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Abstract

W artykule analizuje sie trzy audycje radiowe poswiecone réznym konfliktom zbrojnym z odmiennych przedzialéw czasowych, wy-
korzystujac koncepcje gestej i rzadkiej reprezentacji w kontekscie retoryki dzwiekowej. Przedmiotem badania jest sposéb dzwieko-
wego opowiadania o wojnie, w tym dzZwiekowe $rodki wyrazu. Analiza ujawnia wspdlne cechy audycji: powtérzenia, kakofonie i ope-
rowanie niskimi czestotliwo$ciami, ktére wzmacniaja przekaz emocjonalny i materialny audycji, ksztattujac ich estetyke i semantyke.
Ponadto artykut uwzglednia zréznicowanie czasowe analizowanych audycji oraz ich wplyw na zastosowane $rodki retoryczne.

The article analyzes three radio broadcasts devoted to different armed conflicts from various historical periods, using the concepts of
thick and thin representation in the context of sonic rhetoric. The study focuses on the auditory storytelling of war, including sound-
-based expressive tools. The analysis reveals common features of the broadcasts: repetition, cacophony, and the use of low frequencies,
which enhance the emotional and material impact of the broadcasts, shaping their aesthetics and semantics. Additionally, the article
takes into account the temporal diversity of the analyzed radio broadcasts and its impact on the rhetorical devices used.
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Grzmig w uszach echa wojny: ku retoryce dzwieku

1. Wprowadzenie

Wspotczesne badania retoryczne niejednokrotnie skupiajg sie na tematyce wo-
jennej i jej medialnych reprezentacjach, funkcjach, oddziatywaniu (Kochan 2023;
Rzepecka 2019; Onet 2024; Booth 2005). ,,Przemoc i jej medialne reprezentacje
sq bronig”, pisze Marek Kochan (2023) w swej analizie wojennej retoryki prze-
mocy. Tematyka ta nie byla jednak dotad poruszana w kontekscie retoryki dZzwie-
ku, zagadnienia skadinad nierozpowszechnionego i niedostatecznie zbadanego.
W tym artykule chce zwr6ci¢ uwage na retorycznos¢ audycji radiowych o wojnie,
estetyke i materialno$¢ dzwieku w kontekscie stosowanych figur retorycznych.
Dzwiek traktuje jako odrebny Srodek wyrazu, nie neutralny nosnik tresci, lecz
dzialajacy wieloptaszczyznowo element — na poziomie semantycznym, estetycz-
nym i materialnym.

W warstwie tekstowej artystycznych audycji radiowych mozna, analogicznie
do tekstu literackiego, wyroznic trzy poziomy: foniczny, ktory obejmuje formy
brzmieniowe, stylistyczny — odnoszacy sie do leksyki, gramatyki i sktadni, figur
stylistycznych, retoryki oraz ejdologiczny — obejmujacy formy symboliczne, nar-
racyjne i fabularne oraz kompozycje (Pietrzak 2016, 39). Poziomy foniczny i styli-
styczny realizowane sg rownoczesnie w dziele radiowym, a brzmieniowos¢ silnie
wspolgra ze stosowanymi figurami stylistycznymi. W tekscie analizuje, jakie figu-
ry retoryczne stosowane sa w audycjach artystycznych o tematyce wojennej oraz
jak dZwiek i jego materialno$¢ wplywaja na brzmienie. Audycje, ktore pod katem
stosowania figur retorycznych chcialabym przywotac, to Moi przyjaciele stucha-
ja wojny (2023) w rezyserii Rozy Sarkisian, Brygada smierci (1963) Krzysztofa
Pendereckiego i On The Shore Dimly Seen (2015) Gregory’ego Whiteheada.
Wybor ten podyktowany jest roznorodnosciq perspektyw tworcow. Sarkisian opo-
wiada o wojnie w Ukrainie; Penderecki siegnal po pamietnik Leona Weliczera,
wieznia obozu janowskiego w latach 1942—1944, a Whitehead odnosi sie do tortur
w czasie przestuchan wiezniow w Guantanamo podczas wojny z terroryzmem.
Szeroki zakres tematyczny, rézne konteksty kulturowe i czas powstania utworéow,
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pozwolg wyciggna¢ wnioski na wyzszym poziomie ogélnosci, co bedzie stanowi-
o przyczynek do kontynuacji badan bardziej ukierunkowanych.

