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Rzezba jako kod — chwyty retoryczne
stosowane przez rzezbiarza

Retoryka dawniej utozsamiana z celowym i pigknym' stosowaniem stowa,
czyli z kodem werbalnym, coraz czgsciej odnoszona jest takze do obrazu, czy-
li kodu wizualnego®. Wspoélczesne badania lingwistyczne, ktore uwzgledniaja
w pierwszej kolejnosci aspekt komunikacyjny jezyka, wyjasniajg nie tylko spo-
soby konstruowania komunikatu, ale przede wszystkim mechanizmy jego rozu-
mienia®, pozwalaja zatem na analogiczne traktowanie r6znych kodow przekazu.
Aleksy Awdiejew i Grazyna Habrajska przyjmuja, ze tekstem jest nie tylko komu-
nikat werbalny, ale takze wizualny i muzyczny*, zatem niezaleznie od zastosowa-
nego kodu, podlega interpretacji za pomocg tych samych mechanizmow?®.

Komunikat, jesli ma charakter celowy, a zawsze taki ma®, by byt zrozumiany
i skuteczny, niezaleznie od zastosowanego kodu, musi by¢ przez odbiorce za-
uwazony i wywota¢ u niego wizualizacje, zblizong do zamierzonej przez autora
komunikatu. Wizualizacja jest tu rozumiana za psychologami, ktorzy twierdza,

* Mgr, e-mail: zet-zet@zet-zet.com.pl; asystentka, Uniwersytet L.odzki, Wydziat Filologicz-
ny, Katedra Dziennikarstwa i Komunikacji Spotecznej; 90-236 £.6dz, ul. Pomorska 171/173.

' M. Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Wiedza Powszechna, Warszawa
1982, s. 31.

2 G. Bonsiepe, Retoryvka wizualno-werbalna, tham. M.B. Fedewicz, ,,Pami¢tnik Literacki”
1985, nr 3, s. 303-309; P. Lewinski, Retoryka reklamy, wyd. 2 zm. i uzup., Wroctaw 2008; M. Ru-
sinek, Retoryka obrazu. Przyczynek do percepcyjnej teorii figur, Wydawnictwo Stowo/Obraz/Tery-
toria, Gdansk 2012.
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* G. Habrajska, Wybrane zagadnienia wprowadzajqce do nauki o komunikowaniu, Wydawnic-
two Primum Verbum, L.6dz 2012.

5 G. Habrajska, Kompetencja komunikacyjna a interpretacja tekstu, [w:] Badanie i projekto-
wanie komunikacji 2, red. A. Siemes, M. Grech, Wydawnictwo UWr, Wroctaw 2013.

¢ R. Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa, [w:] W poszukiwaniu istoty jezyka. Wybor
pism, t. 2, wybor, red. nauk. i wstegp M.R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1989.
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ze: ,,[wlizualizacja jest procesem aktywizowania doswiadczen zmyslowych
(percepcyjnych) i emocjonalnych w celu wykorzystania zgromadzonych za-
sobow psychicznych dla przyszitych planow i ich realizacji. Dziata ona po-
dobnie jak projekcja filmu z przesztosci w celu konstruowania przewidywan
co do przyszto$ci’’. Wizualizacja umozliwia zatem rozumienie komunikatu.
I tak jak wywotuje u odbiorcy wizualizacj¢ komunikat werbalny, tak wywotu-
je wizualizacje komunikat wizualny. Podobnie podchodzi do tego zagadnienia
Wiodzimierz Lawniczak, ktory tak samo traktuje wypowiadane jednostki jezy-
kowe 1 pozornie nieporownywalne z nimi jednostki plam czy bryl w dziele sztu-
ki. Wymienione formy wypowiedzi wspotistniejg jako ,,fizyczne reprezentacje
[...] odpowiedniego wspotczynnika interpretacyjnego”®. Mozna zatem przy;jac,
ze chwyty retoryczne stosowane w komunikacie werbalnym moga wystepowac
takze w komunikacie wizualnym, cho¢ by¢ moze nie zawsze twodrca robi to
$wiadomie.

