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Paradoks wspotczesnych form percepciji sztuki wyrazié mozna
stwierdzeniem, ze ,dyferencja taczy”. Tak pojmowana sztuka
ma wpiyw na potencjalne dzieto; nie jest ono jednolite

i organiczne tecz nigjednorodne, heterogeniczne

o fundamentalnej dyskontynuacji. Instalacje Nam June Paik’a
moga hyé tego przyktadem; odbiorca — koncentrujac sie na
jednym z mndstwa ekranow telewizyjnych (swobodnie
rozmieszczonych w pomieszczeniu, np. w formie bujnej
»dzungli video” - dokumenta 6, 1977), ktdre pokazuja
stosunkowo bezwartosciowe przebiegi obrazéw — odbiera
przekaz w sposab tradycyjny, pod katem estetycznym.
Jednakze dopiero przedtuzona obserwacja catej struktury tej
instalacji jest wiasciwa dla petnego odbioru demonstrowane;
formy sztuki. W ten spos6b manifestuje sie ,odrzucenie
estetycznej moderny”. Stusznie zauwazono, Ze ,strategie

i techniki europejskiej obrazoburczej awangardy” (szczegéinie
w jej amerykanskiej postaci) ponownie jg ozywity, zwtaszcza
w latach sze§¢dziesiatych dzieki pracom Warhol'a, Cage’a,
Burroughs'a.

Ruch tej awangardy byt atakiem na ,sztuke mieszczafiska” i jgj
ideologie,autonomicznego dzieta sztuki”. Paradoks ow dojrzat
juz wyraznie Theodor Adorno, ktory twierdzi, ze dzieto sztuki
nabiera charakteru spotecznego przez przeciwstawienie sig
spoleczefistwu, a znaczenia dopiero jako dzieto autonomiczne.
W spoteczefistwie, w ktdrym ,wszystko stuzy czemu$
innemu” sztuka staje sie asocjalna, traktowana jest

z dystansem, nie jest przez spoteczenstwo akceptowana.
Adorno widzi spoteczng funkcje sztuki wiasnie w jej
bezfunkcyjnosci i bezuzyteczno$ci. Dzieta sztuki tworzg
swoistego rodzaju refugium — s ,,panami rzeczy nie
podlegajacych juz dalszym przeksztatceniom”, lecz wiasnie
przez swa autonomig napietnowujg spoteczenstwo, ktdre
poczatkowo przyjmuje te dzieta krytycznie, potem jednak
Lneutralizuje” je pokazujac w muzeach.

Rozwiazaniem paradoksu mogtaby byc, reprezentowana przez
L.Fiedler'a, teza o przekroczeniu przepasci miedzy sztuka
elitarna, a kultura masowa. Teza ta doprowadzita m.inn. do
tzw. ,nowej subiektywno$ci” lat siedemdziesiatych. Ze
zwigzanej z nig ,emancypacji” sztuki amerykariskiej (ktéra
temat moderny zwraca przeciw samej modernie, przede
wszystkim za$ przeciwko doktrynie Bauhausu) powstajg nowe
kigrunki sztuki, jak: pop-art, happening, fluxus, performance,
enviroment, sztuka konceptualna itp. uniwersalistyczne
paradygmaty. Jednocze$nie trwa dyskusja nad nowa definicja
dzieta sztuki.

W praktyce 6w ,artystyczny” proces indyferencji zdaje sie co
prawda burzy¢ oczywistosé ,estetycznej moderny” (facznie

z jej krytyka tzw. ,cywilizacyjnej moderny™), jednak refleksja
wydaje sie by¢ w przeciwienstwie do tego pozbawiona
kongruencji. O ile Adorno widziat jeszcze w ,estetycznej
teorii” konieczno$¢ posiadania refleksji i wyksztatcenia (bez
ktérych zaréwno twdrca, jak i rozumny odbiorca nie sg

w stanie funkcjonowac), o tyle obecnie przestanka ,czystej”
i ,popularnej ” sztuki lub rozrywki przestaje mie¢ prawo bytu.
Czysta sztuka staje sig elitarnym gestem, a dzieje sie tak za
sprawa owych refleksyjnych przestanek, przez ich immanentny
~Zagadkowy charakter ” i zawartg w nich prawde, przez ich
przeciwstawno$¢ i spojrzenie na utopijnos¢ zadania,



Das Paradox der gegenwartigen Form der Erfahrung kann
man mit der Behauptung ausdriicken, daB "Differenz
verbindet". Die von dieser Erfahrung getragene Kunst fiihrt zu
Konsequenzen fiir das mdgliche Kunstwerk: es wird nicht
bestimmt von Einheit und Organik, sondern von Heterogenitét
und fundamentaler Diskontinuitét. Die Installationen N.J. Paiks
mogen daflir ein "Sinnbild" sein: mit der Konzentration auf
ginen der in einer Vielzahl vorhandenen Bildschirme (TV-
Gerate), die in einer zusammenhanglosen Rdumlichkeit
vorhanden sind - z. B. in einem {ippigen "Video-Dschungel'
(Documenta 6, 1977) - und relativ wertlose Bilderfolgen
zeigen, wird die Haltung traditioneller identitdrer Asthetik
eingenommen; doch erst die Differenzwahrnehmung, d. h. die
Wahrnehmung der gegebenen Struktur, wiirde der
gegenwdrtigen Form der Erfahrung gerecht. Mit dieser
Erfahrung manifestiert sich - negativ gesehen - die
Verwerfung der "asthetischen Moderne", obgleich sie im
Dadaismus (Duchamp) ihren eigenen vorausgesetzten Anfang
sieht. Mit Recht ist bemerkt worden, daB sie die "Strategien
und Techniken der europdischen ikonoklastischen Avantgarde"
- ingbesondere in ihrer "amerikanischen Form" - "wiederbelebt"
hat (und dies in den 60er Jahren mit Warhol - Cage -
Burroughs).

Die Bewegung dieser Avantgarde war die Attacke auf die
biirgerliche Institution "Kunst* und deren “ideologie" des
"autonomen Kunstwerks". Das Paradox, das sich hier geltend
macht, wird schon von Adorno deutlich erkannt.
Geselischaftlichkeit, sagt er, erhilt die Kunst durch ihre
Gegenposition zur Gesellschaft, und jene Position bezieht sie
grst als autonome.” In dieser Gesellschaft, in der ,alles fiir
anderes ist”, wird Kunst zum Asozialen. Doch ,in der Distanz
148t sie die Gesellschaft, vor der ihr schaudert, auch
unbehelligt.” Adorno sieht ihre gesellschaftliche Funktion
gerade in ihrer Funktionslosigkeit und Nutzlosigkeit.
Kunstwerke bilden ein Refugium, sie sind ,,die Statthalter der
nicht [inger vom Tausch verunstalteten Dinge, des nicht durch
den Profit und das falsche Bediirfnis der entwiirdigten
Menschheit Zugerichteten. Im totalen Schein ist der ihres
Ansichseins Maske der Wahrheit ”. Doch gerade in ihrer
Autonomie kennzeichnen sie die arbeitsteilige Geselischaft, die
sie, als anféngliche kritische Werke - wie zur Bestétigung -
integriert, indem sie diese "neutralisiert’ - d. h. museal
konserviert. Die spatere Kritik an dieser Theorie insistierte auf
der Voraussetzung dieser Gesellschaft, ,in der die "hohe
Kunst' eine wichtige Rolle im kulturellen Legitimations - und
HerrschaftsprozeB spielte”.