2. Estetyka i materialnos¢ dzwieku w retoryce

Materialno$¢ dzwieku odnosi sie do fizycznych wiasciwosci, zarowno obiek-
tow dzwiekowych, jak i przestrzeni, w ktorej dZwiek sie rozchodzi. W przeci-
wienstwie do tradycyjnego rozumienia muzyki i sound artu jako form sztuki nie-
materialnej, artysSci tworzacy w nurcie materialnym angazujq sie w bezposrednig
prace z obiektami dzwiekowymi, co pozwala wptywac na ich wyglad w przestrze-
ni zaréwno jako obiektow artystycznych, jak i emiteréw akustycznych. Christoph
Cox (2011) zauwaza, ze cho¢ to muzyka od dawna wymykata sie analizie pod
katem reprezentacji i znaczenia, a w rezultacie uznawana byta za czysto formalng
i abstrakcyjna, to jednak najwazniejsze dziela sztuki badaly wiasnie materialnosc
dzwieku: teksture i przeptyw w czasie, namacalny wplyw na materiaty, przez ktére
jest transmitowany i oddzialywanie poprzez nie: ,,MySle, ze te prace ujawniaja,
ze sztuki dZwiekowe nie sq bardziej abstrakcyjne niz wizualne, ale raczej bar-
dziej konkretne i Zze wymagaja analizy nie formalistycznej, ale materialistycznej”
(Cox 2011, 149). Sztuka radiowa i jej eksperymentalne realizacje traktuja radio
jako instrument, co ,,jest symptomatyczne dla awangardowego podejscia do sztuki
i muzyki” (Misiak, Olejniczak 2024, 22).

Petra Lange-Berndt we wstepie do Materiality (2015) stwierdza, ze angazowa-
nie sie w materialnos¢ w sztuce jest nadal — od czasOw starozytnosci — uwazane
za antyteze intelektualizmu. Teze te popiera Asbjgrn Blokkum Flg (2018) doda-
jac, ze najbardziej zbadane dzieta sztuki wspotczesnej, to te najblizsze literaturze,
oparte na jezyku lub dokumentalne, bowiem ,,podazajq za tradycjq filozoficzna,
ktora preferuje forme ponad materie, a duchowos¢ ponad cielesnos¢” (Flg 2018,
227), a wspolczesne badania ,,wykazujg niewielkie zainteresowanie rolg materia-
tow sztuki” (Flg 2018, 227). Sztuka radiowa (radio art), dziejaca sie w dZzwieku,
podobnie jak sztuka dZzwiekowa (sound art) jest niehaptyczna, ale niepozbawiona
materialnosci.

Radio jako instrument, jako medium i materiat dla sztuki radiowej, pozwala
na eksploracje materialno$ci dzwieku, redefiniowanie sztuki i tworzenie nowych
form interakcji z otoczeniem. Gregory Whitehead (1989) w swoich rozwazaniach
na temat materialnosci radia odchodzi od dostownego rozumienia tego pojecia.
Zamiast skupiac sie na fizycznych aspektach nadawania i odbioru fal radiowych,
koncentruje sie na unikatowym charakterze relacji miedzy artysta radiowym a stu-
chaczem, a takze na specyfice samego przekazu radiowego. Prawdziwa przestrzen
radiowa tworzy sie w relacji miedzy artystq a stuchaczem, we wspotdzielonej
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czasoprzestrzeni. Kluczowym elementem materialnosci radia jest dla Whiteheada
(1989, 12) wyjatkowosc tekstu radiowego tworzonego w ,publicznym kanale
wyprodukowanym przez kogo$ nieobecnego, kto wkracza do prywatnego ucha”.
Materialno$¢ radia antenowego, nie ,na zadanie” wigze sie z szeregiem pytan
stawianych przez Whiteheada (1989, 12): ,,Czym jest transmisja i co obejmuje?
Dlaczego radio jest wiaczone? Co sprawia, ze radio jest wlaczone? Kto tam jest
i dlaczego to ma znaczenie?”. Utwor radiowy moze odniesc¢ sukces jedynie w ta-
kim stopniu, w jakim potrafi utrzymac te pytania aktualnymi i otwartymi, stawia-
nymi wcigz na nowo i angazujacymi niewidzialnego/niewidocznego stuchacza.

