ZBIGNIEW DLUBAK

»SYSTEMY«

GALERIA REMONT — V. 75.



Socjalistyczny Zwigzek Studentow Polskich g » CRA -
Centrum Klubowe Politechniki Warszawskiej EIEVI\IAEOR“?

Remont Gallery, Warszawa, Warynskiego 12, POLAND
— exhibits
— displays
.— editorial activity

conducted by: Henryk Gajewski, Andrzej Jorczak

Address for correspondence: 00—950 Warszawa
Po. Box 744
phone: 49. 21. 23 B Baaisl s Poland



Zbigniew Dlubak

ur. 1921 r.
zam. w Warszawie
malarz, fotograf

Wazniejsze prace:

1955—57 cykl Wojna
1957—63 cykl Amonity
1963—65 cywl Antropolity
19656—73 cykl Movens

1967 Ikonosfera-1
1968 Ikonosfera-2

od 1970 Gestykulacje
1970 Ikonosfera-3
1971 Tautologie
1971 Mutanty
1973 Ocean

od 1974 Systemy

Na wystawie: Gestykulacje i Systemy

Zbigniew Dlubak

Born 1921
Place of living — Warsaw
Fainter, photographer

Important works:

1955—57 cycle War
1957—63 cycle Ammonites
1963—65 cycle Anthropolites
1965—73 cycle Movens

1967 Iconosphere-1
1968 Iconosphere-2
since 1970 Gesticulations
1970 Iconosphere-3
1971 Tautologies
1971 Mutants
1973 Ocean
since 1974 Systems

On the exhibit: Gesticulations and Systems



Jan Swidzinski

Z LOGIK NIEKOMPLETNYCH* RZECZYWISTOSCI:
FOTOGRAFIA

W polowie ubieglego stulecia, zaczgl sie proces,
ktéory ostatecznie doprowadzil sztuke europejska do
punktu zerowego. Sztuka, ktéra byla w Swiadomosci
artysty spojrzeniem w universum, krok po Kkroku
staje sie coraz mniej przezroczystg wobec rzeczywis-
tosci. Od sztuki spojrzenia, poprzez forme nie prze-
zroczystg, do dziela przedmiotu osobnego, do gry
syntaktycznej, ktéora w warstwie semantycznej ozna-
cza tylko siebie samg.

Poczynania z ostatnich lat wydajg sie przezwycie-
za¢ ten stan Kkrytyczny, przechodzac przez punkt ze-
rowy sztuki, do obszaru mozliwos$ci kreowania zna-
czen.

Prace Zbigniewa Dlubaka moga tu byé Swietnym
przykladem stworzenia tej nowej mozliwosci sztuce,
o ktorej moéwie w rozwazaniach nad niekompletno$-
cig rzeczywistosci.

Dtubak porusza sie w kregu problematyki (kluczo-
wej dla poszukiwan wspolczesnych) konstrukeji dzie-
la, realizujgcego sie ostatecznie w swym signifié
w odbiorze.

Dzielo oswobodzone z wiezi narzuconych mu zna-
czeniami konwencji, staje sie osrodkiem Kkrystalicz-
nym, wokol ktérego gromadzg sie nowe znaczenia,
kontekstualne, w odbiorze spolecznym.

. I

Sztuka w przestrzeni gry

Sztuka jest gra, gdy zostang ustalone elementy —
pionki, ktérymi wolno sie postugiwaé i okres§lony
przepis ich uzywania. Sztuka — gra jest dostatecznie
interesujgca, gdy ilo$¢ elementéw i konstrukcja re-
gul zezwalajg na wielorakie kombinacje.

Etapy

Pierwszy etap: dziedzine sztuki okreslajg reguly (ma-
larze to ci, ktérzy postugujg sie tym samym jezy-
kiem).

Drugi etap: dziedzina okre$la reguly.

Artysta przestaje by¢é graczem, staje sie twoérca gry.
Sztuka staje sie zdolno$cig konstruowania wlasnych
regul; meta-sztuka.

Plany:
ekspresji

Sztuka-gra na planie ekspresji jest zbiorem kombi-
nacji dopuszczalnych regulami.

treSci

Na planie tre$ci znaczy: sztuka.

(,,If someone calls it art it’s art” sformulowanie Judda
z okresu minimal-artu)

Sztuka-gra z pierwszego etapu niekoniecznie musi
by¢ jezykiem. Reguly jakimi sie posluguje sa po-
dobne do tych, ktére tworzg nauki empiryczne. Sg
teoretycznym odbiciem regularnos$ci natury widzianej
przez okre$long dziedzine. Inng regularnosé odkrywa
w naturze geolog, inng artysta. Regularnosci te sa
wieczne, gdyz nalezg do natury (kula, walec, stozek
np. w koncepcji Cezanne’a)

Jan Swidzinski

OF THE LOGICS OF INCOMPLETE REALITY:
PHOTOGRAPHY

In the middle of past century there began a certain
process which eventually brought the European art
to the point of zero magnitude. Art, which used to
be, in artist’s view, an outlook to the universe, step
by step becomes less transparent in relation to rea-
lity. From art-look, through the non-transparent
form, to the work of separate object, to the syntactic
game which, on the semantic level, means only itself.
The proceedings of recent years seem to overcome
this crisis by passing through the zero magnitude
point to the possibilities of creating the meanings.
The works of Zbigniew Dtubak can be the perfect
examrle of offering art this new possibility. I speak
about while discussing the incompletness of reality.
Dlubak works on the problems (the most essential
for the modern searchings) of the construction of
work, the work realizing itself in signifié in the
moment of receipt.

