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Abstrakt

W centrum niniejszej pracy stoi przestrzen jako element formotworczy muzyki,
skomponowanej przeze mnie do spektaklu Anioty w Ameryce Tony’ego Kushnera. To przede
wszystkim przestrzen zewnetrzna, w ktorej dzwigki oraz aktorzy i odbiorcy sg zanurzeni, ale
réwniez przestrzen wewnetrzna, ktora tworzy 1 niesie muzyka. Warstwa elektroniczna muzyki do
spektaklu odtwarzana jest przez system glo$nikdw rozmieszczonych dookota i nad widownig.
Przestrzen wewngtrzna tej kompozycji, relacje miedzy dzwiekami, barwa, dynamika, stoi na rowni
z przestrzenig zewnetrzng, lokalizacja, kierunkiem i ruchem obiektow dzwigkowych. Obydwie wraz
z inscenizacjg 1 gra aktorow tworza nowg immersyjng jakos¢. Wiasnie immersja, czyli zanurzenie,
zatopienie si¢, jest w moim odczuciu nieroztgczng czg¢scia sztuki, zwigzang z jej odkrywaniem i

przezywaniem.

W czescei 1. omawiane jest zagadnienie przestrzeni w muzyce oraz idea muzyki jako sztuki
przestrzennej. Przestrzen wewngtrzna muzyki — przestrzen muzyki — to ta zawarta w jej skalach,
barwach, dynamice, ruchu, to przestrzenie symboliczne i emocjonalne. Przestrzen zewngtrzna to ta,
w ktorej muzyka jawi si¢ odbiorcom, ktora rowniez bezposrednio wptywa na odbior muzyki, w
ktorej postrzega si¢ zrodta dzwigku, ich kierunek, ruch, odlegtos¢. Obydwie przestrzenie sg ze sobg

Scisle zwiazane.

W czgsci 2. krotko omoOwione zostaty powigzania przestrzeni z muzyka instrumentalng i wokalng w
yjeciu historycznym, a takze w elektroakustyce — wedrowka od punktu — dzwieku monofonicznego
— do sfery. Znajdzie si¢ tu kréotka charakterystyka najwazniejszych technik dzwigku przestrzennego,
wykorzystujacego glosniki — stereofonia natezeniowa, dzwiek obiektowy, synteza pola

dzwickowego, a takze dzwick binauralny, przeznaczony do odstuchu stuchawkowego.

W czesci 3. znajduje si¢ opis dziela, oraz procesu jego powstawania. Kilka utworow,
wykorzystanych w spektaklu, skomponowanych zostato w jedna, niezalezng suite na czterech
muzykow jazzowych, taSme przygotowang w technice Dolby Atmos i zywa elektronike. Zalaczona
do pracy Suita na czterech muzykow i wiele glosnikow zostala zarejestrowana w trakcie koncertu w
sali im. Karola Szymanowskiego na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina i przygotowana

w formacie binauralnym.



Abstract

At the center of this work is space as a forming element of the music I composed for the play
Angels in America by Tony Kushner. It is primarily an external space in which sounds, actors and
recipients are immersed, but also an internal space created and carried by music. The electronic
layer of music for the show is played by a system of speakers placed around and above the
audience. The internal space of this composition, the relationships between sounds, timbre,
dynamics, is equal to the external space, location, direction and movement of sound objects. Both of
them, together with the staging and the actors' performances, create a new immersive quality. In my
opinion, immersion, i.e. absorption, captivation, is an inseparable part of art, related to discovering

and experiencing it.

Part 1 discusses the issue of space in music and the idea of music as spatial art. The internal space
of music is the one contained in its scales, colors, dynamics, movement, symbolic and emotional
spaces. The external space is the one in which the music appears to the audience, which also
directly influences it, where the sound sources, their direction, movement and distance are

perceived. Both spaces are closely related.

Part 2 briefly discusses the connections between space and instrumental and vocal music from a
historical perspective, as well as in electroacoustics — the journey from a point — monophonic sound
—to a sphere. There will be a brief description of the most important spatial sound techniques using
loudspeakers — intensity stereophony, multichannel, object sound, sound field synthesis, as well as

binaural sound using headphones.