W argumentacji multimodalnej istnieje réznica miedzy sposobem, w jaki
dzwieki, obrazy i stowa nadajq znaczenie, wywieraja moc retorycznag i funkcjonu-
ja w argumentacji. Aby wyjasnic¢ estetyczne, retoryczne i argumentacyjne funkcje
utworu dzwiekowego, nie wystarczy wyodrebni¢ zdania, trzeba zwrdci¢ uwage
na materialnos¢ i fenomenologie dZwieku. Nalezy spojrze¢ na dZzwiek jako for-
me thick representation (,,gestej reprezentacji”), ktéra zwraca uwage na medium
reprezentacji (Kjeldsen 2018). Gesta reprezentacja w argumentacji dzwiekowej
i multimodalnej to sposéb mys$lenia o argumencie, ktéry wykracza poza sama
treS¢ — obejmuje estetyke, materialnos¢ i wydarzeniowy charakter komunikatu.
To przeciwienstwo redukcji argumentu dZwiekowego do czystej tresci propozy-
cyjnej, odartej z audialnego bogactwa i semiotycznej wielowarstwowosci. Dzwiek
nie jest tu jedynie nosnikiem znaczen, ale sam w sobie stanowi argument — jego
faktura, brzmienie i spos6b osadzenia w czasie wptywaja na odbio6r i budowanie
znaczenia. Geste reprezentacje dostarczaja wiedzy w sposob istotny pod wzgledem
estetycznym, poniewaz poprzez eksponowanie Srodkow wyrazu pozwalajq odbior-
cy uchwycic sens tego, co przedstawiajq. Gesta reprezentacja nie tylko pozwala
na odkrycie wartoSci tresciowej dzwieku, ale ukazuje rowniez jego materialng
i estetyczng funkcje. Oparcie zrozumienia przekazu dzwiekowego jedynie na
thin representation (,,rzadkiej reprezentacji”’) sprawi, iz dZzwiek pozbawiony zo-
stanie ,,gestosci semantycznej” (Kjeldsen 2018, 4) i zredukowany jedynie do swo-
jej tresci. ,,Rzadka reprezentacja”, jak podaje Kjeldsen (2018), koncentruje sie
na wyodrebnieniu tresci propozycjonalnej argumentu, na jego logicznej struktu-
rze, ztozonej z przestanek i wnioskow. W przypadku argumentu dZwiekowego,
thin representation skupialaby sie na zidentyfikowaniu i sformulowaniu wer-
balnych odpowiednikdéw przestanek zawartych w dzwieku. W przypadku sztuki
radiowej zawierajgcej niejednokrotnie dzwieki inwariantne, nieprzekladalne na
struktury werbalne, pominiecie gestosSci reprezentacji zatracitloby immamentng
wieloznacznos¢, polisemicznosc.
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Rozwazajac zasadnos¢ badania argumentacji dzwiekowej Justin Eckstein
(2017, 2) zauwazyl, ze przeciez ,stowa nigdy nie oddaja adekwatnie intensyw-
nosci dzwieku, okreslonej wysokosci, gltosnosci czy amplitudy, ktére towarzysza
dzwiekowi. W rezultacie proces rekonstrukcji wyklucza dzwiek jako nieistotng
ozdobe”. Ontologia dZwieku kaze wiec uwzglednia¢ dZzwiekowa materialnos¢, es-
tetyke, wlasciwosci fizyczno-biologiczne, bowiem tylko wowczas okresli¢ mozna,
jak dZwiek wplywa na stuchaczy (embodiment, ucielesnienie), przekazuje poczu-
cie czasu (immediacy, bezposredniosS¢) i otacza ludzi (immersion, zanurzenie)
(Eckstein 2017, 9). Wspomina tez o tym Cox (2011) w swojej propozycji sonicz-
nego materializmu. Teoria Coxa — chociaz krytykowana za utrwalanie tradycyj-
nych dualizméw metafizycznych w dziedzinie badan nad dzwiekiem (Goh 2017,
283), za ,,bezkrytyczng naturalizacje” (Thompson 2017, 270) konkretnej onto-epi-
stemologii i oparcie ontologii na ,,biatej auralnosci” (Thompson 2017, 269), ktora
wycisza historyczne Slady — zawiera wartoSciowe spojrzenie na nature i material-
nos¢ dzwieku. Cox zauwaza, ze teksty pisane i obrazy wymagajq dystansu oddzie-
lajacego podmiot od przedmiotu, a dzwiek jest otaczajacy, immersyjny i proksy-
malny, otacza i przechodzi przez cialo. W zalozeniach sonicznego materializmu
w centrum uwagi jest materialno$¢ dzwieku i jego ontologiczne aspekty, nie zas
koncentracja na jego znaczeniu, reprezentacji czy mediacji. To podejScie opozycyj-
ne do tych teorii estetycznych, ktore traktujg kulture gtéwnie jako system znakow,
a dzwieki badajq jako ,reprezentacje” rzeczywistosci funkcjonujace w sieciach
znaczen. Zamiast traktowa¢ dzwiek jedynie jako nosnik znaczenia lub element
systemu znakéw, soniczny materializm postuluje, ze dZwiek ma swoja wlasng
ontologie. Istotne staje sie to, czym diwiek jest i jak dziata w sensie fizycznym
i fenomenologicznym. Cox podkres$la, ze dZzwiek ma wymiar pozasymboliczny
i moze istnie¢ i oddzialywac niezaleznie od tego, jak jest interpretowany; autor skupia
sie na materialnych wtasciwosciach dzwieku, takich jak wibracje, czestotliwosci
czy wplyw na ciala i przestrzen, traktujac dzwiek nie tylko jako medium komunika-
cji, ale takze jako aktywny element ksztaltujacy rzeczywistos¢. Soniczny materia-
lizm odrzuca dualizm miedzy ,,znaczacym” a ,,znaczonym”. W zamian proponuje
podejscie, w ktorym dzwiek nie jest podporzadkowany znaczeniu czy reprezenta-
cji, lecz ma swoje autonomiczne miejsce jako forma bycia i dziatania. Przesuwa
to uwage z pytania, ,,co dzwiek znaczy”, na pytanie, ,,co dZwiek robi” i jak dziata
w sensie materialnym i zmystowym. Podejscie Coxa jest probg zakwestionowania
otworzenia przestrzeni dla badania pozasymbolicznej, materialnej rzeczywistosci.
Materialnos¢ dzwieku jest wazng kategorig badan nad dZwiekiem i radiem, dla-
tego w tekscie skupie sie wtasnie na materialnosSci, nie zas na materializmie jako
szerokiej kategorii filozoficznej.
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3. Figury retoryczne w sztuce radiowej