The work, liberated of the bounds imposed on it
by conventional meanings, becomes the crystal centre
with gathering round it new, contextual in the so-
cial receipt, meanings.

Art in the area of game

Art is game when we define the elements-pawns,
which we are allowed to use and the rule of using
them. Art-game is interesting enough when the
quantity of elements and the construction of rules
allow to build multiple combinations.

Stages

The first stage: the rules define the branch of art
(the painters are those who use the same language).
The second stage: the branch defines the rules. The
artist stops being a player, he becomes the creator
of the game. Art becomes the capacity for con-
structing own rules; it becomes the meta-art.

Plans:

of expression

Art-game in the plan of expression is the collection
of the combinations admissible according to the ru-
les.

of contents

In the plan of contents it means: art.

(,If someone calls it art it’s art” — Judd’s statement
from the period of minimal-art).

Art-game of the first stage is not necessarily a lan-
guage. The rules it uses are similar to those created
by the empirical sciences. They are the theoretical
reflection of the regularity of nature as seen by the
particular branch. The geologist discovers in nature
different regularity than the artist. Those regularities
are eternal because they belong to the very nature
(the sphere, the cylinder, the cone for instance in
Cezanne’s conception).



Sztuka-gra
efap drugi

Sztuka-gra drugiego etapu staje sie rodzajem jezyka,
gdyz nalezy odbiorce sztuki poinformowaé o propo-
nowanej grze. Trzeba okresli¢ elementy — pionki
i przepisy — reguly postugiwania sie nimi. Jezyk
sztuki takiej gryv jest sformalizowanym jezykiem po-
dobnie jak w logice czy matematyce. A wiec sztuka
staje sie tautologia, operuje zdaniami analitycznymi
(Kosuth ,,Art after Philosophy”). Zajmuje sie praw-
dami wytworzonymi przez umysl, a nie prawdami
o faktach (tak zdefiniowal zdania analityczne Hume).

W pierwszym etapie poslugujgc sie prawie wylgcz-
nie ekspresja, abstrakcjg wyzbywa sie jezyka. W dru-
gim — konstruuje jezyk wyzszego poziomu — meta-
jezyk. W pierwszym etapie operuje kryteriami zmys-
16w, w drugim intelektu, kryteriami prawdy i falszu
logiki i niczym poza tym. Prawdziwa jest, gdy zda-
nia wyrazone w metajezyku (w jej teorii) sg spel-
nione przez dowolne przedmioty, za pomocg ktérych
sie manifestuje. Moga to by¢ przedmioty materialne
lub niematerialne, lecz wbrew rozpowszechnionym
przekonaniom muszg istnie¢. Nie istnieje bowiem teo-
ria bez przedmiotu teorii (wynika to z semantycznej
definicji prawdy Tarskiego i zawartego W niej po-
jecia spelnienia)

Sztuka-gra drugiego etapu operuje Kkategoriami se-
mantycznymi, gdyz opisuje stosunki miedzy znakami,
ktére uzywa, a rzeczywistoscig, do ktérej znaki sie
odnoszg. Nie jest to jednak rzeczywisto$¢ natury,
ktéra zajmowala sie sztuka miniona, lecz rzeczywis-
tosé sztuki wylgcznie. (De Legibus Naturae, jak pisza
Atkinson i Baldwin nie sg prawami sztuki). Tak wiec
sztuka startujgc z pozycji znaku przezroczystego wo-
bec rzeczywistosci dochodzi w minimal-art do sztu-
ki-gry, gdy znak sztuki staje sie znakiem samego
siebie, do redukecji sztuki, do sztuki niemozliwej
(Seth Siegelaub, Impossible Art). Sztuka-gra drugie-
go etapu (zapoczatkowujgc konceptualizm), startuje
z mariwego punktu, znaku o wartoSci zerowej i W
konsekwencji krok po Kkroku otwiera nowg mozli-
wos$¢ umieszezajge znak w polu semantycznym, W po-
lu znaczenia.

IX

Sziluka w przestrzeni znaczen

Przedmioty sztuki

Co jest przedmiotem fizyki? To czym zajmuje sie
fizyka. Co jest przedmiotem biologii? To czym zaj-
muje sie biologia.

Co jest przedmiotem sztuki? To czym zajmuje sie
sztuka.