Rzezba jest forma komunikatu wizualnego i jak kazdy komunikat mozna ja
analizowa¢ z punku widzenia zastosowanych narzgdzi retorycznych. Sprobuje
tezg t¢ udowodni¢ na przyktadzie kilku wybranych chwytow. Moje rozwazania
stanowig zaledwie rozpoznanie tematu, ktory zastuguje na obszerne opracowanie,
poprzedzone wnikliwymi badaniami. Przedstawiony tekst jest tylko propozycija
komunikacyjno-retorycznej analizy dzieta sztuki. Sztuka w swym przekazie nie
dazy do tak jasnego celu perswazyjnego jak retoryka. Perswazja nie jest jej glow-
nym celem. Tworcy czgsto wystarczy zwrocenie uwagi na problem. Czasem zrobi
to cicho, delikatnie, a czasem krzykliwe oglosi §wiatu swa postawe. Jednak jeden
1 drugi uzyje przy tym narzedzi retorycznych.

Przedmiotem moich rozwazan w tym artykule jest rzezba Zbigniewa Wtady-
ki Dwoisty z 1990 roku (fot. 1).

Z. Wladyka o swojej pracy mowil: ,,Nie wszyscy moga, tak jak ja, w swych
dziataniach, taczy¢ to, co w czltowieku najwznio$lejsze: wysitek fizyczny oraz
intelekt™. Zadna z jego prac nie powstala bez opracowanej wczesniej struktury
stosowanych $srodkow formalnych oraz przekazu idei. W odroznieniu od teorety-
koéw sztuki nie oddzielat formy od tresci, dla niego istniaty one synchronicznie.
Dziatal, bo miat co$ do powiedzenia, a przekaznikiem idei byty jego dlonie. Rzez-
bigc, pozostawial $lad swoich dtoni, stanowigcy notacje¢ gestu. Niejednokrotnie
powtarzat: ,,Rzezba bez idei to odbicie rzeczywistosci, ktore milczy”. Czy byt
bardzo daleki od retorycznych zatozen konstruowania mysli?

" F.J. Paul-Cavalier, Wizualizacja. Od obrazu do dziafania, tham. A. Suchanska, Dom Wydaw-
niczy ,,Rebis”, Poznan 1994, s. 62. Podobne ujecie znajdujemy, znacznie poglebione, znajdujemy
ksigzkach A. Awdiejewa i G. Habrajskiej, Wprowadzenie do gramatyki komunikacyjnej, t. 1, Oficy-
na Wydawnicza Leksem, Lask 2004.

8 'W. Lawniczak, O poznawaniu dziela sztuki plastycznej, PWN, Poznan 1983, s. 18.

° Zbigniew Wiladyka byt ojcem autorki tego tekstu. Wszystkie jego wypowiedzi przywotywa-
ne czy cytowane oparte sg na wspomnieniach corki.
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Fot. 1. Zbigniew Wtadyka, Dwoisty, braz, bazalt,
(34 cm) 1990, fot. Z.W.L.

Inwencja w rzezbie

Mirostaw Korolko o inwencji pisze:

W potocznym rozumieniu synonimami ,inwencji” sa pojecia: ,,pomystowos¢”, ,,wyna-
lazczo$¢”, ,,dar wynajdywania”, w retoryce natomiast oznacza ona umieje¢tnos$é (wiedze)
czysto techniczna, to jest ,,wynajdywanie mysli”, ,selekcje wiadomosci”, ,,wybor tematu”,
»wyszukiwanie sposoboéw rozwiazania postawionego problemu”, ,,gromadzenie danych” itp.'

W przypadku rzezby Dwoisty zwrdce uwage na inspiracje i sposob przed-
stawienia problemu. Inspiracjg bylo w tym przypadku polityczne wydarzenie
zjednoczenia Niemiec (1990 r.). Dla pokolenia Polakéw urodzonych tuz przed
wojng, integracja postkomunistycznej wschodniej czgsci Niemiec z czgs$cig wol-
na, zachodnia byto symbolicznym, ostatecznym zamknigciem epoki komunizmu,
epoki ich mlodosci. Wiedzieli, ze wydarzenia rozpoczgte obradami Okraglego
Stotu zostaly dopetione. Mimo jednoznacznie negatywnego stosunku Z. Wia-
dyki do komunizmu, nie jest to rzezba o charakterze gloryfikujagcym wspomniane
wydarzenia. Dla tworcy istotne bylo cierpienie jednostki ludzkiej, przerzucenie
ciezaru decyzji politycznych na barki poszczegdlnego cztowieka.