Sztuka radiowa jest doSwiadczeniem stuchowym, nie materializuje sie poprzez
zapis nutowy czy partyture. Operuje na wszystkich trzech poziomach wspomnia-
nych wyzej: jest ucieleSniona, bezposrednia i immersyjna. Dzwieki w radio arcie
sq aranzowane, uktadane w figury dzwiekowe, a ,,decyzja o wybraniu jednej figu-
ry zamiast innej nie jest jedynie dodatkiem; jest rowniez nieodlaczng czesciq ar-
gumentu” (Eckstein 2017, 9). Dob6r konkretnych figur podyktowany jest zarow-
no preferencjami autora, wybrang konwencjq, gatunkiem, jak i tematyka utworu.
Retoryka wojenna charakteryzuje sie z reguty nacechowanym emocjonalnie, kon-
kretyzujacym drastyczne szczegoty brutalnosci stownictwem (Kochan 2023, 71).
W sztuce radiowej niektérzy tworcy decydujg sie na oparcie dziela na opisach
stownych z mniejszg rolg opracowania dzwiekowego, inni zas w wiekszej mierze
operujq reprezentacjami abstrakcyjnymi lub pozawerbalnymi. W wybranych au-
dycjach o tematyce wojennej rozni sie sposéb przedstawiania tematu w warstwie
stownej — zwykle obrazowej — i warstwie dZzwiekowej — raczej alegorycznej, sym-
bolicznej, silnie wykorzystujacej materialnos¢ uzytych dzwiekow. Wszystkie trzy
audycje osadzone zostaty w przestrzeni symbolicznej (Bardijewska 2001, 69): to
przestrzen syntetyczna, wieloznaczna, abstrakcyjna, silnie zwigzana z konwencja
utworu. Przestrzen symboliczna powstaje na skutek deformacji rzeczywistosSci;
zawiera dZwiekowe reprezentacje rzeczywistosci, dzwieki naturalne, terenowe,
jednak czesto sa one znieksztalcone, niedostowne, spreparowane.

Gregory Whitehead w On The Shore..., ustanowit podstawa opowiesci pro-
tokot ujawniony przez magazyn ,,Time” z przestuchania aresztowanego 063,
Mohammeda al Qahtaniego'. W utworze pojawiajq sie trzy glosy: autor wyko-
nuje partie wokalne, piosenkarka Gelsey Bell improwizacje muzyczne, a aktorka
Anne Undeland pehi role narratora. Protokoty nie sg tekstami literackimi, zas
uzytkowymi, ,ktore funkcjonujg prymarnie poza literatura, stuzac okreslonym
celom praktycznym” (Wojtak 2004-2005, 157) i jako takie cechuje je standaryza-
cja (Wojtak 2001, 165). Standaryzacja protokotu przestuchania charakteryzuje sie
m.in. okreSlonym zapisem godzin (0400 zamiast 04:00), ktéry odzwierciedlony
jest rowniez w odczycie?, uproszczong sktadnig, duza szczegétowoscia przekazu
i skrotowoscig ich przekazu (np. ,,0430: drzemka”, ,,0650: badanie lekarskie”,
,OK?”), specjalistycznym jezykiem, powt6rzeniami.

Whitehead na podstawie dokumentow zwigzanych z przestuchaniami i pro-
tokotu skomponowat libretto utworu, w ktorym dostownie wybrzmialy rowniez
jego elementy metadyskursywne: zapisy godzin, przecinki, cudzystowy, kropki:

1. Protokét dostepny w internetowym archiwum , Time”: https://content.time.com/time/2006/log/log.pdf (dostep:
1.10.2024).

2. W wojskowym zargonie amerykarnskich stuzb godzina czwarta rano odczytana bedzie jako zero four hundred (pol.
zero czterysta).
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,»Zero dwa trzydziesci: zatrzymanego wzieto do tazienki i odprowadzono kropka”.
Czeste powtorzenia sg zatem obecne w dziele ze wzgledu na nature tekstu, na
postawie ktérego powstalo oraz dodatkowo podkreslone poprzez obecnos¢ np.
interpunkcji w warstwie leksykalnej. Tekst narratorki — napisany przez autora —
rowniez cechuje sie duza liczba powtorzen, conduplicatio stow interrigation team
(zespot przestuchujacy), American (amerykanski) lub w formie epizeuksisu po-
jawia sie zdanie ,,I dlatego tu jest”. Innym elementem dZwiekowym powracajg-
cym w utworze jest wokaliza przechodzaca w pisk. Wiaze sie to bezposrednio
z tematem utworu i jego celem wyrazonym w autorskim opisie utworu ,,cmentarna
kantata; dochodzenie w sprawie tortur bezdotykowych”, do ktérych stosowano
m.in. glosng muzyke i krzyk.