Czy przedmiot biologii moze sta¢ sie przedmiotem
fizyki? Tak, jeSli zajmie sie nim fizyka. Moze staé
sie przedmiotem sztuki, jezeli zajmie sie nim sztuka.

Art-game
the second stage

Art-game of the second stage becomes a kind of
language because the recipient of art must be infor-
med of the proposed game. The elements-pawns and
the rules of using them must be defined. The lan-
guage of this art-game is a formalized one, the same
as the language of logic or mathematics. So art be-
comes a tautology, it operates with the help of the
analytical sentences (Kosuth ,,Art after Philosophy”).
It deals with the verities created by mind and not
with the verities about facts (Hume defined the ana-
lytical sentence in this way).

On the first stage art uses almost entirely the
expression and abstraction and it gets rid of the
language. On the second stage it constructs the lan-
guage of a higher level — a meta-language.

On the first stage it operates with the criteria of
senses — on the second — with the criteria of in-
tellect, of the truth and falsehood of logic, and no-
thing more. It is true when the sentences expressed
in meta-language (in its theory) are realized by any
objects with the help of which it manifests itself.
They can be the material or immaterial objects but
in contradiction to the popular convictions they must
exist, because there is no theory without the object
of theory. (It results from Tarski’s semantic defi-
nition of truth and the idea of realization included
in it).

Art-game of the second stage operates with the se-
mantic categories because it describes relations
between the used signes and the reality to which they
refer. Yet here it is not the reality of nature which
was dealt with by the traditional art, but only the
reality of art. (De Legibus Naturae are not the rules
of art as Atkinson and Baldwin put it). So art, star-
ting from the position of sign, transparenj in relation
to reality, comes to art-game in minimal-art when
the sign of art becomes the sign of itself, it comes
to the reduction of art, to the impossible art (Seth
Siegelaub, Impossible Art). Art-game of the second
stage (initiating conceptualism) starts from the dead-
lock — from the sign of zero magnitude and conse-
quently, step by step, it opens the new possibility by
placing the sign in the semantic field, in the field of
meaning.

I

Art in the sphere of meanings

Objects of art

What is the object of physics? The things physics
deals with. What is the object of biology? The things
biology deals with.

What is the object of art? The things art deals with.

Can object of biology become the object of physies?
Yes, if physics Legins to be occupied with it. It can
also become the object of art if art begins to be
occupied with it.



Scislej — jakie to sg przedmioty, ktére nie nalezg do
sztuki? Przedmioty, ktérych nazwy denotujg je, jako
nienalezace do sztuki. Przedmiotami sztuki sg za$
Dbrzedmioty, ktérych nazwy denotuja je, jako nale-
zgce do sztuki. Przedmiot, ktéry jest denotacjg stowa
»obraz”, nalezy do dziedziny sztuki. Przedmiot, ktory
jest denotacja stowa ,,drzewo”, nie nalezy do sztuki.
Po to, zeby przyrzad do suszenia butelek zaczal na-
leze¢ do dziedziny sztuki, trzeba bylo zmienié jego
denotacje, co instynktownie uczynil Duchamp. To sa-
mo, lecz juz §wiadomie zrobil Bainbridge z dzwigiem
budowlanym. (Moéwie »Swiadomie”, gdyz Duchamp
umieszczajac przyrzad do suszenia butelek w galerii,
posrednio wplywal na zmiane znaczenia zawartego
W jezyku, a Bainbridge dokonal operacji bezposred-
nio na jezyku, zmieniajgc dwukrotnie denotacje: raz
z dzwigu budowlanego na dZwig-sztuke i z pOwro-
tem z dzwigu-dziela sztuki na dzwig-maszyne bu-
dowlang).

Tak wiec przedmiot, ktéry mial raz na zawsze okres-
lone cechy bycia tym, a nie innym, stat sie tworzy-
wem, na ktérym mozna dokonywaé operacji znacze-
niowych, zmieniajagc go przez dodawanie lub ujmowa-
nie okreSlajacych go cech (Handbook to Ingot M.
Baldwin & H. Hurell).

Proces informacji

Przedmioty w procesie informacji stajag sie znakami.
W znaku co$ jest znaczone i co§ co§ znaczy. Obie
te czeSci znaku nie sg tym samym. Chodzi o to, ze-
by okreslone signifié mialo okre§lone signifiant.
Mozna powiedzie¢, ze ,,S€” (signifié) — .Sa” (signi-
fiant). ,,Sé” poprzedza ,,Sa”.

Uklady warstwowe

W opisanych przykladach implikacja zaczyna dzialaé
jakby w dwie strony Sé == Sa. A poniewaz nie jest
to mozliwe, otrzymujemy w rezultacie dwie kolejne
implikacje przy jednoczesnej zmianie miejsc miedzy
signifié i signifiant (signifiant w drugiej implikacji
staje sie signifié, a signifié — signifiant jak w przy-
padku dzwigu Baindbridge’a). Mozna by powiedzieé,
ze poziomy uklad normalnej informacji zamienia sie
na uklad pionowy, dwupoziomowy. Na dolnym po-
ziomie sg przedmioty z ich normalnym znaczeniem,
a na goérnym poziomie nowe Kkoncepty przedmiotéw
zmieniajgce ich normalne znaczenie.

