, 1970-1971, courtesy of Electronic Arts Intermix (EAI), New York; 42. Nam June Paik, Happening z guzikami,
1965, dzieki uprzejmosci Electronic Arts Intermix (EAI), Nowy Jork | Nam June Paik, Button Happening, 1965, courtesy of Electronic Arts Intermix (EAI), New York
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I Am Making Art (1971), Terry Fox’s Children’s Tapes (1974), and Valie Export’s Visual
Text: Finger Poem (1968-1973). In his April 21, 1973, Don Burgy walks through a for-
est and talks about the analogy between it and the system of art, in which artists
function like trees. In Semiotics of the Kitchen (1975), Martha Rosler demonstrates the
daily life of a woman in a household using kitchen utensils, while Lawrence Weiner
defines the conditions for creating art in Beached (1970). Together with the tapes of
American artists, the work of J6zef Robakowski — a key artist in the development of
video art in Poland — is shown in this room. In the conceptual-performance action
On the Line (I'm Walking, I’'m Jumping, I’'m Running) (1976), Robakowski illustrates
a story in which the video camera has become an extension of the artists’ body.

The last set includes tapes with recordings of a broad range of artists’ activities.
They resound with the issues of the characters’ carnality, identity and individuality in
situations arranged in front of the camera. Many of them are an expression of femi-
nist views, such as works by Leticia Parente, Suzanne Lacy, Tina Girouard, Cynthia
Maughan and Susan Mogul. Also presented here is a selection of William Wegman’s
videos from 1970-1976, made with a great sense of humour. Next to them, we can see
several works featuring a clothing motif. These include Scar/Scarf (1973-1974), Razor
Necklace (1975) and The Way Underpants Really Are (1975) by Cynthia Maughan,
short sequences in which the artist tries to cover the scar on her neck, wears the titular
necklace and underwear with holes in it. Susan Mogul’s Dressing Up (1973) — which
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may be called a reverse strip-tease — is accompanied by the artists’ monologue about
clothing purchased at a great price. And finally, there is Nam June Paik’s Button Hap-
pening (1965) — the artist’s oldest known and preserved video tape documents the ac-
tion of buttoning and unbuttoning a coat. The artist, associated with Fluxus, jokingly
expresses here a distrustful attitude towards the elite art world defining what is ‘real
art’. The piece by the ‘father of video art’, created 55 years ago, is also the oldest work
presented in the exhibition.

Early video tapes, although they are now historical works, still seem fascinating.
They owe their unique character to the personal, yet universal, concepts, simplic-
ity of communication and the raw form. The artists’ unpretentious statements on the
one hand show engaged attitudes towards reality, and on the other hand, they are not
without distance and a sense of humour. And that is why they are still timely and
understandable. eee®
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