Moi przyjaciele stuchajq wojny to audycja na podstawie autentycznych historii
Antoniny Romanowej, Anastasiji Kosodij, Oksany Leuty, Romana Krywdyka
i Mykoty Homaniuka. Opowiesc jest zaposredniczona, bohaterowie nie pojawiaja
sie w utworze, opowiada o nich narratorka. Nie traca jednak tozsamo$ci, przy-
wotywane sg ich imiona. W przestrzeni fonicznej z rzadka pojawiajq sie dZwieki
naturalne, sugerujace miejsce akcji.

Powtorzenia w warstwie tekstualnej wystepujq jeszcze w innych, niz przywo-
tanych wczesniej, wariantach w audycji. Przykladem epizeuksisu jest powtarzanie
stéw w zdaniu: ,,On $pi. On $pi. On $pi.”, a anafora pojawia sie w zdaniu: ,,Ludzie
W pociggu miotajq sie, ludzie w pociggu grzechoczg walizkami. Ludzie hatasuja,
rozmawiajq.”, gdzie te same wyrazy powtarzaja sie na poczatku kolejnych frag-
mentow. Z kolei epifora widoczna jest we frazie: , Trzaskajace drewno i skrzy-
pigcy $nieg. Trzaskajgce drewno i skrzypiacy Snieg.”, gdzie powtorzenie znajduje
sie na koncu lub w zdaniu: ,,Z daleka na wideo wygladali jak wszy. Wszy wokot
Chersonia”. Enumeracja to w kilkukrotne wyliczenie: ,Mykola. Zenia. Tetiana.
Iwan. Mykota. Zenia. Tetiana. Iwan.”, ktére jednocze$nie moze by¢ przykladem
asyndetonu, czyli konstrukcji bez uzycia spdjnikow. Chiazm pojawia sie w zdaniu:
,Przerazony dZwiekiem szkla pociag rusza. Nie stat tyle, ile przewiduje jego roz-
ktad. Pociag przestraszyt sie i pojechal dalej do Chersonia.”, gdzie zastosowano
krzyzowy uktad sktadni. Mozna réwniez znalez¢ anastrofe w zdaniu ,,Przerazony
dzwiekiem szk}a pociag rusza”.

Brygada smierci — w warstwie tekstowej — powstata na motywach pamietnika
Leona Weliczkera, za ktérego adaptacje odpowiadat Jerzy Maria Smoter. Aktor
— w tej roli Tadeusz L.omnicki — rzeczowo, wrecz sprawozdawczo, przedstawia
dzialania Sonderkommando 1005, gdzie wcielono Weliczkera i zmuszano do tu-
szowania zbrodni i palenia ciat ofiar; tekst jest przerazajacym $wiadectwem II woj-
ny Swiatowej. Utwor rowniez operuje powtorzeniami, m.in. anaforyczne ,,stychac¢
jeki”, ,,stycha¢ «Rechts um»”, ,stycha¢ gtos”. Epifora pojawia sie w koncowym
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powtodrzeniu ,,Smierci” (,,Czekamy, nie wiedzac, czy to na Smier¢, czy moze dzis$
jeszcze na powrot do wiezienia $Smierci”). Miejscami powtdrzenia catych fraz
zmieniajg sie w poglosy, echo, a tekst — mimo monodramatycznego charakte-
ru utworu — nabiera polifonicznosci i stowa wspottworza warstwe dZzwiekowa.
Warstwa dzwiekowa audycji skomponowana jest z muzyki elektronicznej, nagran
instrumentalnych w wykonaniu Orkiestry Filharmonii Krakowskiej kierowanej
przez Henryka Czyza (Btaszczyk 2020, 38), szeptow. Nie jest to muzyka ilustra-
cyjna, daleko partiom dZwiekowym do bezposredniego obrazowania. Eugeniusz
Rudnik i Krzysztof Penderecki w Brygadzie smierci unikali dostownosci:

te trupy wiezniéw ja moglem pali¢ i skwiercze¢ nimi do bélu. Wielko$¢ Pendereckiego polega
na tym, zeSmy sie nie dali ponie$¢ naturalizmowi, zeby nie pokazywa¢ huczacych w plomie-
niu, pekajacych czaszek, (...) jest tylko bardzo subtelna, inteligentna, delikatna multiplikacja na
tekscie aktora (Rudnik, w: Szczecinska 2012).

Efekty dzwiekowe nie ilustrowaly warstwy stownej, lecz stuzyly wzmocnieniu
narracji, zastepujac stowa, zamiast je powiela¢, dzieki czemu unikano dZzwieko-
wych tautologii, dostownosci, obrazowosci. Rudnik podkreslat, ze ,,Opracowanie
dzwiekowe nie wyrastalo z «rzeczywistosci przedstawianej», lecz wspomagato
stowne «przedstawienie rzeczywistosci»” (Rudnik, w: ninateka.pl, b.d.).