Poziom informacji

W wypadku jezyka ten dolny poziom tworza znaki
graficzne lub foniczne, pod ktérymi kryje sie jeden
lub wiele przedmiotéw. W wypadku dzialan typu
Bainbridge’a same przedmioty wraz ze znaczeniami.
W wypadku fotografii uklad jest bardziej skompli-
kowany. W polu percepcji istniejg jednocze$nie:
przedmioty rzeczywiste (to co zostalo sfotografowane),
ich obrazy (sama fotografia) dane nam bezposrednio
W spostrzezeniu i relacja miedzy nimi. Staly ruch
naszej Wwyobrazni miedzy rzeczami znanymi z na-
szych empirycznych do$wiadczen, a ich widokami
przekazanymi nam przez zdjecie. Na S$wiat rzeczy-
wisto$ci zostaje nalozona pewna struktura kodu ip-
formacji, pozwalajgca nam na identyfikacje dwéch
rzeczywistosci. Tej znanej z doswiadczenia i tej

More precisely — what are the objects that do not
belong to art? Those which have the names denoting
them as not belonging to art. The objects of art on
the other hand are those which have the names de-
noting them as belonging to art.

The object being the denotation of the word

»picture” belongs to art. The object being the de-
notation of the word ,tree” does not belong to art.
To make the machine for drying the bottles belong
to the branch of art, it is necessary to change its
denotation, what was instinctively done by Duchamp.
The same thing, yet already conscious, did Bain-
bridge with the building crane. (I say ,,conscious”
because Duchamp, by placing the machine for drying
the bottles in the gallery, indirectly influenced the
change of the meaning included in language and
Bainbridge made the direct operation on the language
by changing the denotations twicely: once from the
building crane to the crane-art and for the second ti-
me, back from the crane-art piece to the building
crane).
So the object which used to have the particular
features of being this one and not the other became
the substance on which we can make semantic ope-
rations and change it by adding or lessening the
features defining it (Handbook to Ingot M. Baldwin
& H. Hurell).

Process of information

Objects in the process of information become signs.
In sign there is something signed and something
signifying something. These both parts of sign are
not the same. The thing is, that the particular signi-
fié should have particular signifiant. It can be said
that ,Sé&” (signifié) — ,Sa” (signifiant). ,Sé” goes
before ,,Sa”.

Stratified arrangements

In the above given examples the implication starts
functioning in a sense both ways Sé = Sa. Still, as
it is impossible, we simply get two succeeding impli-
cations together with the simultaneous change of the
places between signifié and signifiant (in the second
implication signifiant becomes signifié and vice versa
as in the case of Bainbridge’s crane).

It can be said, that the level arrangement of the nor-
mal information is changed into the perpendicular
and double-level arrangement. On the lower level
we have objects with their normal meaning and on
the upper level — the concepts of objects, changing
their normal meaning.

Level of information

In the case of language this lower level consists of
the grapric or phonemic signs denoting one or many
objects. In the Bainbridge-type activities — the very
objects with their meanings. In the case of photo-
graphy the arrangement is more complicated. In the
field of perception there simultaneously exist: the
real objects (that, what was photographed), their
pictures (the very photography) given to us directly
in the moment of perception, and the relation
between them. There is the constant movement of
our imagination between objects known to us from



z fotografii. Znajac kod potrafimy w plaskiej fo-
tografii spostrzec tréjwymiarowe przedmioty, w nie-
ruchomych obrazach widzie¢ ruch (kto§ rzuca pilke,
ktéra na zdjeciu leci do géry, a nie tkwi nieruchomo
W jednym punkcie. W przedmiotach widzimy kon-
kretne osoby posiadajgce imie, nazwisko, cechy cha-
rakteru, wlasng historie).

Widzie¢ w jednym przedmiocie inny, uznaé go za
obraz, znaczy zna¢ kod informacyjny jakim postu-
zono sie w przekazie.

Fotografia jako informacja funkcjonuje bezblednie
gdy kod jest precyzyjnie ustalony i znany wszystkim
ktérzy nig sie postugujg (fotografujacym i oglada-
jacym fotografie). Kod ten tworzy jezyk fotografii
tym doskonalszy im S$ci$lejsze sg normy jego grama-
tyki, im bardziej jest obiektywny (identycznie in-
terpretowany przez wszystkich). Obiektywno$é zostaje
zagwarantowana, gdy odpowiada zespolowi przyzwy-
czajen i oczekiwan okreslonej grupy odbiorcow. Zes-
pot oczekiwan moze odpowiadaé wymogom okreslonej
metodologii nauki, jak i okres§lonej ideologii spolecz-
nej (np. fotografia prasowa).