10 M. Korolko, dz. cyt., s. 58.



154 Zofia Wtadyka-Fuczak

Analizujac Dwoistego, zauwazamy, ze motyw inspiracyjny nie jest przez ar-
tyste eksponowany. Rzezba nie aspiruje do roli przekaznika informacji zdarzen
historycznych. Patrzac na nig, nie odnajdziemy zadnego bezposredniego sym-
bolu, wskazujacego na geneze jej powstania. Tytut rzezby Dwoisty réwniez nie
pomaga w rozpoznaniu problemu. Poza przedstawieniem transformacji dwoch
postaci w jedna, nie odnajdziemy zadnego elementu zdradzajacego rzeczywista
geneze jej powstania. Rola omawianej rzezby jest zupetnie inna — ma inspirowac,
stanowi¢ przedmiot (res) kierujacy widza w obszar osobistych refleksji. Widz ma
odwotac¢ si¢ do wlasnych doswiadczen zyciowych na podstawie narzuconego kie-
runku postrzegania relacji miedzyludzkich.

W. Lawniczak zauwaza, ze dzieto sztuki moze by¢ pojmowane relatywnie,
jako odpowiednik do$wiadczenia zwigzanego z wiedza lub jako punkt odniesienia
do nowej wiedzy. Dla twdrcy nie jest istotne, w jakim stopniu widz, ogladajac
dzieto, rozpozna powdd jego powstania, ale co z tym dzietem ,,zrobi”, jak je zin-
terpretuje i co z tej interpretacji bedzie dla niego wynikato. Czasem ta interpretacja
bedzie pozostawata w obrebie dyskursu artystycznego, podobnie jak interpretacja
poezji, a czasem wykorzystywac bedzie dyskurs publicystyczny!!.

By moc zinterpretowac przeslanie rzezby Dwoisty, potrzebna jest nie tyle
historyczna wiedza o czasie jej powstania i o Zjednoczeniu Niemiec, ile osobiste
doswiadczenie zyciowe odbiorcy i/lub jego wiedza dyskursywna. Tworca chet-
nie, jak twierdzi W. Lawniczak, odwotuje si¢ do kulturowych regut interpretacji,
liczac na wspottworzenie sensu ,,abstrakcyjno-idealizacyjnego™'?.

Powszechnie sadzi sie, ze przed powstaniem rzezby konieczne jest wykona-
nie rysunkow czy szkicow rzezbiarskich, pomagajacych w wynajdywaniu i selek-
cji mysli. W tym przypadku artysta nie potrzebowat takich pomocy. Zbedne byto
,»wWyszukiwanie sposobow rozwigzania postawionego problemu”'? — wystarczyta
wirtuozeria mistrza, wynikajaca z lat praktyki. Struktura stosowanych $rodkow
formalnych byta ,,w rekach rzezbiarza”, ide¢ nakreslito zycie.

Wywolywanie uczué

Tak samo, jak majacy wptyna¢ na odbiorce komunikat werbalny, tak i komu-
nikat wizualny wykorzystuje ré6zne chwyty retoryczne, by wywota¢ w odbiorcy
zamierzone uczucia. Autorzy retoryk do najwazniejszych afektow zaliczajg: ,,mi-
os¢, nienawis¢, pragnienie, nadzieje, rado$¢, strach, rozpacz, smutek, zal, odwa-

' A. Awdiejew, G. Habrajska, Wprowadzenie do gramatyki komunikacyjnej, t. 2, Oficyna Wy-
dawnicza Leksem, Lask 2006; A. Awdiejew, Struktura dyskursu, relewancja i interpretacja [w drukul].

12 W. Lawniczak, dz. cyt., s. 5-6.

13 M. Korolko, dz. cyt., s. 58.
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g¢, bojazn, zwatpienie, gniew, zemstg, wspotczucie, wstyd, wspotzawodnictwo
i wzgarde”'*. Analizowana rzezba, w zamierzeniu autora, miata wywotywac u od-
biorcy projekcje: bojazni i zwatpienia, ale takze pewnosci i odwagi.