Najczesciej wystepujacym w audycjach figura retoryczng, poza powtorzeniami,
jest kakofonia. Kakofonia odnosi sie, rowniez w audycjach radiowych artystycz-
nych, do dysharmonii, uzywania nieprzyjemnych dZwiekow, wybuchowych spot-
glosek, dZwiekow syczenia w krotkich odstepach czasu, ktore tworzq ostry obraz
dzwiekowy, nieharmonijny. W sztuce radiowej dysharmonicznos¢, rozstrojenie
uzywane sg czesto, zarowno w warstwie dZwiekowej, jak i stownej. W ramach
sztuk eksperymentalnych dysharmonia, czy wtasnie gesta reprezentacyjnie kako-
fonia, nie sq ,,estetycznie ujemne”, stanowia wazny srodek wyrazu.

Kakofonia w On the Shore... uzyta jest obrebie partii narracyjnej, podczas ktorej
stycha¢ dodatkowe glosy, szepczace i nucgce, draznigce ucho prébujace wstuchac
sie w stowa narratorki. W dalszej czeSci utworu, podczas improwizacji wokal-
nych do wersu z hymnu USA ,,On the shore, dimly seen...”, na Spiew nachodza
dodatkowe dzwieki: ,,strzelajace”, krotkie i ostrzejsze od wokalu. Z kolei w utwo-
rze Brygada smierci za pomoca ludzkiego glosu i wspomnianych multiplikacji
na tekscie aktora, powstaje kakofoniczny, ,,strzelajacy” spotgtoskami voicescape,
»pejzaz glosowy”: krajobraz stworzony z glosu, kreujacy przestrzen, w ktorej
dzwieki glosu tworzq figury i ksztalty, a glos staje sie architekturg (Kowalska-
-Elkader 2024). Z kolei glosolalie zauwazy¢ mozna w Brygadzie smierci tam,
gdzie tlo stanowig szepty, a niektore partie zostaly pozbawione warstwy znacze-
niowej, stanowia jedynie poglos. Niektore partie aktorskie utworu nachodza na
siebie i mimo monodramatycznego charakteru utworu, powstaje swego rodzaju
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wieloglos. Przez nakladanie sie partii tekstowych i jednoczesng akcje na kilku
planach dZzwiekowych nie wszystkie fragmenty tekstu sq w pelni zrozumiate, zna-
czenie poszczegblnych stow rozpada sie, stosowana jest opisana przez Cathy Lane
(2006, 3) technika kompozycyjna rozkladu znaczenia semantycznego, a stowa —
cho¢ pierwotnie zrozumiate i majace bezposrednig wartos¢ argumentacyjng — sta-
ja sie elementem warstwy dzwiekowej, gdzie najbardziej znaczy ich brzmienie,
ksztalt, wysokosc.

Kakofonia i glosolalia, ze wzgledu na swoja zmienno$¢ w kazdym utworze
oraz fakt, Ze nie sq przyjemne w odbiorze, charakteryzujq sie silnym kontekstual-
nym znaczeniem, nie zas odgornie narzuconym. Szczego6lnie istotna jest tutaj ge-
sta reprezentacja, gdzie wazne sq zaro6wno poszczegdlne fizyczne poszczegdlnych
dzwiekéw, jak i kontekst kulturowy i emocjonalny odbioru kakofonicznej struk-
tury dzwiekowej. W przywotlanych wyzej utworach kakofonia poteguje uczucia
niepokoju, wrogosc przestrzeni, w ktorej rozgrywa sie akcja, nie pozwala stucha-
czowi odetchna¢ i zaznac¢ spokoju.

4. Halas, szum, pisk — czestotliwosci dzwiekow

Omawiane audycje radiowe chciatabym rowniez przyblizy¢ pod katem wyko-
rzystywanych czestotliwoSci dzwieku. Przyjmuje sie, ze zakresem styszalnym dla
cztowieka jest od 20Hz do 20000Hz. Czestotliwosci dzieli sie zwyczajowo na basy,
czyli tony niskie o czestotliwosciach od 20Hz do ok. 300Hz, tony Srednie od ok.
300Hz do ok. 3000Hz oraz tony wysokie, o czestotliwosciach od ok. 3000Hz do
20kHz. Dzwieki ponizej 20Hz to infradZwieki, zas powyzej 20000Hz - ultradzwie-
ki. Na ponizszych spektrogramach zaobserwowa¢ mozna zwizualizowane widmo,
czyli wykres czestotliwoS¢ w czasie, gdzie pozioma 0$ reprezentuje czas trwania
utworu, pionowa czestotliwos¢, a intensywnos¢ kazdego punktu odzwierciedla
amplitude okreslonej czestotliwosci w danym punkcie czasu. Im jasniejszy kolor,
tym wyzsza intensywno$¢. Spektrogramy sporzadzone zostaly za pomoca narze-
dzia analizy czestotliwosci czasowej (TFFT) w programie WavePad. Najnizsza
wartos¢ na osi czestotliwosci to 21Hz (23Hz dla On the Shore...), najwyzsza za$
7601Hz (8273Hz dla On the Shore...), a widok przedstawia skale logarytmiczna.