Die Aufidsung des Paradoxes schien die von L. Fiedler
vertretene These der Uberschreitung der Kluft zwischen Elite-
und Massenkultur (- kunst) zu sein, die auch - politisch - als
"demokratische Einebnung" verstanden wurde und u. a. zur
sogenannten "Neuen Subjektivitat' der 70er Jahre fiihrte. Aus
der damit verbundenen "Emanzipation’ der amerikanischen
Kunst - die quasi das Thema der Moderne gegen die Moderne
selbst, vor allem gegen die Doktrinen des Bauhauses, wendet
- werden die Formen des Pap, Happening, Fluxus,
Performance, Environment, Konzept-Art etc. universalistische
Paradigmata und zugleich AnlaB einer Diskussion um den
Kunstbegriff.



»12 dzwigkéw Coca-Coli ”, 1976
.12 Coca-Cola Tdéne ”, 1976

zamierzajacego przekroczy¢ granice moderny. Jakkolwiek
Adorno traktowat jeszcze oczywisto$¢ i prawo bytu sztuki
popularnej jako ,wyraz wszechobecnej represji ”, ktdra
zmierza w kierunku pozbawienia sztuki aury ( ,Entkunstung
der Kunst ") i ulokowania jej w szeregu débr konsumpcyjnych
— 1o teraz jej produkty, jako wytwory ,przemystu kulturowego”
stajg sie wiasnie w swych fotograficznych reprodukcjach
wzorcami nowej propagowanej ,formy sztuki ”.
Niebezpieczenstwo, ktdre przypisywat Adorno sztuce
wspotczesnej: Ze nie ma w niej juz nic pewnego, nawet jej
wiasne pojecie i wiasna egzystencja — nie ma juz obecnie
zadnego teoretycznego uzasadnienia tam, gdzie archetypy
tego niebezpieczenstwa stajg sie ,materiatem ” inaczej
rozumianej ,sztuki ”, to znaczy sztuki bez granic. Poniewaz
fotografie towaréw (np. zdjecia puszek z zupa lub twarze
aktorow stajg sie reprodukcjami w fancuchu poniekad
nieskoriczonej seryjno$ci — sg one nie tylko wizerunkami
produktéw rynkowych lub ich uzytkowego charakteru (do
ktorych nalezg tez podobizny gwiazdoréw rynku sztuki lub
samego artysty), lecz ukazuja réwniez maszynowy proces ich
produkcji, a mianowicie wielokrotne powtarzanie czego$
identycznego. Konsekwentna prostota Warhol'a: ,,Jedna Coca
jest jedng Cocg (...)” — wyraza to, co dokonuje sie w takiej
fabrykacji obrazéw — tautologia ,estetyczna” to znaczy,
tautologia reprodukcji obrazu, ktérego cecha jest konsumpcja
albo informacja rynkowa, a nie estetyka. Jesli wizerunki te lub
zdjecia posiadajg jeszcze dodatkowo charakter, ktéry
tre$ciowo odzwierciedlajg, to ich forma uwidacznia tylko to,
Czym w gruncie rzeczy jest juz sam w sobie ich materiat,

a mianowicie to, ze na rynku staje sie towarem lub informacija
konsumpcji. Dopiero w ten sposéb spetnia sie (antypoda

w , Koncept-Art”) tautologia estetyczna sztuki; co$, co samo
w sobie jest bezwarto$ciowe, staje sig wartosciowe.

»1akK, jak kiedy$ drukarstwo i fotografia, tak dzi$§ elektronika
jest tym, co przeksztatca Swiat ”. MGwiac o elektronice ma sie
na my$li — oczywi§cie w uproszczeniuu - technike
audiowizualng, video, tzn. mozliwo$¢ przesunigcia w migjscu
i czasie obrazéw lub obrazéw i dZzwigkéw w taki sposéb, aby
przy zréznicowaniu miejsca 0siagnaé ,czasowg
bezposrednio$¢ . Zgodnie z tym ksztattuje sie w latach
sze$cédziesigtych nowy kierunek sztuki okre$lany jako ,sztuka
video”. Pierwszym, ktGry wykorzystat to medium byt artysta
z kierunku fluxus — Nam June Paik. Jego technologiczny
entuzjazm propaguje futurystyczne mozliwo$ci nowego
medium: ,Podobnie jak collage zastapito malarstwo olejne, tak
kineskop zastapi ekran kinowy. Pewnego dnia arty$ci beda
pracowac za pomoca aparatury elektronicznej tak, jak dzi§
czynig to za pomoca pedzla, skrzypiec lub odpadow”.
Poréwnujac techniki tradycyjne z technikami sztuki
wspétczesnej stwierdzi¢ trzeba, ze obie zachowuja
(pominawszy dadaizm) przynajmniej forme, nawet jezeli tre§¢
(przedmiot) jest réznorodna i wyabstrachowana. Q ile ,stare ”
techniki mimo wszystko byty technikami sztuki, o tyle
»nowa ” forma audiowizualna zdaje si¢ prowadzi¢ ku
sztuce techniki.

Niemiecki animator sztuki video Wulf Herzogenrath stusznie
zauwaza, 7e poczatki i pozniejsze wykorzystanie jakiego$
technicznego wynalazku moga sie catkowicie rézni¢