Wedhug Erwina Panofsky’ego istnieja trzy stopnie, na poziomie ktoérych nale-
zy rozpatrywac przekazywang tres¢ dzieta sztuki. Pierwszy poziom — preikonicz-
ny, nazywany pierwotnym lub naturalnym, wprost okresla obrazowane obiekty.
Na tym poziomie rzezba Dwoisty to uktad dwoch natozonych na siebie postaci,
posiadajacych jedna glowe i wspierajacy si¢ na dwoch nogach. Drugi poziom
— ikonograficzny — to odniesienie ,artystycznych motywow (kompozycji)”'s
do tematéw i poje¢. Na tym poziomie mozemy juz mowic o historii przenikania
si¢ dwoch istnien ludzkich w jedno, osadzonych na pozaorganicznym materiale
— sze$cianie kostki kamiennej. Trzecim stopniem jest ikonologia, ktora ma zaj-
mowac si¢ takimi dzietami sztuki, ktore z punktu widzenia zalozen ikonografii
okazuja si¢ niemozliwe do rozszyfrowania. W obrebie ikonologii mozna podjac¢
probe wyszukania tkwigcych w materii uczué, bowiem artysta tworzy nie tylko
dlatego, zeby pokaza¢, jak dany przedmiot wyglada, i nie tylko by okresli¢, co on
symbolizuje, ale tworzy takze po to, by uzmystowi¢ cztowiekowi co$ istotniejsze-
go, cos glebszego, wywota¢ w nim przezywanie.

W rzezbie Dwoisty mamy dwie postacie, stojace na dwoch nogach i majace
jedna glowe. Jedna z tych postaci jest silna, stojaca pewnie, druga staba, rachi-
tyczna, niesiona przez te pierwsza. Postacie przenikaja sie. Trudno na pierwszy
rzut oka oddzieli¢ i przyporzadkowac poszczegolne elementy ciata do witasciwej
postaci. Btadzac po nich wzrokiem, nie zawsze wracamy do tych samych od-
niesien orientacyjnych. Od czasu do czasu, zgubieni w odnajdywaniu anatomii
postaci, musimy wréci¢ do statych punktow rzezby, glowy i nog, by rozpoczac
wedrowke od nowa.

Mimo ze — jak pisalam — w rzezbie nie odnajdziemy jednoznacznych ,,ikono-
graficznych” odniesien do historycznego zdarzenia zjednoczenia Niemiec, zgodnie
z zaleceniami E. Panofsky’ego, przed analiza ikonologiczng musimy powrdci¢ do in-
spiracji, by zauwazy¢, ze dwa sztuczne twory panstwowe — Republika Federalna Nie-
miec 1 Niemiecka Republika Demokratyczna — zostaly spersonifikowane w rzezbie.

Posta¢ wyodrgbniona na fotografii 2A to personifikacja RFN, natomiast na
fotografii 2B — NRD. Glowa — symbol mysli, odpowiedzialno$ci — przynalezy
do postaci o mocnych nogach (2A), pozwalajacych na utrzymywanie rOwnowagi.
Natomiast posta¢ 2B to symbol stabosci. Przedstawienie to byto potrzebne auto-
rowi do pokazania dramatu transformacji mocy i stabos$ci, przenikania si¢ bojazni
1 zwatpienia, jakie niesie ze sobg symbioza, czyli to, co nieznane, z silnym daze-
niem do taczenia i odwaga, konieczng do zwalczania zagrozen.

4 Tamze, s. 74.
15 E. Panofsky, Studia z historii sztuki, wybor, oprac. i post. J. Bialostocki, PIW, Warszawa
1971, s. 13.
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Fot. 2. Zbigniew Wtadyka, Dwoisty, braz, bazalt, (34 cm) 1990, fot. Z.W.L.

M. Korolko pisze: ,,Bojazn to filozoficzna odmiana strachu, stuzagca mowcy,
jako $rodek pomocniczy do uaktywnienia odwagi. Teoretycy retoryki (szczegol-
nie Kwintylian) wyro6zniali bojazn szlachetng i egoistyczng (niewolnicza); pierw-
sza wspiera, druga za$ ostabia perswazje pozytywna”'¢.