Poziom sztuki

Co sie dzieje z fotografia, gdy na poziom informacji
zostanie nalozony poziom sztuki (taki, jak w wy-
padku suszarki do butelek lub dzwigu)?
Dotychczasowy dwupoziomowy uklad informacyjny
zostaje przykryty trzeciag warstwg. Relacja jaka po-
wstaje w ten sposéb jest relacjg miedzy trzema,
a nie dwoma relatami, jak w wypadku cytowanego
Duchampa, czy Bainbridge’a. Dzialanie relacji jest
podobne, istnieje jednak istotna réznica. W wypad-
ku Duchampa zostaje naruszone nasze pojecie
o przedmiotach, jakie wyniesliSmy z do$wiadczen em-
pirycznych. Poniewaz przedmioty, zaleznie od tego
z jakiego punktu widzenia sg rozpatrywane, sg raz
tym, raz innym, to ostatecznie nasze pojecia nie zos-
taja zmienione, a raczej zostajg wzbogacone o jesz-
cze jeden punkt widzenia. W wypadku fotografii,
nalozenie poziomu sztuki narusza w pierwszym rze-
dzie kod informacyjny jednego z jezykéw, jezyka
obrazéw, a dopiero poézniej nasze do$wiadczenie
z przedmiotami. Dzialanie tworzy tu reguly zmienia-
jace (rule changing Chomsky’ego) w stosungu do re-
gul rzadzacych (rule governed) gramatyki idealnej
(prawidlowej) tworzgcej normy dla obiektywnego,
spolecznego procesu informacji. Nasza ,,prawidlowa”
wiedza o przedmiotach i kontekstach, w jakich wy-
stepujg ulega zmianie.

Z. Dlubak w ,Tautologiach” umieszcza obok przed-
miotéw rzeczywistych ich zdjecia i napis ,Tautolo-
gia”. Napis spelnia funkcje predykatu. Mowi: to jest
to samo i zgodnie z intencjg zawartg w Traktacie
Wittgensteina (ldsst jede mogliche Sachlage zu) do-
puszcza logicznie, kazdy mozliwy stan rzeczy, co jest
réwnoznaczne z likwidacjg informacji, czyli z ni-
welacjg poziomu drugiego. Zostaje tu unaoczniona
sytuacja, w ktérej fakt iz rzeczywisto$é identyfi'

jemy z obrazem fotograficznym, jest wynikiem na-
rzucania ,regul rzadzacych” w procesie informacji.

Struktury

Obok dzialania pary: reguly rzgdzgce (gramatyka,
normy) — reguly zmieniajgce, w dzialaniu sztuki

the empirical experience and their sights transmitted
to us through photography. The world of reality is
covered with some structure of the information code
which allows us to identify two realities — the one
known from experience and the other from photo-
graphy. Knowing the code we are able to see three-
-dimensional objects in the level photography, to see
movement in the static pictures (someone is throwing
a ball which flies upward instead of standing in one
point). In the given objects we can see the concrete
persons posessing name, surname, particular features
and their own history. To see one object in another,
to accept it as a picture means to know the informa-
tion code used in transmission.

Photography can function correctly as information
when code is precisely defined and known to all the
people using it (the photographers and the reci-
pients of photography). This code creates the
language of photography, the more perfect, the more
precise are the principles of its grammar, and the
more objective it is (interpreted identically by all
the people). Objecivity is guaranted when it corres-
ponds to the habits and expectations of the defined
group of recipients. The set of expectations may also
correspond to the requirements of the concrete metho-
dology of a given discipline or to the concrete social
ideology (for instance press photography).

Level of art

What happens to photography when the information
level is covered with the level of art (as in the case
of the bottledrier or the crane)?

The hitherto, double-level information arrangement
is covered with the third layer. The relation, initia-
ted in this way, is the relation among the three
agents not between the two, which was.the case of
Duchamp or Bainbridge. The functioning of this
relation is similar, yet there is one essential diffe-
rence. In the case of Duchamp our idea about the
objects, derived from the empirical experience, is
disturbed. As the objects, depending from what point
of view they are discussed, change from one to
another, eventually our ideas are not changed but
rather enriched with one more point of view. In the
case of photography, putting the level of art disturbes
first of all the information code of one of the lan-
guages — the language of pictures, and than-our
experience with objects. Activity creates here the
changing rules (Chomsky’s rule changing) in relation
to the rules governed (rule governed) of the ideal
(correct) grammar which creates principles for the
cbjective, social process of information. Our ,cor-
rect” knowledge of objects and contexts in which
they appear changes.

In Tautologies Z. Dlubak places both, the real objects
and their pictures and the writing Tautology. The
writing plays the role of predicative- It says: this
is the same and according to the intention included
in Wittgenstein’s Treatice (l14sst jede mogliche Sach-
lage zu) it logically admitts every possible state of
affairs, what is equal to the liquidation of informa-
tion, in other words to the nivelation of the second
level. Here we have the spectacular situation in



Wspolczesnej mozna wyréznié dzialanie innej pary:
struktura glebi — struktura powierzchni. Struktura
powierzchni jest dana w bezposrednim spostrzezeniu,
Tworzg ja: forma fonetyczna sléw, forma graficzna
napisow, obraz w fotografii lub filmie.