( w szokujacy spos6b przedstawit to Duchamp wystawiajac



Die Praxis dieses "kiinstlerischen" Prozesses der Indifferenz
scheint zwar das Selbstverstdndnis der "4sthetischen
Moderne" - inklusive deren Kritik an der sogenannten
"zivilisatorischen Moderne" - zu zerstéren; doch die Reflexion
scheint demgegeniiber der Kongruenz zu entbehren. Sah
Adorno noch in der "dsthetischen Theorie" - als Philosophie -
die Notwendigkeit gegeben, Reflexion und Bildung sich
aneignen zu kénnen, ohne die ebenso der kiinstlerische
Produzent wie der verstehende Rezipient nicht zu bestehen
vermdgen, so ist es ja gerade die darin enthaltene
Voraussetzung von “reiner" und "niederer Kunst oder
Unterhaltung’, die jetzt getilgt werden soll. Reine Kunst wird
durch jene reflexiven Voraussetzungen, durch ihren
immanenten "Ratselcharakter' und ihren Wahrheitsgehalt,
durch ihre Antithetik und ihr Gesicht der Mdglichkeit (Utopie)
fir jene Auffassung, welche die Grenze der Moderne
tiberschreiten will, zur elitaren Geste. Sah Adorno noch in der
Selbstversténdlichkeit und Legitimitat der niederen Kunst
einen "Ausdruck der Allgegenwart von Repression' - die auf
die "Entkunstung der Kunst" und deren "Einreihung unter die
Konsumgtiter" hinarbeiten - , so werden deren Produkte als
Produkte einer "Kulturindustrie" gerade in ihren fotografischen
Reproduktionen zu Vorlagen der propagierten neuen
"Kunstform'. Die Gefahr, die Adorno der modernen Kunst
zuschrieb - die Selbstverstandlichkeit, daB an ihr nichts mehr
selbstverstéandlich sei, selbst nicht ihr eigener Begriff und ihre
eigene Existenz - hat dort keinen theoretischen Halt mehr, wo
die Archetypen dieser Gefahr zum "Material" einer anders
verstandenen "Kunst', d. h. einer entgrenzten Kunst, werden.
Indem die fotografischen Abbilder von Gebrauchswerten
(Waren) - ndmlich Abbilder von Suppendosen oder von
Stargesichtern - zu Reproduktionen in-einer an sich endlosen
Serialitdt werden, bilden sie nicht nur die Abbilder der
Produkte (Hillen) des Marktes oder ihres - in
Momentaufnahmen festgehaltenen - Gebrauchs ab - zu denen
auch das Abbild des Stars auf dem Kunstmarkt, des Kiinstlers
selbst, gehdrt, sondern auch den maschinellen ProzeB ihrer
Produktion, némlich die Wiederholung des Identischen.
Warhols konsequente Simplizitat: ,,Ein Coke ist ein Coke (...)”
spricht aus, was in dieser Fabrikation von Bildern vollzogen
wird: die "dsthetische" Tautologie, d. h. die Tautologie der
Reproduktion eines Abbilds, dessen Realitit Sache der
Konsumtion oder nur deren Hillle ist, nicht jedoch der
Anschauung. Wenn diese Bilder oder Aufnahmen zudem jenen
Charakter annehmen, den sie inhaltlich abbilden - und zwar
durchaus von ihren Produzenten betrieben -, dann verrichtet
ihre Form nur, was ihr Stoff an sich schon ist, nimlich auf
einem Markt Sache oder Hiille der Konsumtion zu werden.
Erst darin vollendet sie - wie ihr Antipode in der "Konzept-Art"
- ihre Tautologie: als etwas an sich Wertloses Wert zu erhalten
oder diesem sich eigens zu entziehen, indem sie die "ldee"
nicht fixiert oder asthetisch entzieht oder nur als "Programm"
offeriert mit der Unsicherheit (iber seine Realisierung.

,Wie einst der Buchdruck und die Fotografie, so ist es heute
die Elektronik, die die Welt veriandert.” Mit der Elektronik ist -
thematisch eingegrenzt - vor allem die "audiovisuelle Technik,
das Video", gemeint. D. h. die Mdglichkeit, "eine Bild- oder
Bildtonfolge 6rtlich und gleichzeitig zu verschieben’, um
"zeitliche Unmittelbarkeit" - bei Grtlicher Differenz - zu
erreichen. [n den 60er Jahren bildet sich dementsprechend
eine "Kunst', die "Videokunst', heraus. Einer der ersten

,Etiuda na zele ”, 1976
#Etiide fiir Bekken ”, 1976



,Do$wiadczenie audiowizualne | ”, 1977
LAudiovisuelles Experiment 1 *, 1977

,Doswiadczenie audiowizualne 11 *, 1977
Audiovisuelles Experiment Il *, 1977

pisuar jako dzieto sztuki pod tytutem ,Fontanna ”).
Wykorzystanie techniki w sztuce — przynajmniej w pigrwotnegj
intencji — polega na rozerwaniu zwiazku funkcyjnego. Okreslit
to juz Adorno, a Herzogenrath przypomina, ze technike video
wynaleziono i wprowadzono po to aby mozliwie doktadnie
reprodukowaé rzeczywisto$¢ oraz aby informowac. Dopiero
p6Zzniej uwolniona zostata ona z tych ram funkcyjnych.

Wielorakie cechy reprodukcji: mozliwo$¢ natychmiastowego
odtwarzania, uniezaleznienie czasowe, bliski kontakt

z rzeczywisto$cia, informacja audiowizualna, funkcjonalno$¢ —
to zalety tej techniki. Analizujac Beniamin’owskg ideg
reprodukciji technicznej i jej bliski kontakt z rzeczywisto$cig
moéwi¢ mozna o.pojeciu symulacji rzeczywisto$ci,gdyz
tu bezpoS$rednio$¢ i jednoczesno$¢ obrazo w o zbiegaja
sig. Gdy ponadto potraktuje si¢ obraz techniczny video jako
transponowane lustro, to powielenie obecnosci
stajesie rzeczywistosScig projekcji. Obecnosc,
a znig egzystencja, byt cztowieka nie stwarza zagrozenia dla
Jratowania $wiata zewnetrznego” lecz staje sie kopia tego
$wiata i dopiero owa kopia — albo lepiej powiedziawszy — owa
projekcja jestpotwierdzeniemistnienia
jakiego$ faktu. Bytdopiero przez medium jest bytem.
+Kineskop”, o ktorym mowit Paik staje sig niejako
generatorem egzystencii, staje sig tym czym$ co sprawia, ze
rzecz (na przyktad cztowiek) osiaga egzystencje. Rzecz sama
w sobie jest tylko rzecza, jedynie przemijajgcym, pozbawionym
obecno$ci materiatem.

Tak, jak Adorno widziat stusznie w poezji Baudlelaire’a
poczatek moderny (tzn. w jego rozprawieniu sie

z traktowaniem sztuki jako towaru), tak sztuka video
wykorzystuje percepcije — w pierwszym rzedzie widzenie
(6w pierwszy zmyst w tradycji odbioru) w ten spos6b, Ze
przeciwstawia sig towarowemu charakterowi tele-widzenia,
jego materializacji, zamierza je przeksztatcic¢ i uczynié
obrazem sztuki techniki.

W sztuce video widzenie staje sig tematem, gdyz Swiat
urzadzen skazuje jena pasywno$¢, atymsamym
(zgodnie z Beuys’em) na niewole. Tele-widzenie jest
konsumowane, a cztowiek zostaje przywigzany do
nierzeczywisto$ci porozumienia ”, zmuszony do statyki
egzystencii, ktéra nie tylko nakazuje mu traktowaé fikcjg jako
rzeczywisto$¢, lecz oferuje mu jeszcze przepych
heterogeniczny i zarzuca niezliczong itoscig informacji.