Transformacja kojarzy si¢ z niepewnoscia, a niepewnos¢ budzi strach (bo-
jazn). Nie wiem, kim bede, wiec si¢ boje. Postacie poddaja si¢ przenikaniu, nie
walcza z bojaznig. Patrzac na rzezbeg, zauwazamy wysilek, zmaganie, moze nawet
bol. Zastosowana w rzezbie kompozycja dosrodkowa (fot. 3) wyraznie sugeruje
scalanie, a nie destrukcje, mozemy zatem $miato mowic¢ tu o ,,bojazni szlachet-
nej”, budujacej'’.

W przypadku zwatpienia M. Korolko zaznacza, Ze jest ono ,,konsekwencja na-
stawienia adresata przemdwienia, adresata watpigcego, przygnebionego. Zadanie
oratora polega wigc na przetamaniu tego uczucia, gtownie poprzez budzenie uczué
ufnosci, nadziei”'®. Nie nastgpuje to nagle, ale w wyniku procesu. Zanim zauwazy-
my w rzezbie dazenie do zgody dwoch postaci, taczenia sie ich w jedno$¢, musimy

16 Tamze.
7 Tamze.
¥ Tamze.
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nauczy¢ si¢ tej rzezby, podaza¢ zgodnie z wolg autora za ztozonoS$cig przenikajg-
cych sie form, ksztattow ciata cztowieka. Z. Wiadyke interesowat cztowiek. Fascy-
nowala go nie tylko logika budowy ciata ludzkiego, ale i pigkno tkwigce w jego
zdolno$ci odradzania si¢ z upadku, z niepowodzenia. Przedstawiajac ten proces po-
wstawania, artysta musiat mie¢ pewno$¢ stusznosci swych idei i odwage zmagania
si¢ z tworzywem, by przedstawi¢ sit¢ woli w dazeniu do przetrwania procesu pota-
czenia. Patrzac na rzezbe, jesteSmy $wiadkami utamka trwajacej akcji.

Zbigniew Wtadyka, Dwoisty, braz, bazalt, (34 cm)
1990, fot. Z.W.L.

W momencie powstania rzezby Dwoisty zar6wno autor, jak i 6wczes$ni od-
biorcy jego dziet nie mogli przewidzie¢ przysztych zdarzen. Doskonale natomiast
znali uczucie strachu, zwatpienia i odwagi. Dzisiaj, ¢wieré wieku po powstaniu
rzezby, dalej nie znamy efektow transformacji rozpoczgtej w tamtych czasach
przemian politycznych. Kiedy obserwujemy wydarzenia na Ukrainie, wymowa
emocjonalna analizowanej rzezby aktualizuje si¢ na nowo. Nie chodzi w niej o to,
by skierowa¢ uwage widza na konkretne wydarzenie. Celem perswazyjnym jest
tu wywolanie solidarnosci uczu¢ artysty z odbiorcami, a nie lekcja historii. Wazne
jest pokazanie aktu dramatu taczenia idei. Dowolnych idei. Dla Z. Wiadyki byto
to aczenie sity i stabosci, dla dzisiejszego odbiorcy moze to by¢ taczenie dobra
i zta, radosci i smutku itd.
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Amplifikacja inwencyjna w rzezbie

Za M. Korolko przyjmuje, ze ,,[s[towo «amplifikacja» oznacza «rozszerza-
nie», «uwznio$lanie», «wzbogacanie», «uszlachetnianie», a zwlaszcza «powigk-
szanie» 1 «pomniejszanie» tematu perswazji”’'’. Wszystkie te elementy mozna
odnalez¢ takze w dziele sztuki, ktore niejednokrotnie nie jest pozbawione per-
swazyjnosci.

Kazda kompozycja, zar6wno werbalna, jak i wizualna, w tym i rzezbiarska,
podlega zasadom hierarchizacji, wyznaczajacej w niej i dla niej elementy naj-
istotniejsze oraz elementy drugiego i trzeciego planu, az po dopetniajace detale.
Roztozone sg one tak, by odbiorca mogt odezyta¢ system, wedtug ktorego zbudo-
wane jest okre$lone przedstawienie. W tym zakresie tekst wizualny nie r6zni si¢
od tekstu werbalnego, wymaga tylko innego kodowania.