Obraz 1. Analiza widma utworu Brygada $Smierci [Spektrogram cyfrowy]. WavePad. Opracowanie wiasne.
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Audycja Brygada Smierci rozpoczyna rytmiczny dzwiek o niskiej czestotli-
wosci (43-193Hz) przywodzacy na mysl bicie serca, ktory z czasem przyspiesza
i zmienia nieco rytm; na tym tle rozpoczyna sie szepczaca recytacja. W tle glosu
aktora, wraz z miarowym biciem, stycha¢ sie szum (21-172Hz) wraz z narasta-
jacymi, kontrastujacymi wysokimi tonami do 5000Hz. Utwor utrzymany jest
w czestotliwosci do 1500Hz, jednak z widocznymi, powracajacymi niskimi par-
tiami i kilkoma pikami wysokiej czestotliwosci.

Obraz 2. Analiza widma utworu On the Shore Dimly Seen [Spektrogram cyfrowy]. WavePad.
Opracowanie witasne.

On the Shore... realizowana jest w szerokim zakresie czestotliwosci, najwyzsze
dzwieki osiggaja wartos¢ 16400Hz, to jednak najwieksze amplitudy zaobserwo-
wac¢ mozna w ramach czestotliwosci do ok. 230Hz. Warstwa dzwiekowa sklada
sie m.in. z wokaliz Bell, ktore zdaniem Gotza Naleppy (2016) nie s ,,naturali-
styczne czy opisowe, a czysto skojarzeniowe i muzyczne”. Bardzo duza sita audy-
cjilezy w warstwie gestej reprezentacji, oddzialywaniu poprzez atmosfere, mrocz-
ng przestrzen foniczng doswiadczana poprzez dzwieki fizycznie: bebnienie,
drapanie, oddech, pomruki, szumy, szepty, piski. Wybér formy artystycznej, prze-
mawiajgcej poprzez emocje odczuwane za sprawg fonicznego ciezaru utworu,
w ujeciu Naleppy podyktowany by} checig autora, by dotrze¢ do stuchacza row-
niez na pozaintelektualnym poziomie: ,,Dobrze zrobione dokumenty zajmuja na-
sze mozgi, nasze zdolnosci poznawcze. A to w tym przypadku nie wystarczy.
Wierze, ze autor chcial rowniez zadac¢ ciosy naszym emocjom (ktére normalnie
chronimy intelektem)” (Naleppa 2016, 4).

Obraz 3. Analiza widma utworu Moi przyjaciele stuchajq wojny [Spektrogram cyfrowy]. WavePad.
Opracowanie wiasne.

Widmo na spektrogramie audycji Moi przyjaciele... wyraznie pokazuje intensyw-
nos$¢ dzwiekow w czestotliwosciach ponizej 300Hz, z bardzo rzadkimi pikami po-
wyzej 10000Hz. Warstwa dZzwiekowa stluchowiska, podobnie jak w poprzednich

Natalia Kowalska-Elkader, Grzmiq w uszach echa wojny: ku retoryce dzwieku e 222



Res Rhetorica, ISSN 2392-3113, 12 (2) 2025, p. 223

utworach, daleka jest od ilustracyjnosci i dostownosci. Akcja stuchowiska dzieja-
ca sie w symbolicznej przestrzeni fonicznej, w ktérej sporadycznie pojawiaja sie
dzwieki otoczenia (np. odlegle szczekanie psa, Smiech czy rozmowa), dominuje
niskotonowa elektronika, znieksztalcone dZwieki wydawane przez maszyny czy
pojazdy, stukot, huki.

Wszystkie trzy audycje silnie wykorzystujg niskie czestotliwosSci, rowniez
na granicy styszalnosci i ponizej niej. DZwieki ponizej 20Hz, cho¢ niestyszane
bezposrednio majg wptyw na odbior dziela. Jak pisze Justyna Stasiowska (2015,
139-140), ,,Tego rodzaju czestotliwosci wprawiajqa w drgania organy wewnetrzne
odbiorcy. (...) Aktywno$¢ odbiorcy sprowadza sie do tego, ze staje sie on rezo-
natorem dla fali dZzwiekowej: nie tylko ja styszy, ale przede wszystkim odczuwa”
(Stasiowska 2015, 139-140). Analizowane audycje radiowe cechuje silne wyko-
rzystanie dZzwieku w roli no$nika emocji, atmosfery i znaczen oraz wykorzystanie
jego fizycznych mozliwo$ci. W Brygadzie smierci dominuja niskie czestotliwo-
Sci, ktore przywotujq fizyczne skojarzenia z biciem serca, a kontrastujace wy-
sokie tony i szum budujg napiecie i dramaturgie. Z kolei w On the Shore Dimly
Seen uwage przyciaga szeroki zakres czestotliwosci, z naciskiem na niskie tony,
ktore w potaczeniu z bogactwem dzwiekow tworzqa mroczng i sugestywna prze-
strzenn foniczng. Podobny brak dostownosci i ilustracyjnosci cechuje stuchowi-
sko Moi przyjaciele stuchajq wojny, zdominowane przez niskotonowa elektronike
i znieksztatcone odglosy maszyn, ktére dopetniaja sporadyczne dzwieki otoczenia.
Wszystkie trzy utwory eksploruja potencjat dZzwieku jako nosnika wielowymiaro-
wej narracji i angazujq stuchacza na poziomie zmystowym oraz emocjonalnym.