»(...) Wezeéniej ludzie zostang przykuci do nieuniknionego, niz
sie zmienia. Prawdopodobnie telewizja uczyni z nich jeszcze
raz to, czym i tak juz sa, tyle ze jeszcze bardziej to, czym i tak
juz sa”. Adorno zdaje si¢ réwniez tu dawac teoretyczne
przestanki i podstawy intencji sztuki video, ktérej dazeniem
jest ztamanie sugestywnej mocy skianiajacego do pasywnosci
obrazu technicznego, aby w ten sposob doprowadzi¢ do
partycypatywnej i aktywnej formy odbioru.

Owa partycypatywna i aktywna forma odbioru jest takze
tematem prac Grzegorza Zgraji. Juz w latach
siedemdziesigtych zajat sie on sztuka video. Od samego
poczatku jego stosunek do tego medium byt krytyczny.
Medium, ktdre jest w stanie zsynchronizowa¢ obraz i dZwigk,
zostato juz w pierwszej realizacji Zgraji pt. ,,12 dzwigkéw



Akteure, der digses Medium einsetzte, war der "Fluxus'-
Kiinstler Nam June Paik. Ganz im Sinne des Kontinuums der
Technik und daher auch im Sinne ihres - hier auf die Kunst
eingeschrénkten - utopischen Charakters, verkiindet sein
technologischer Enthusiasmus die futuristischen
Mdoglichkeiten des neuen Mediums: ,Wie die Collage die
Olmalerei abléste, so wird die Bildrohre die Leinwand
ersetzen. Eines Tages werden die Kiinstler mit den
glektronischen Apparaturen arbeiten, wie sie s heute mit
Pinsel, Violine oder Abféllen tun.” Wenn hier Techniken der
traditionellen mit Techniken der modernen Kunst verglichen
werden, so bewahren beide dennoch - einmal abgesehen vom
Dadaismus (siehe unten) - zumindest die Form, auch wenn
der Inhalt (Gegenstand) sich unterscheidet und abstrahiert
wird. Waren diese Techniken dennoch Techniken der
K unst, soscheint die audiovisuelle Technik - dies die These
-eherzueiner Kunst der Technik zu fiihren.

Wulf Herzogenrath erinnert mit Recht daran, daB Ursprung
und spétere Verwendung von technischen Erfindungen
(Entdeckungen) durchaus abweichen konnen - schockartig
zeigte dies ja Duchamp, indem er ein Urinoir ausstellte
("Fountain®). Absolut geschieht dies, wenigstens
urspriinglicher Absicht nach, wenn der
Funktionszusammenhang zerrissen wird. Dies hatte Adorno
verdeutlicht. Herzogenrath erinnert daran, daB ,die
Videotechnik zur méglichst realitidtsnahen Reproduktion und
zur Information erfunden und eingerichtet wurde”; danach erst
sei sie ,aus ihrem funktionalen Rahmen geldst” worden.

Technische Reproduktion (und Abrufbereitschaft oder
zeitunabhéngige Verfligbarkeit) - Realititsndhe - audiovisuelle
Information - Funktionalitat bilden die Termini dieser Technik,
zumindest dem Anspruch nach.FaBt man die Benjamin sche
Idee der technischen Reproduktion und den Terminus
"Realitatsndhe" zusammen, kdnnte man den Ausdruck der
Simulation verwenden, weil bildliche
Unmittelbarkeit und Gleichzeitigkeit zusammenfallen.
Betrachtet man zudem das technische Bild des "Video'-Gerites
als transportierbaren Spiegel, dann wird die
Duplikationder Prasenzinihrer
Zeitlichkeitzur projektiven Realitdt Die
Prdsenz und mit ihr das Dasein des Menschen, werden zur
Kopie dieses Aufen, derart, daB diese Kopie oder besser:
diese Projektion erstals Bestadtigung der Existenz
eines Faktums gilt. Erst das mediierte Dasein ist Dasein. Die
'Bildréhre’, von der Paik sprach, wird sozusagen
Existenzgenerator, dasjenige, das macht, daB ein Ding - etwa
der Mensch - Existenz erlangt. Als bloBes Ding ist ein Ding nur
verschwindendes , prisenzioses Material.

Sah Adorno mit Recht in Baudleaire’s Dichtung den Anfang
der Moderne, d. h. in dessen Auseinandersetzung mit dem
Warencharakter, so reflektiert die Videokunst die
Wahrnehmung, in erster Linie das Se hen, diesen ersten
Sinn der Tradition, indem sie seinem Warencharakter,
seiner Materialisation im Fern-Sehen entgegentritt, es
verwandeln und als technisches Bild zum Bild einer
Kunst der Technik machen will. Sie ist, so kénnte man
sagen, einer "technologischen Theoria" verpflichtet.

Da fiir Beuys die Aktivitét an sich als Kunst galt, war er der
Uberzeugung, daB auch ,Zdas Sprechen selbst (...) das

LGtowa ”, 1978
Kopf”, 1978

»Dysonans audiowizualny ”, 1978
LAudiovisueller Dissonanz *, 1978



LTransformacja ”, 1978
., Transformation ”, 1978

Coca-Coli” wykorzystane pod katem swego iluzorycznego
charakteru. Temat obrazu wydaje sie przypominaé zachowanie
konsumpcyjne (monotonnie powtarzajace sie sekwencje picia
tyk po tyku z butelki Coca-Coli). Irytacja rozpoczyna sig jednak
w momencie, gdy artysta (pokazuje sam siebie na monitorze)
po kazdym wypijanym tyku wykorzystuje butelke jako
instrument; dmucha w nig, by potem, po odjeciu butelki od
ust, popaé¢ w martwy spokdj. Dla odbiorcy zwigzek miedzy
obrazem statycznym i odgtosami odpowiadajacymi dzwigkom
nie ma zadnego sensu, chociaz moze on spostrzec, ze przy
kazdorazowym ubytku zawarto$ci w butelce podnosi sie
wysoko$¢ dzwieku. Owo, wywotane przez medium, wrazenie
zarejestrowania rzeczywistosci jest jednak ztudne, gdyz obraz
i dzwiek nie sa w tym wypadku zgodne; gdy zawarto$é butelki
zmniejsza sie, dZzwiek powinien stawac sig nizszy !

Podobnie postepuje Zgraja w realizacji video ,Etiuda na zele”
wprowadzajac w btad juz samym tytutem; zele bowiem

(w odréznieniu od kong) s3 niestyszalne ! Réwniez
»,Dos$wiadczenie audiowizualne 1” i ,,II”, w ktérych
eksperymentuje Zgraja podwajaniem, odbiciami lustrzanymi,
akustycznym budowaniem przestrzeni, obrazami oryginalnymi
i reprodukcjami — dowodza jego krytycznego spojrzenia na
sztuke video. Odbiorca ulega wciaz iluzji, ktérg moze tatwo
dostrzec o ile nie traktuje powtarzajacego sie obrazu jako
rzeczywisto$ci lub posiada wiedzg o prezentowanych
zjawiskach.