Pierwszym czynnikiem, decydujacym o postrzeganiu rzezby, tak samo jak
w przypadku tekstu werbalnego, jest jej ekspozycja (ostensja), ktéora powin-
na przyciggna¢ i utrzymac¢ uwage odbiorcy. Inaczej bedziemy odbiera¢ rzezbe,
gdy jest prezentowana na wprost oczu, inaczej, gdy patrze¢ bedziemy z gory
lub z dotu. Percepcje rzezby utatwia szeécienna kostka, stanowiaca jej podstawe
i umozliwiajaca prezentowanie jej z kazdej strony.

Zgodnie z teorig Stanistawa Ignacego Witkiewicza, w kazdym ksztalcie
wyznaczonym przez artyste istnieja okreslonej mocy ,,napigcia kierunkowe”
oddziatujace we wskazanym kierunku, odmierzane wedtug ,,gtdéwnej osi da-
nej masy”. Wynikaja one z charakteru dziela i jego szczegdtdw. Roztozenie
ich w kompozycyjnej strukturze narzuca kolejnos¢ postrzegania jej elementow
— tresci przekazu. Odpowiednio sformutowane ,,napiecia kierunkowe” prowa-
dza wzrok odbiorcy wedtug wyznaczonych linii kierunkéw w prawg lub lewa,
do gory lub w dot rzezby. Moga rowniez zatrzymac wzrok, tworzac ,,napigcie
kierunkowe” pojmowane jako ,,masa nieruchoma”?. Wida¢ tu znéw analogie
do ,,prowadzenia” odbiorcy tekstu werbalnego przez jego autora. Kompozy-
cyjne ,,napiecia kierunkowe” w rzezbie traktowa¢ mozemy tak jak argumenty
w komunikacie werbalnym.

Fotografie 4A—C pokazuja, jak dynamika przekazu zarzadzaja ,,napigcia kie-
runkowe” oznaczone liniami. Kierunek ich dziatania pokazuja strzatki.

Pozostale fragmenty rzezby przejmujg role ,,masy nieruchomej”, stanowigcej
tlo, punkt odniesienia dla ,,napie¢ kierunkowych”, lub zaopatrzone sg w ,,napiecia
kierunkowe” stabszej mocy. Rola tych ostatnich to przekierowanie naszego wzro-
ku na nowy element rzezby.

¥ M. Korolko, dz. cyt., s. 78.
20 S I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia. Szkice este-
tyczne, PIW, Warszawa 2002, s. 70.
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Zbigniew Wtadyka, Dwoisty, braz, bazalt, (34 cm) 1990, fot. ZZW.L.

Rzezba Dwoisty powstala bez uzycia narzedzi. Artysta pracujac, odrzu-
cil wszelkie szpatutki i kostki modelarskie. Kazdy jej fragment to odcisk dto-
ni Z. Wiadyki, skutek naciskania, przesuwania gliny. Teoria Witkacego jest tu
dostownie zobrazowana. ,,Napigcia kierunkowe”, decydujace o ksztalcie rzezby,
powstaty w wyniku nacisku reki, sa zapisem dotyku i kierunku przesuwania dto-
ni. Nic nie stoi na przeszkodzie, by obserwator powtorzyt ten ruch, dotknat tego
miejsca, poznat chwile decyzji, by¢ moze odczut to, co odczuwat artysta.

W rzezbie nie mozna stosowac tylko jednego $rodka wyrazu. Zbytnie na-
gromadzenie ,,napi¢¢ kierunkowych” zatarloby ich czytelnos$¢, wprowadzitoby
szum komunikacyjny. Przedstawienie wizualne byloby chaotyczno-krzykliwe Iub
zamienitoby si¢ w niemg fakture dekoracyjng. Dla jasnosci wypowiedzi potrzeb-
na jest zmienno$¢ lub kontrast. W Dwoistym funkcje kontrastujaca w stosunku
do ,,napig¢ kierunkowych” petnig ptaszczyzny tworzace ,,masy nieruchome”, po-
wstate z migkkich, delikatnych dotkni¢¢ palcow. To one mowig o uczuciu bojazni
1 zwatpienia, s3 wyrazem bolu powstalego na skutek transformacji, przenikania
si¢ dwoch organizmow.