Struktura glebi tworzy baze generujacg powstawanie
struktur powierzchni. Przej$cie jednej struktury
W drugg odbywa sie za pomocg odpowiednich regut
transformacji. Uzycie tych regul jest ,praca”, ktéra
wykonuje sztuka uzewnetrzniajac na powierzchni
mozliwe podskérne interpretacje formalne struktury
glebokiej.

Istniejg tu dwojakie mozliwosci kombinacji:

I. Pojedynczy element ,a” struktury glebi moze
mie¢ wiele interpretacji w ,b” elementach
struktury powierzchni.

II. Wiele elementéw ,a” moze mieé¢ tylko jedna in-
terpretacje w elemencie ,,b”.

Zachodzgcg tu transformacje mozna rozszerzyé prze-
chodzac z transformacji pojedynczych elementéw na
transformacje ciggéw elementow, wprowadzajac re-
lacje kontekstualne glebi i powierzchni i ich wza-
jemne krzyzowania sie.

Dzialanie tych transformacji edbywa sie na trzech
poziomach dziela:

1. graficznym ( na formalnych cechach zdjecia, co
tradycyjnie uwazano =za artystyczny wyznacznik
fotografii)

2. semicznym (dotyczacym znaczen)

3. syntaktycznym (dotyczgcym tu ukladu formalnego
znaczen: kolejnos¢é w jakiej wystepujg znaczenia,
zawarte w obrazach przedmiotéw (poszczegdlne
klatki, czy sekwencje filmu, poszczegélne zdjecia
serii fotograficznych, ich wzajemne uklady prze-
strzenne, proporcje, wielkosSci itp.)).

Te trzy poziomy dziela mogg operowaé¢ razem Ilub
osobno. Tworzg one w strukturze glebi potencjalne
zarodki, koncepcje. W strukturze powierzchni tworzg
elementy zrealizowane.

W serii Z. Dlubaka bedacej jakby diugim tekstem,
a przedstawiajgcej poszczegdlne pozycje dioni, dzia-
lanie transformujgce przebiega jednocze$nie przez
trzy wyzej wymienione poziomy dziela, operujgc za-
réowno na powierzchni struktury, jak i w strukturze
glebokiej. Zrealizowane na poszczegélnych zdjeciach
pozycje dloni sa dopuszczalnymi interpretacjami po-
zycji dloni, zawartej w strukturze glebokiej. Poréw-
nujgc te serie z serig pozycji stopy, czy plecéw badz
serig elementéw malowanych kolejnych cykléw Dlu-
baka, wyraznie zostaja pokazane mozliwosci dopusz-
czalnych interpretacji formy, na okreslonych bazach
tworzacych jakby uklad aksjomatéw. Jednoczesnie
zostaje okreslona baza semiczna mozliwosci interpre-
tacji znaczen zawartych w strukturze gltebokiej, przez
transformacje znaczen ,zarodkowych” w strukturze
powierzchni. Podobnie warstwa syntaktyczna. Ta
gramatykalizacja Srodkow, jakimi dysponuje fotogra-
fia, odbywa sie przez tlumienie regul rzadzacych
jezyka informacji, przy uzyciu regul zmieniajgcych
sztuki.

which the fact of identyfing reality with the photo-
graphical picture is the result of imposing ,,governed
rules” in the process of information.

Structures

Besides the functioning of the pair: governed rules
(grammar, principles) — changing rules, in the ope-
rating of modern art there is still another functioning
pair possible to distinguish: deep structure — sur-
face structure.

Surface structure is given to us in the direct per-

ception. It is created by the phonetical form of the
words, graphical form of the writings, picture in
photography or film.
Deep structure is the basis generating the surface
structures. The transition of one structure into another
is possible thanks to the transformation rules. The
use of these rules is the ,,job” that art does by pre-
senting on the surface all the possible formal inter-
pretations of the deep structure.

There are double possibilities of combinations here:

I. The single element ,a” of the deep structu-
re can have many interpretations in ,,b” elements
of the surface structure.

II. Many elements ,,2a” can have only one interpre-
tation in element ,,b”.

The above transformation can be enlarged by the
transition from the transformations of the single
elements to the transformations of the sequences of
elements, and by inventing of the contextual re-
lations of depth and surface and their mutual
crossing.

The operating of those transformations takes place

on the three levels of work:

1. graphic (the formal features of photography which
were traditionally thought the artistic determinant
of photography)

2. semantic (concerning meanings)

3. syntactic (concerning the formal arrangement of
meanings ie. the sequence of meanings included
in the pictures of objects — the concrete film
sequences, the single photos of the photographical
series, their mutual arrangements in space, pro-
portions, size ete.

These three levels can operate together or seperately.

They create the germinal conceptions in the deep

structure and the realized elements in the surface

structure.