We wszystkich realizacjach postepuje Zgraja zgodnie z
zasadmi sztuki video tego okresu. Zmierza do wywotania

u odbiorcy irytaci, co osiaga $wiadomie manipulujac formami
przestrzenno-czasowymi, ograniczajac sig do prostych
elementdw obrazu oraz stosujac dezinformacije i eliminacije.
Duza role odgrywa tu wspotzalezno$¢ obrazu i dzwigku.
Przenikanie rzeczywisto$ci i fikcji w obrazach umozliwia
§wiadomo$¢ medium co do ,obrazéw elektronicznych”.
To, co wydaje sie byé realne, moze tez by¢ ztudzeniem. Tak
wigc $wiat podporzadkowany obrazom elektronicznym mozna
zidentyfikowaé jedynie przez odstonigcie iluzorycznej mocy
tych obrazéw lub przez sam obraz elektroniczny.

W ,, Transformacji” (1978) przeistaczana jest struktura
obrazu. Poszczeg6ine sekwencije ulegaja zmianom
przechodzac od — jak sie wydaje — malarstwa abstrakcyjnego
(czarny kwadrat), by dalej — stopniowo zaggszczajac obraz

i muzyke w progresywnej strukturyzacji — ujawnié informacje
0 kwadracie wyjéciowym oraz czytelno$¢ coraz bardziej
uwalniajacych sie struktur. Obraz daje si¢ wreszcie rozpoznaé
jako raster, jako reprodukcija, jako zdjecie twarzy kobiece;.
Przez koficowe poréwnanie z ,,oryginatem ” osigga Zgraja
zamierzong tautologie obrazéw. Oryginat i kopia zdajg sig by¢
wrecz nie do rozréznienia.

Podobnie ,,Dokumentacja” z ,Warszawskiej Jesieni” — to
takze manipulacja obecnoscig w ramach czasu i przestrzeni.
Pojawiajacy sie w zapisie obraz na monitorze i sam zapis
stwarzajg pozdr autentycznej obecno$ci oraz
kontrolowanej i dogranej nieobecno$§ci jednego

z dwdch wystepujacych na scenie muzykéw. Jeden z nich
czeka na wej$cie na scene (co wida¢ na ekranie monitora).
Lecz transmisja jest pozorna ! Obraz widziany na ekranie



~Kwartet na jednego wykonawce i aparature video ”, 1984
,Quartett fiir einen Vortragenden und Videoapparatur ”, 1984






,Szum morza ”, instalacja video, 1993
Meerresrauschen *, Videoinstallation, 1993



,Sniadanie na trawie ”, 1987
Friihstiick im Freien ”, 1987



Denken selbst wie eine erste Skulptur aufzufassen” sei. Filr die
Videokunst wird aber das Sehen (Hdren) deswegen Thema,
weil es durch die Welt der Gerédte zur Passivitat - nach
Beuys damit zur Unfreiheit - verurteilt wird. Es wird
konsumiert und der Mensch dadurch in die "Unwirklichkeit von
Verstandigung" und an die Statik einer Existenz gebunden, die
ihn nicht nur die Fiktion als Wahrheit denken [48t, sondern ihm
auch die Uberfillle des Heterogenen, endlose Mengen von
Informationen (Postman) anbietet.

» (...) ener werden die Menschen ans Unvermeidliche fixiert
als verdndert. Vermutlich macht das Fernsehen sie nochmals
zu dem, was sie ohnehin sind, nur noch mehr so, was sie
ohnehin sind.” Adorno scheint auch hier - zumindest bis zum
Ende der 70er Jahre - theoretische Voraussetzung und
Grundlagen der Intentionen der Videokunst zu geben: die
suggestive Macht des technischen, zur Passivitit fiihrenden
Bildes zu brechen, um eine partizipative und aktive Form des
Sehens (Horens) zu bewirken.

Die Aktivitat des Sehens (Hdrens) ist dann auch ein Thema
von Grzegorz Zgraja. In den spéten 70er Jahren betrachtete
Zgraja die Videokunst unter einem kritischen Aspekt. Das
Medium, das Bild und Ton zu synchronisieren vermag, wird
schon im ersten Tape "12 Coca-Gola-Tdne" auf seinen
tduschenden Charakter hin iberpriift. Das Bildthema scheint
an ein Konsumverhalten zu erinnern, das sich in monoton
wiederholenden Sequenzen darstellt. Eine Irritation geht
jedoch davon aus, daB der Kiinstler, der sich selbst auf dem
Monitorbild abbildet, nach jedem Schluck aus der Coca-Cola-
Flasche diese als ein tonerzeugendes Instrument benutzt; er
bldst in die Flasche, um dann, nachdem er die Flasche vom
Mund abgesetzt hat, in eine starre Ruhe zu verfallen. Der
Zusammenhang zwischen dem eher statischen Bild und den -
chromatischen Tdénen entsprechenden - Lauten ergibt fiir den
Betrachter keinen Sinn, obgleich er feststellen kann, daB mit
der Abnahme des Flascheninhalts die Hohe der Téne zunimmt.
Doch die Vorgabe des Mediums, Abbildung von Realitét zu
sein, fiihrt zu einer Téuschung, denn Bild und Ton sind
inkohdrent - mit der Abnahme des Flascheninhalts muf der
Ton tiefer werden.

Entsprechend verfahrt Zgraja auch mit dem Video, das die
Tauschung durch denTitel "Etiide fiir Becken" bewirkt. Denn
diese sind, im Unterschied zu den Conga’s, gar nicht zu
horen. Auch die Bander "Audiovisuelles Experiment I" und
"I, "Audiovisuelle Distanz", die mit Verdopplung und
Spiegelbild, mit der akustischen Erzeugung von Raumlichkeit,
mit Originalbildern und Reproduktionen experimentieren,
fallen unter den kritischen Aspekt der Videokunst. Stets
unterliegt der Betrachter einer méglichen Tauschung, die er,
wenn sie eintritt, aufldsen kann, sei es infolge der
Wiederholung, sei es durch Vorwissen.

Zgraja verféhrt bei all diesen Videobédndern nach Prinzipien der
Videokunst in dieser Zeit. Er zielt ab auf die Irritation des
Betrachters, die durch bewuBte Manipulation mit den Raum-
Zeit-Formen, durch die Reduktion auf einfache Bildelemente
und statische Kamera, durch Desinformation und Eliminierung
erreicht wird. Das Verhaltnis von Bild und Ton spielt dabei eine
groBe Rolle. Das Ubergehen der Realitét zur Irrealitit der
Bilder ermdglicht ein BewuBtsein des Mediums technischer
Bilder. Was als Realitdt erscheint, kann auch Tauschung sein.