Ujety w brazie dramat odgrywa si¢ na strukturalnie obcej mu kamiennej,
czarnej kostce. Szeécian w podstawie gladki, na gornej $cianie podzielony jest
prostymi liniami o uktadzie szachownicy. Zabieg ten jest celowy, stuzy kontrasto-
wi, zestawieniu dwoch $wiatow: §wiata dramatu oraz $wiata harmonii i spokoju.
Porzadek ten to cel, dla ktorego osiaggnigcia Ow dramat si¢ rozgrywa.

Kiedy obserwator znajduje si¢ na wprost rzezby (od frontu — fot. 4A), najsil-
niejszym argumentem — napieciem kierunkowym — jest wygiety tuk w dolnej jej
czesci. Jego dziatanie kontrowane jest przez pozostate kierunki napigé¢. Uklad ten
pozwala skierowa¢ wzrok na najwrazliwsza cze$¢ ludzkiego ciala — na brzuch.
Kontekst uczu¢ z jednej strony bojazni i zwatpienia, a z drugiej pewnosci i odwagi,
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pozwala zrozumie¢ ide¢ przekazu rzezby. Rolg wzmacniajacych argumentoéw bo-
jazni 1 zwatpienia pelnig masy nieruchome, natomiast kierunki napie¢ wskazuja
na uczucia: pewnosci i odwagi.

Kiedy obserwator bedzie przygladaé sie rzezbie w ujeciu trzech czwartych
(fot. 4B), kompozycja zostanie nieco uspokojona. Gléwne napigcia kierunkowe
wystepuja tylko w dwédch miejscach. Role przewodnig przejmuje masa nieru-
choma. Gdy S.I. Witkiewicz pisat o zalezno$ciach dziatania szczegdtow w od-
niesieniu do osi kompozycji, zwracal uwage wiasnie na takg sytuacje. Tu linie
kierunkowe, okreslajac ksztalt, jednoczesnie kieruja wzrok w strong masy nieru-
chomej. Jezeli skoncentrujemy na niej wzrok, starajac si¢ umiesci¢ w tle pozostate
elementy rzezby, zauwazymy tkwigce w niej podziaty na napigcia kierunkowe
oraz masy nieruchome, a wiec argumenty wzmacniajgce, powigkszajace. Dla od-
biorcy rzezby nie sg to nowe argumenty, nadal stuzg wydobywaniu i podkreslaniu
uczu¢ bojazni, zwatpienia oraz pewnosci i odwagi.

Koncentracja na wybranym fragmencie umozliwia odbiorcy odizolowanie
jego postrzegania od gtownych struktur kompozycyjnych rzezby. Pozwala zauwa-
zy¢ nowe roztozenie kierunkowych napie¢ i nowe istnienia mas nieruchomych.
Ich powtarzalny charakter to wzmacnianie argumentow, mozliwos¢ odnajdywa-
nia w nich echa tego, co juz znane, wchodzenie coraz gigbiej w istote przekazu.

Rzezba obserwowana z boku (fot. 4C) to nowa sytuacja, z zupetnie innymi
silniami napig¢ kierunkowych w stosunku do mas nieruchomych. Gtéwnym na-
pieciem kierunkowym jest tu linia wygigcia postaci, skontrowana pionowym ukta-
dem no6g. Widaé tu wyraznie, ze transformacja odbywa si¢ w tkankach migkkich
— to ta cze$¢ rzezby jest dynamiczna, nogi i glowa pozostaja nieruchome, nalezg
juz do istoty pewnej, przetransformowanej. Nie mamy watpliwosci, ktora posta¢
jest postaciag dominujaca, przyjmujaca, a ktora postacia wnikajacg. Sytuacja ta
stanowi retoryczne powickszenie. Masami nieruchomymi sg tu ptaszczyzny do-
petiajace przestrzen pomigdzy mocno zakre§lonymi liniami ,.kierunkowymi”.