In Dlubak’s series, being a kind of a long text and

presenting the particular positions of the hand, the

transformational activity is simultaneously present in
the three above mentioned levels of work and it
operates both in deep and surface structure.

The positions of the hand, presented on the parti-
cular photographs, are the admissible interpretations
of the hand position included in the deep structure.
If we compare this series with the series of foot po-
sition or back position or the series of painted
elements from Dlubak’s succesive cycles, we can



Ten zabieg sztuki wspélczesnej prowadzi do dwoja-
kich rezultatow.

I. Tlumige czy niwelujgc warstwe jezykowsa, gra-
matyka normalna jezyka informacji pozbawia
przedmioty unieruchamiajgcej je wiezi konwen-
cjonalnych znaczen. Pozwala im egzystowaé jako
osrodki Kkrystalizujgce nowe ruchome znaczenie.

II. Wprowadza mozliwo$é wspéltworzenia przez pra-
ce nad ciggiem otwartym, implikujacym dalsze
niekonczace sie ciggi. Poprzez kolejne transfor-
macje; rzeczywistosei — informacji — sztuki
— otwartych nowych informacji —~ w rzeczywi-
stosé oczyszezong ze stereotypow,

Jan Swidzinski

Wyobrazmy sobie umyst ludzki jako strukture sko-
relowana z rzeczywisto$cig zewnetrzng, ale rzadzong
wewnetrznymi zalezno$ciami i prawami, ktére utrzy-
mujg te korelacje w okreslonych granicach, co po-
lega na tendencji do zachowania niezmiennego, zamk-
nigetego porzadku tej struktury. Polega tez jednak na
istnieniu czynnika, ktéry nie tylko pozwala na zmia-
ny rozwojowe, ale wrecz zmusza umysl do stalej
rekonstrukeji.

Ujawnia sie to jako niepokéj, watpienie, zaprzecze-
nie i destrukcja. Wyrazem czy wynikiem tego sg
wszelkie dzialania ludzkie zmierzajace do lepszego
poznania i opanowania zewnetrznej rzeczywistosci,
ale wynika¢ one mogg niekoniecznie z praw rzadza-
cych umystem ludzkim. Bardziej prawdopodobne jest
nawet, zZe gléwnych przyczyn ich uruchamiania na-
lezy doszukiwaé sie w bezposrednich bodZcach idag-
cych od zewnatrz, spoza umyslu. W o wiele wiekszym
stopniu sztuka, calkowicie bezinteresowna w stosun-
ku do zewnetrznej rzeczywisto$ci, jest rezultatem
tych rekonstrukeyjnych funkeji umystu, ujawniajgcym
ich strukturalny charakter.

clearly see the possibilities of the admissible inter-
pretations of form on the defined bases being a kind
of arrangements of axioms. At the same time we
have defined the samentic base for the possibilities
of interpretations of the meanings included in the
deep structure through the transformation of the
»8€rminal” meanings in the surface structure. The
same happens to the syntactic level. This gramati-
cation of photography devices is done through the
suppressing of the governed rules of the information
language, and, at the same time, by using the
changing rules of art.

This opepration performed by modern art leads to
the double results.

I. By suppressing or nivelation of the language layer
the normal grammar of the information language
deprives objects of the bound of conventional
meanings which makes them immobile. It allows
them to exist in the form of the centres crysta-
lyzing the new movable meaning.

II. It inwents the possibility of co-creation through
working on the open sequence implying further
infinite sequences. Through successive transfor-
mations: reality — information — art
— new open information — reality cleared of the
stereotypes.

Jan Swidzinski

Let us imagine human mind as the structure corre-
lated with the outer reality but at the same time
governed by the inner dependences and rules which
keep this correlation within the definite limits, what
is the result of the tendency to mantain the
unvariable and closed order of this structure. It is
also the result of the existence of the factor which
does not only allow the development changes to take
place but even forces our mind to perform the per-
manent self-reconstruction. The phenomenon mani-
fests itself in the form of anxiety, doubting, denial
(negation, contestation) and destruction. The exXpres-
sion or the result of those states are all the human
activities leading to the better cognition and con-
duering of the ouier reality: but being not necessarily
the consequence of the rules by which the mind is
governed. It is even more likely that the main reasons
of their initiating can be found in the direct stimuli
from without, from the outside of mind. Art, on
the other hand, being absolutely disinterested to the
outer reality, is to much greater degree the result of
the reconstructing functions of mind and reveals their
structural character.



Sztuka w samej swej istocie jest czynnikiem zmien-
nosci, jest podawaniem w watpliwo$é stworzonych
przez siebie wartosci, jest destrukcjg przez permanen-
tne burzenie swoich zasad. Sztuka w umysle ludzkim,
rozumianym jako zbidr najwyzszych mozliwosci
umysléow jednostkowych wraz z calg kulturg =zapi-
sang, dostepna naszej cywilizacji, stowem jako to
wszystko, co czlowiek moze, potrafi i $mie pomysleé
i odczuwaé dzisiaj, jest ciagly aktywnos$cig tego czyn-
nika, ktéry nie pozwala utrzymaé stanu dotychezaso-
wego a kaze dokonywaé zmiany w pierwszym rze-
dzie w samej strukturze umystu, a podzniej w jego
stosunku do $wiata przez rozluZnienie ograniczehd ko-
relacji.