»Kwartet na dwdch wykonawcéw i aparaturg video ”, Warszawska Jesieni, 1979
,Quartett fiir zwei Vortragende und eine Videoapparatur *, Warschauer Herbst,
1979

Instalacja video ,L’art est mort — vive l'art ”, 1984
Videoinstallation ,,L ‘art est mort - vive I'art ”, 1984



,Dystans 7, 1978
,Distanz ”, 1978

monitora jest wytacznie zapisana obecno$cia ! Muzyk,
ktGry opuscit scene jest na niej w rzeczywistosci ! To, co jest
transmisja obecno$cinie jest jednoczesne

z rzeczywistoscia. W ten spos6b staje sig mozliwe
zakonserwowanie umykajacej wcigz obecno$ci Swiata.
Medium dokonywa¢ moze symulaciji rzeczywisto$ci minionej
i chwilowej.

Nie tylko symulacja obecno$ci lecz takze manipulacje jej
zawarto$§cig oraz tresciag staja sie tematami prac
Zgraji. Jedna z realizacji video z roku 1981 ukazuje, ze to co
jest obecne przekaza¢ mozna przez perspektywe (kamera)
i selekcje (kadr). Swiat ukazany za pomoca obrazu
elekironicznego wywota¢ moze ,pigkne wrazenie ” nawet
wadwczas gdy chaos i bréd jest tuz obok, ale poza ramami
monitora. W realizacji ,Kwartet na jednego wykonawce

i aparature video” — muzyk (brat Grzegorza — kompozytor
Krzysztof Zgraja) zdaje sie co prawda by¢ niepodzielnie
obecny, ale tez tylko na wskutek manipulacji strukturg
przestrzenno-czasowa. Niemozliwe staje sie mozliwe — muzyk
jest w stanie grac ,,sam z sobg ”, to znaczy ze swoimi
wiasnymi obrazami magnetowidowymi. Pewna sekwencja
czasowa zostaje zapisana i po krotkiej przerwie odtworzona na
jednym z monitoréw w taki sposob, ze muzyk Krzysztof Zgraja
moze zagraé nowa sekwencje z ,samym sobg ” i z uprzednio
wykonanym ( i zarejestrowanym) utworem. Procedura ta
powtarza sig tak dtugo, az muzyk wystepuje wspélnie z trzema
swymi odzwierciedleniami. ,Oryginat ” obrazu pojawia sie
jednoczesnie ze swymi kopiami w dyferencjalnej seryjnosci

i staje sig przez to niejako wtasna, posiadajacg mozliwo$é
ciagtej kontynuacji, serig kopii, ktdre konserwuja go
wielokrotnie w autonomicznych sekwencjach tak, jakby byt
obecny. Z jednej strony realizowane sa tu zasady wspotczesnej
sztuki, z drugiej za$ zasady te taczone sg ze sztuka video

w taki sposob, ze powtarzalnos$¢ wchodzi w pozorng, iluzyjna
gtebie obrazu elektronicznego dzigki — mozna by rzec —
wymiarowi czasowemu. Zgraja mowi wtedy: ,Wchodze

w strukture medium”. Tym samym realna, pozamedialna
obecno$é posiada potencjalnie forme struktury
powtarzalno$ci.

W realizacji video ,,Dystans” stosunek: oryginat — kopia
sprowadzony zostat (przez wprowadzenie ,sobowtéra®) do
stosunku: obraz oryginatu — obraz oryginatu. Za pomocg
koniecznego podwojenia przestrzeni i przesunigcia czasowego



Die den technischen Bildern unterworfene Welt kann daher
nur durch das Aufdecken der illusiondren Macht im
technischen und durch das technische Bild selbst identifiziert
werden.

In der "Transformation" (1978) dehnt sich die Thematik auf
den Bildaufbau aus. Die verschiedenen Sequenzen gehen
anscheinend in einer progressiven Strukturierung von der
abstrakten Malerei, von einem schwarzen Quadrat, aus und
verdichten sich in Bild und Musik. Daraus ergibt sich
schlieBlich die Information iiber das Ausgangsquadrat und die
Lesbarkeit der immer freier werdenden Struktur. Diese wird
als Raster eines Gesichtes erkennbar, als Reproduktion auf
der Basis der Drucktechnik. Durch den Vergleich mit einem
abgebildeten realen Gesicht - sozusagen mit dem Original -
erreicht Zgraja eine beabsichtigte Tautologie der Bilder.
Original und Kopie scheinen nicht unterscheidbar zu sein.

Die "Dokumentation” vom "Warschauer Herbst" untersucht

gin dhnliches Problem, indem sie die Manipulation der Présenz
in Zeit und Raum vorfilhrt. Das Monitorbild, das in der
Aufnahme erscheint, und die Aufnahme selbst erzeugen den
Schein authentischer Anwesenheit und iiberwachter, aber
prasenter und zugespielter Abwesenheit gines der beiden
Musikakteure. Ein Akteur scheint in einem Vorraum zu warten.
Doch die Transmission ist nur Schein. Das in der Aufnahme zu
sehende Monitorbild ist nur konservierte Prasenz. Der
Musiker, der die Bilhne verlassen hat, befindet sich nicht in
dem abgebildeten Vorraum. Denn dieses Bild, das ihn zeigt,
zeigt ihn auch dann noch, als er schon langst wieder die
Bilhne betreten hat. Was als Prasenz (Transmission)
erscheint, ist nicht gleichzeitiges, sondern schon I&ngst
vergangenes Ereignis. Der Mdglichkeit nach wird damit die
stets verschwindende Prasenz der Welt konservierbar. Die
Form des Mediums kann die Simulation von vergangener und
augenblicklicher Présenz vollziehen.

Aber nicht nur die Simulation von Présenz, sondern auch die
Manipulation von Inhalten der Présenz wird Thema der
Arbeiten von Zgraja. Ein Videotape von 1984 zeigt, daB das,
was présent wird, durch Perspektive (Kamera) und Selektion
(Ausschnitt) bestimmt werden kann. Die durch das technische
Bild bestimmte Welt kann den "schénen Schein" erzeugen,
wenngleich der Schmutz daneben, aber auch auBerhalb des
Monitorrahmens liegen mag. Zwar scheint in dem "Quartett
fiir einen Vortragenden und Videoapparatur" mit Krzysztof
Zgraja ungeteilte Présenz gegeben zu sein, doch nur durch
ausgeblendete Manipulation am Raum-Zeit-Geflige. Durch
gewisse Eingriffe wird es mdéglich, daB der abgebildete
Musiker mit sich selbst zu spielen vermag, d. h. mit seinen
eigenen Monitorabbildern. Eine bestimmte zeitliche Sequenz
wird aufgenommen, um dann nach einer kurzen Pause auf
einem bereitstehenden Monitor wieder als Abbildung zu
grscheinen, so daB der Musiker Krzysztof Zgraja mit sich
selbst und dem zuvor gespielten Stiick eine neue Sequenz
spielen kann. Dies geschieht solange, bis der présentierte
Musiker mit drei seiner Abbilder aufzutreten vermag. Das
"Original" des Bildes erscheint mit drei seiner Kopien in einer
differentiellen Serialitét. Das Original wird damit zur eigenen,
der Mdglichkeit nach endlos fortsetzbaren Serie von Kopien,
die ihn sozusagen multipel, in autonomen Sequenzen
konservieren, als wére er prasent. Damit wird einerseits eines