Kiedy obserwator umiejscowiony zostanie z tytu rzezby (fot. 5) w odbiorze
kompozycji niewiele si¢ zmienia.

Nadal dolna czg¢$¢ rzezby stanowi fundament. Sily i ,,napigcia kierunkowe”
roztozone sa tak, by zachowa¢ kompozycje dosrodkowa. Tres¢ rzezby zostaje
przedefiniowana, wazniejsze jest wyrazne okreslenie dwoch postaci niz ich pota-
czenie w jedno istnienie — proces jednoczenia dopiero si¢ rozpoczat.

Przyjrzenie si¢ w rzezbie Dwoisty retorycznym chwytom inwencji, wywo-
tywaniu uczu¢ i amplifikacji §wiadczy o tym, ze i w tej formie komunikatu ar-
tystycznego mozna je wykorzystywac. Inwencj¢ reprezentuje w analizowanej
rzezbie wydarzenie, jakim byto zjednoczenie Niemiec, odzwierciedlone w formie
transformacji dwdch postaci w jedng. Rzezba ma inspirowac, stanowi¢ przedmiot
(res) kierujacy widza w obszar osobistych refleksji, ma wywotywaé u odbiorcy
projekcje bojazni i zwatpienia, ale takze pewnosci 1 odwagi. Pewno$¢ 1 odwage
reprezentuje postac silna, posiadajaca glowe, pewnie stojaca na nogach, bojazn
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Fot. 5. Zbigniew Wtadyka, Dwoisty, fot. Z.W.L.

i zwatpienie reprezentuje posta¢ staba, niesiona przez pierwsza. Zastosowana
w rzezbie kompozycja dosrodkowa sugeruje scalanie, a nie destrukcje. Percep-
cja zmyslowa odbiorcy steruja tu napigcia kierunkowe, ktére prowadza wzrok
wedtug wyznaczonych linii kierunkow. ,,Napiecia kierunkowe” i masa nierucho-
ma odpowiadaja retorycznemu powigkszaniu i pomniejszaniu. Obcujac z rzezba,
dodatkowo mozna tych chwytow dotkngé. Dziata tu nie tylko wizualizacja, jak
w komunikacie werbalnym, ale takze doswiadczenie fizyczne.

Z przedstawionej analizy wynika, ze dzieto sztuki rzezbiarskiej moze by¢
analizowane w podobny sposob jak komunikat werbalny. Oczywiscie nie wszyst-
kie chwyty werbalne maja swoje odpowiedniki w komunikacie wizualnym, ale
podstawowe tresci i emocje mozna wyrazac niezaleznie od zastosowanego kodu.
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Zofia Wiadyka-Luczak

Sculpture as a Code — Rhetorical Devices Used by the Sculptor

(Summary)

The aim of the paper is to compare the formal organization of a visual message with the rhetor-
ical devices used in verbal expression. This analysis is carried out based on the example of the sculp-
ture Dual by Zbigniew Wtadyka. Creativity found in the rhetorical devices used in the sculpture
Dual to trigger and amplify feelings proves that they can be used even in this form of artistic ex-
pression. Creativity in the analysed sculpture is represented by the unification of Germany, reflected
in the form of the transformation of two characters into one. The sculpture is meant to inspire, to
be an object (res) directing the viewer toward personal reflection, and invoking projections of fear
and doubt, but also of confidence and courage. Confidence and courage are represented by a strong
figure with a head, firmly standing on her feet. Fear and doubt are represented by a weak figure,
carried by the first one. The centripetal composition used in the sculpture suggests merger rather
than destruction. The sensory perception of the viewer is controlled by directional tensions, which
lead the viewer’s sight along designated linear directions. As described earlier by S. Witkiewicz,
directional tensions and motionless substance correspond to a rhetorical enlarging and diminishing.
By interacting with the sculpture, you can experience these devices. Not only visualization is at
work here, as in verbal communication, but also physical experience. The presented analysis shows
that a sculptural work of art can be analysed in a similar way to verbal communication. Of course,
not all verbal devices have their counterparts in visual communication, but the basic content and
emotions can be expressed regardless of the code.

Key words: visual communication, composition, formal image structure, formal narration, the-
ory of vision and rhetoric, verbal communication, visual message.