5. Podsumowanie

Sztuka radiowa jest doswiadczeniem stuchowym, ktére operuje dZzwiekami na
poziomie ucielesnionym, bezposrednim i immersyjnym. Dzwieki sa aranzowane
w figury, ktorych dobdr wynika z tematyki, gatunku i preferencji autora, a decy-
zja o ich zastosowaniu staje sie integralnym elementem argumentacji dziela.
W wybranych przyktadach sztuki radiowej o tematyce wojennej retoryka stowna
wspotwystepuje z dzwiekowymi Srodkami wyrazu. Wszystkie przywotlane przeze
mnie audycje buduja gesta reprezentacje dzwiekowa, ktora poteguje emocjonalny
odbior, podkreslajac niepokoj i wrogos¢ przestrzeni. Dysharmonia w warstwie
stownej i dZzwiekowej staje sie nosnikiem znaczen kontekstualnych, wykracza-
jac poza standardowo rozumiang estetyke, poza przyjemne wrazenia dZzwiekowe.
Wsrod kluczowych cech wyr6zni¢ mozna symboliczng przestrzen, deformacje
dzwiekowej rzeczywistosci, unikanie ilustracyjnosci i dostownosSci, powtérze-
nia w warstwie tekstowej dziet. DZwiekowa retoryka wojenna w sztuce radiowej
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operuje srodkami symbolicznymi, powtérzeniami, kakofonig i dysharmonig, nis-
kimi czestotliwoSciami. Tworzy przestrzenie pelne niepokoju i napiecia, unikajac
dostownosci na rzecz intensyfikacji emocji i abstrakcyjnych form wyrazu.

Tworcy rozbijaja struktury stowne materiatow dZwiekowych, nadajac im nowe
znaczenia i zupelie inng wartos¢, najczesciej za pomocg kakofonicznych frag-
mentow. Fonia stowna pozbawiana bywa znaczenia semantycznego, a ekspresja
ludzkiego glosu zostaje uwypuklona poprzez zabiegi edycji dzwieku, nie za$s jego
mozliwosci naturalne: zastosowanie techniki kompozycyjnej rozkladu znaczenia
semantycznego (Lane 2006, 3). Poprzez rozpad stéw i rozklad znaczenia seman-
tycznego fragmenty zmieniajq sie w nieistniejacy jezyk czy glosolalie, nabierajac
wartosci (anty)estetycznych i obrazotworczych. Sztuka radiowa nie zawsze jed-
nak pelni funkcje referencyjne czy poznawcze, stuchacz oczywiscie zapoznaje
sie z tematyka, jednak réwnie istotna jest forma audycji i jej dZwiekowa glebia,
nastréj budowany za pomocq antyestetycznych i niecodziennych rozwigzan edy-
cyjno-brzmieniowych. Estetyka i materialnos$¢ s integralnymi elementami prze-
kazu i wplywaja na to, jak poszczegolnie dzwieki-argumenty sa konstruowane,
odbierane i interpretowane. Badanie retoryki dZzwiekowej wymaga holistycznego
podejscia, uwzgledniajacego zarowno tresc, jak i forme, estetyke i materialnosc.
Nowy materializm (Barut 2019), z naciskiem na sprawczo$¢ materii, moze stano-
wic interesujacy punkt odniesienia dla dalszych badan nad rolg estetyki i material-
nosci w argumentacji.

Whitehead (2025, 21) postulowal, by tworzy¢ ,,sztuke radiowa, ktéra nawotuje
do opowiedzenia sie przeciwko sprawcom zbrodni i tortur”. Sposoby, na ktdre
czynig to wzmiankowane w tekscie przyklady, kumulujq sie wokét powtérzen
i kakofonicznych hataséw, mocno podkreslajac, jak wojna brzmi i jest dotkliwa,
rowniez w dzwiekowej reprezentacji. W przypadku medium radiowego, ktore
,bardziej niz media wizualne ma wplyw na nasze emocje” (Naleppa 2016, 4),
tak wazna i jednocze$nie trudna tematyka szczegdlnie silnie oddziatuje na emo-
cje, na pozaintelektualny odbiér dzieta, fizyczny lub niemal fizyczny dyskomfort,
poniewaz, jak kontynuuje Naleppa, ,,ucho jest naszym odziedziczonym zmystem
obrony i ochrony, wszechkierunkowym i nigdy nie do zamkniecia”.
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