“KOMBATYBILUM- Grzegorz Zgraja
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Cykl ,grafik muzycznych ”. Praca ostatnia to zapis nutowy wykonany przez
brata, Krzysztofa

Musikalische Grafiken ”. Dig letzte Arbeit ist eine Notenaufzeichnung
ausgefihrt von Krzysztof Zgraja



»Bezposrednia transmisja (video) ze wschodu storica ”, video-performance,
1984

LUnmittefbare Videolibertragung des Sonnenaufganges ”, Videoperformance,
1984

staje sie moZliwe, ze w grze w tenisa stotowego ta sama
osoba jakby ,podwaja sig ” i w ten sposéb sama sobie serwuje
piteczki, gra od siebie i do siebie. Realizacja ta jest przyktadem
jakie znaczenie maja dla Zgraji idee fluxusu.

Gdy Zgraja taczy w swoich realizacjach obrazy, muzyks,
pojecia estetyczne, technologiczne, konsumpcyijne ze sztuka
video — dostrzec w tym mozna jego zamiar pokonywania
granic gatunkowych miedzy réznymi formami sztuki i wiedzy.
Przyktadem owego ,przekraczania granic ” sg ,,Grafiki
muzyczne”. Dokonuje sig tu prébny przetozenia obrazu
graficznego na interpretacje muzyczna. Struktura muzyczna
tworzona jest na zasadach tak zwanej aleatoryki —
czytanie tej struktury, potaczone z zalezng od niej zawartoscig,
daje muzykom mozliwo$¢ improwizowania.

Strukture powtarzalnosci uzyska¢ mozna réwniez stosujac
zwielokrotniong ilo§¢ monitordw — tak jest w przypadku
instalacji video Zgraji pt. ,,Szum morza” (1993). Zasada
czasowa uprzestrzennia sig. Dzigki statycznemu ustawieniu
kamery i jednoczesno$ci ukazanego na ekranach o$miu
monitoréw obrazu lekko falujacego morza (wspomaganego
oszczednie wykorzystanymi materiatami naturalnymi jak woda,
piasek), uzyskuje sie stan kontemplacji wykluczajacy zasade
konsumpcyjnego odbioru telewizyjnego. Kompleksowo$é
medium sprowadzona tu zostata do niemalze ,,spoczywajace;”
prostoty, co pozwala odbiorcy na dowolna, subiektywna
interpretacjg, pozwala aby lawina obrazéw przetaczata sie

w jego pamigci albo tez moze utkneta w jakims kanale,
ktdremu nie warto sie.przygladag.

By¢ moze prace pokazane na tej wystawie u§wiadomia owa,
wspomniang na wstgpie ,dyferencje ”. By¢ moze tez
przypomna, Ze istnieje forma widzenia, ktéra uswiadamia
sobie swojg istote. Gdyz pamieé dysponuje teraz dwiema
formami widzenia.

Wazne jest tylko jedno — nie zapomnie¢ co jest sensem tgj
wystawy: widzenie !

Joseph Thomas
przektad: Sebastian Zgraja

Dr Joseph Thomas jest docentem w Instytucie Filozofii Uniwersytetu
Braunschweig.



der Prinzipien der modernen Kunst aufgenommen,
andererseits dieses Prinzip mit der Videokunst so verbunden,
daB die Serialitdt durch die Dimension der Zeit sozusagen in
die illusionare Tiefe der Oberfliche des technischen Bildes
eingeht. Zgraja sagt dann auch: ,ich gehe in die Struktur des
Mediums hinein!” Reale, auBermediale Prdsenz hat damit
potentiell die Form einerWiederholungsstruktur.

In dem Videotape "Distanz" wird durch das Motiv des
Doppelgéngers das Verhdltnis von "Original* und Kopie auf das
von Original- und QOriginalabbild gebracht. Durch die
notwendige Verdopplung des Raumes und eine
Zeitverschiebung wird es mdglich, daB in einem
Tischtennisspiel eine Person sich verdoppelt und auf diese
Weise mit sich selbst spielt. Sie spielt sich selbst, gleichsam
von Ich zu Ich, die Bélle zu. Dieses Band ist ein Beispiel fiir die
Bedeutung der Idee von "Fluxus" bei Zgraja.

Wenn Zgraja Bild und Musik, dsthetische Begriffe, Technologie
und Konsumtion (Ethik) mit der Videokunst zu verbinden
sucht, dann zeigt dies die Absicht, in bestimmten Grenzen die
Gattungsunterschiede unter Kiinsten und bestimmten
Wissensformen zu {iberwinden.

Weitere Beispiele fiir diese Uberwindung sind die
"Musikalischen Grafiken". Mit ihnen wird der Versuch
gemacht, bildliche Darstellungen in akustische Folgen zu
{bertragen. Diese musikalische Organisation ist nach den
Prinzipien der sogenannten "Aleatorik" gebildet. Das Lesen der
Struktur, verbunden mit dem von ihr abhdngigen Einsatz, 148t
den Musikern die Freiheit der Improvisation und dem Gehér
gleichsam das Bild des Auges.

Die Wiederholungsstruktur - durch Serialisierung gebildet - ’ »SPrzgzenie zwrotne ", 1984
kann auch durch eine Serie von Monitoren erreicht werden, LRiickkoppelung *, 1984
wig dies bei Videoinstallationen der Fall sein kann. Das Tape

"Meeresrauschen” (1993) zeigt ein solches Verfahren unter »Akcja videofotograficzna ”, 1984
Zusatz von Wasser und Sand. Das zeitliche Prinzip wird »Videofotografische Aktion *, 1984

verrdumlicht. Durch die Statik der Kamera und die
GleichméaBigkeit der leicht bewegten See auf den 8
Monitorbildern, unterstiitzt durch die Sparsamkeit der
natiirlichen Materialien, tritt ein Zustand der Kontemplation
ein, der die konsumtive Haltung des Fernsehens ausschlieBt.
Die Komplexitét, welche in diesem Medium herrscht, wird
durch diese Videoinstallation auf eine nahezu ruhende
Einfachheit zurlickgefiihrt, die ihrerseits sozusagen die
Uberflutung der Bilder dem Betrachter in Erinnerung ruft,
vielleicht aber auch in einen Kanal abflieBen 1a8t, dem es nicht
lohnt, zuzuschauen.