Zajmuje sie od wielu lat sprawa znakowania w sztu-
ce. Ostatnio gléwnie interesuje mnie problem mozli-
wosci przeniesienia praw lingwistyki do sztuki. Pré-
buje rozwigzaé to zagadnienie niegatywnie. Rozwa-
zam przede wszystkim réznice miedzy jezykiem in-
formacji a systemem znakowania w sztuce.

Jezyk funkcjonuje w S$cistym zespoleniu ze SWoja
warstwg semantyczng. Gramatyka jest systemem re-
gul, ktére majg zmniejszyé do minimum wieloznacz-
nos¢. Stowo, ktére oznacza zbyt wiele, rozpada sie,
a powstale mutacje precyzujg znaczenie.

System znakowania w sztuce funkcjonuje na zupel-
nie innych zasadach. Znak jest przede wszystkim
uczestnikiem , systemu. Oznacza za$ jakby mimocho-
dem (tak jak wszystko, co robi czlowiek moze ozna-
cza¢ i oznacza). W kazdym razie znaczy jako czesé
systemu i w zwigzku z systemem. Systeméw w sztuce
moze byé nieskonczenie wiele. Zaden z nich nie two-
rzy regul uniwersalnych. Sg one efemeryczne, dziala-
jace wewnatrz systemu. Jezeli méwimy o znaczeniu
w sztuce, mamy na myS$li dzialanie znaku na od-
biorce, ktére powstaje w momencie odbioru. Udzial
w tworzeniu tego dzialania bierze tylko czesciowo
znak i to jedynie jako element systemu. Gléwnie
powstaje ono na skutek predyspozycji odbiorcy, kté-
re uwarunkowane sg przynalezno$ciag do okreslonego
kregu kulturowego, przygotowaniem do odbioru, sta-
nem psychiki itp.

Dlatego tez zajmuje sie w tej chwili mozliwoscig
tworzenia systemoéw, ich wzajemng gra, ich odmiana-
mi w obrebie Srodkéow wizualnych i poza nimi. Jest
to quasi-gramatyka sztuki, realizowana przez ujaw-
nianie poszczegdlnych przypadkoéw, unaocznianie ich,
jakgdyby przez wyliczanie, zgodnie z metoda sztuki.
Problem ten interesuje mnie roéwniez od strony teo-
retycznej.

Zbigniew Dlubak

Art, in its very essence. is the factor of variability,
one’s doubting in the values created by oneself, the
destructlion through the permanent destroying of one’s
rules. If human mind is understood as the collection
of the highest possibilities of the individual minds
together with all the recorded culture accessible for
our civilisation, shortly — if it is all that, what man
is able and dares to think and feel today, art is the
permanent actlivity of this factor of mind which does
not agree to mantain the hitherto existing state, but
causes the change, first of all in the very structure
of mind, and than in its relation to the world by the
loosening of the limitations of correlation.

ES Ed &

=

For many years I have been occupied with the pro-
blem of signing in art. More recently I have been
mainly interested in the possibilities of transfering
the rules of linguistics irto art. I try to solve this
problem in a negative way. First of all I consider the
differernices between the language of information and
the system of signing in art.

Language functions in the close relation with its se-
mantic level. Grammar is the system of rules which
are supposed to minimalize the ambiguity. The word
which has tc many meanings, disintegrates and the
new mutations state the meaning precisesly. Specifying
of the meanings is the development tendency in
language. Specitying caused by cognition
and cognition through specifying. The system of

“ marking in art functions according to quite different

rules. The sign is, above all, the member of the system
and the fact that signilies in something is just
incidental (as everything, what man does, can signify
and il does signify). Anyway, it signifies only as the
part of the system and in relation with the system.
There can be the infinite number cf the systems in
art, yet none of them creates the universal rules.
They are only ephemeral and they operate within the
system. If we speak about the meaning in art, we
have in mind the impact of sign on the recipient in
the moment of receipt. Yet the sign takes part in the
creation of this impact only to some extent and only
as the element of the system. The impact we speak
of is mainly the result of the recipient’s predisposi-
tions conditioned by his belonging to the particular
cultural circle, by his readiness to the receipt, by his
state of mind ete.

That is the reason, that at the moment I am dealing
with the possibility of creating the systems, their
mutual game, their variations within and without
the sphere of visual devices. It is a kind of quasi-
grammar of art, realized by the revealing of the
particular cases, making them spectacural, enumerating
them, and all that in accordance with the method

of art. I am also interested in the theoretical side of
this problem.

Zbigniew Dlubak
Tlumaczenie:

Elzbieta Petrajtis
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