Vielleicht kdnnen die einzelnen Werke dieser Ausstellung jene
anfangs erwéhnte Differenz bewuBt machen. Vielleicht kann
die Ausstellung auch an ein Sehen erinnern, das sich seiner
selbst bewuBt wird. Denn das Ged#chtnis verfligt jetzt iber
zwei Weisen des Sehens. Es gilt nur, das Se hen, das diese
Ausstellung zum Thema hat, nicht zu vergessen.

Joseph Thomas

Dr. Joseph Thomas ist am Institut fiir Philosophie an der Universitat
Braunschweig tatig.



GRZEGORZ G. ZGRAJA, urodzit sig 15 kwietnia 1952 w Gliwicach.
Studia: Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie, Wydziat Grafiki

w Katowicach (w fatach 1973 - 1978) oraz Hochschule fiir Bildende
Kiinste w Braunschweig w Niemczech na Wydziale Filmu
Eksperymentalnego i Video (w latach 1987 - 1989). Obecnie
pracownik naukowy tej uczelni.

Stypendysta Ministerstwa Kultury i Sztuki.

Wspdtzatozyciel Laboratorium TP.

0d 1988 mieszka i pracuje w Braunschweig.

Wystawy indywidualne i pokazy video;

1993 ,Videobrazy”, Centrum Sztuki - Kronika, Bytom

1987 ,Sniadanie na trawie”, Video-performance,
HBK Braunschweig

1985  ,Kolor w sztuce”, performance, £6dz

1984  ,Audio-Video-Art”, oémiogodzinna akcja video
Galeria 6, Gliwice

~Bezposrednia transmisja (video) ze wschodu storica”,
video- .
performance, Gliwice-Zerniki

1983  ,Compatybilum IV”, recital audiowizualny,
Galeria 6, Gliwice

1980 ,Grafika muzyczna - muzyka graficzna”, Wroctawska Galeria
Fotografii, Wroctaw

1979, Kwartet na dwéch wykonawcéw i aparature video”,
Warszawska Jesien, Warszawa

Udziat w wystawach zbiorowych | sympozjach (wybdr):

1985  Pokaz realizaciji video na Swiatowym Kongresie UNESCO,
Rio de Janeiro
,0g6Inopoiski Przeglad Tworczosci Niekomercyjnej
Video '85”, £6dz

1984  ,Nurt intelektualny w sztuce polskiej po il wojnie $wiatowej”,
sympozjum i wystawa, BWA Lublin

1981 ,Postawy twdrcze ‘81", | nagroda w dziedzinie grafiki,
Katowice
,70-80, Nowe zjawiska w sztuce lat siedemdziesigtych,”
Sopot

1980 ,Nowe narzedzia - nowe idee artystyczne”, Galerie ZPAF,
Warszawa

1979  ,Fotografia polska 1939-1979”, International Center
of Photagraphy, New York
,Czas zatrzymany - czas odzyskany”, BWA Arsenat Poznan,
BWA t6dz

1978 | am”, Migdzynarodowe Spotkanie Artystow,
Galeria Remont, Warszawa
Grafika - metody - postawy - tendencje”,
VII Miedzynarodowe Biennale Grafiki, Krakow
»0g6lInopolske Biennale Sztuki Mtodych”, BWA Sopot
Linne media”, Teatr - Studio - Galeria, Warszawa

1977  Wystawa i pokaz video ,Laboratorium TP”,
Galeria Maty Rynek, Krakéw
~Stany graniczne fotografii”, sympozjum i pokaz video,
Galeria ZPAF, Katowice
~Fotografia - medium sztuki”, sympozjum i wystawa,
Wroctaw
.GDN”, Warszawa

1976  ,Fotografia poza galerig”, IV OgdlInopolskie Sympozjum
Fotograficzne, Uniejéw



GRZEGORZ G. ZGRAJA, geb. 15. April 1952 in Gliwice/Polen.

1973 bis 1978 Studium an der Akademie fiir Bildende Kiinste in
Krakow, Fakultét fir Grafik in Katowice und 1987 bis 1989 an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste (HBK) Braunschweig.
Mitbegriinder der Kiinstlergruppe "Laboratorium TP".

Stipendiat des Ministeriums fiir Kultur und Kunst in Polen.
Beschéftigt an der HBK Braunschweig. Seit 1988 lebt und wirkt er in
der Bundesrepublik Deutschland.

Einzelausstellungen und Videoprésentationen;

1993  'Videobilder', Kunstzentrum "Kronika', Bytom
1987  “Friihstiick im Freien", Videoperformance, HBK Braunschweig
1985  ‘Farbe in der Kunst', Performance, t6dZ

1984  "Audio - Video - Art", audiovisuelle Vorfiihrung,
Galerie "6", Gliwice

"Unmitielbare Videoiibertragung des Sonnenaufganges”,
Videoperformance, Gliwice-Zerniki

1983  "Compatybilum 1V*, audiovisueller Auftritt,
Galerie "6", Gliwice

1980 "Musikalische Grafik - grafische Musik', Wroctawska Galeria
Fotografii, Wroctaw

1979 "Quartett fir zwei Vortragende und Videoapparatur',
Warschauer Herbst, Warszawa

Ausstellungs- und Symposienbeteiligungen (Auswahl):
1985  Videoprésentatinn, UNESCO-Weltkongress,

Rio de Janeiro

"Festival Nichtkommerzielier Videokunst '85", k6dz

1984  Symposium "Intellektuelle Strémungen in der polnischen
Moderne', BWA, Lublin

1981  "Schépferische Einstellungen 81",
Erster Preis fiir Grafik, Katowice

'70 - 80, Neue Erscheinungen in der Kunst der 70er Jahre',
Sopot

1980  "Neue Technologien - Neue kilnstlerische Ideen”, Galerien des
ZPAF (Polnischer Verband der Kunstfotografiker)

1979  'Polnische Fotografie 1939 - 1979’ International Center
of Photography, New York

"Fixierte Zeit - Wiedergewonnene Zeit', BWA Arsenal Poznaf,
und BWA tddz

1978 'l am" Internationales Kiinstlerireffen, Galerie Remont,
Warszawa

Internationale Grafik-Biennale 'Grafik - Mathoden -
Stellungen - Tendenzen', Krakdw

Polnische Landes-Biennale der Jungen Kunst', Sopot
"Andere Medien", Teatr - Studio - Galeria, Warszawa

1977  "Ausstellung und Videoprésentation des "Laboratorium TP",
Galerie "Maly Rynek", Krakow

Symposium "Extrema der Fotografie', Galerie des ZPAF,

Katowice
Symposium "Fotografie - ein Medium der Kunst', Wroctaw
Aussteliung "CDN", Warszawa Grzegorz G. Zgraja
) i Bugenhagenstrasse 2
1976 IV Landessymposium fiir Fotografie - "Fotografie auBerhalb D W - 3300 Braunschweig
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