Part 3 contains a description of the work and the process of its creation. Several pieces used in the

performance were composed into one independent suite for four jazz musicians, a tape prepared in
Dolby Atmos technology and live electronics. The Suite for four musicians and many loudspeakers
included in the work was recorded during a concert at the Karol Szymanowski hall at the Fryderyk

Chopin University of Music and prepared in binaural format.
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Wstep

Mitotworcza dziatalnosé cztowieka bez ustanku postuguje sie przestrzeniq,
ujmujqc kazdg mysl w trojwymiarowe obrazy
i nadajgc im z koniecznosci znamie danego momentu danej cywilizacji.

Czestaw Mitosz

Przestrzen zawsze byla, jest 1 bedzie niezwykle waznym aspektem w muzyce, tak jak i w
innych sztukach. Dzieje si¢ tak, poniewaz — nie sposob uciec od oczywistego spostrzezenia —
przestrzen jest nieodlaczng czesciag percypowanego wszechswiata, tak jak jej czescig jest pobudzona
do drgan materia — zrédto wrazen, ktore cztowiek odbiera jako dzwigki. Percepcja przestrzeni to
podstawowy rodzaj postrzegania, od ktorego zaleza inne percepcje, to jest odkrywanie stabilnych,
trwatych ram $rodowiska. James Gibson, amerykanski psycholog 1 badacz percepcji, nazwat ten
proces ,,percepcja przestrzeni” (space perception), termin ten jednak — jak twierdzi badacz —
implikuje co$ abstrakcyjnego i intelektualnego, podczas gdy w rzeczywistosci oznacza konkretna,

99]

prymitywna, ,,mglista, ukrytg i nieustanng §wiadomos¢ tego, co trwate w swiecie”'. Stuch odgrywa
W procesie poznawania przestrzeni niezwykle wazng rolg. Rozpoznaje akustyczne oddziatywania
otoczenia na dzwigk, zjawiska dyfrakcji, cieni akustycznych, odbi¢ od przeszkod, echa i pogtosu,
potrafi rozpozna¢ kierunki i lokalizacje zrodta dzwicku, a takze zidentyfikowaé go, poda¢ jego
przyczyne dzigki do§wiadczeniom odbiorcy, transmodalnym skojarzeniom, a takze zrozumie¢ jego
znaczenie. Wreszcie muzyka, ktorej medium jest przestrzen — drgajace czasteczki powietrza —
zawiera w sobie wyjatkowe, wielowymiarowe przestrzenie, wymykajace si¢ prostej klasyfikacji. Sg
to przestrzenie symboliczne, metaforyczne, emocjonalne. Zewn¢trznym i wewngtrznym

przestrzeniom muzycznym, muzyce w przestrzeni i przestrzeni w muzyce pos§wigcona jest pierwsza

czg$¢ tej pracy.

Relacje przestrzeni z muzyka i dzwigkiem wydaja si¢ by¢ niezwykle pociagajace, o czym
swiadczg liczne prace teoretyczne oraz wzrastajace zainteresowanie tym zagadnieniem wsrod
tworcow 1 kompozytorow. Szczegolnie w kontekscie muzyki elektroakustycznej, w ktérej dochodzi
do oderwania dzwieku od jego zrddta. Przestrzen jest cz¢$cig muzyki instrumentalnej i wokalnej od
poczatku jej historii na catym $wiecie, a rozne aspekty przestrzeni stosowane byty i sg po dzi$
dzien, by wymieni¢ tylko kilka z nich: wykorzystywanie akustyki, dtugich i krotkich czasow

poglosu, odbi¢ dzwigku, zard6wno w lokalizacjach naturalnych, jak i specjalnie konstruowanych

' Frederico Macedo, Phenomenology, Spatial Music and the Composer: Prelude to a Phenomenology of Space in

Electroacoustic Music, Huddersfield 2011, s. 32



budowlach; zjawisko $redniowiecznej muzyki antyfonalnej; polichéralne kompozycje szkoty
weneckiej; rozmieszczanie muzykow w roznych miejscach przestrzeni w muzyce wspolczesnej — to
tylko kilka przyktadéw uprzestrzenniania muzyki instrumentalnej 1 wokalnej na przestrzeni
dziejow. We wzglednie nowych dziedzinach sztuki, jakimi sg muzyka elektroakustyczna oraz
fonografia, przestrzen ,,zdobywana” jest na nowo, i dzigki wspodtczesnym technologiom, z coraz
wickszym powodzeniem. Dzwigk przestrzenny jest obiektem badan od poczatku istnienia
fonografii, jego rozwdj obserwuje si¢ w technikach stereofonii nat¢zeniowej, dzwieku kinowego
czy tez w cyfrowych technikach imersyjnych, wirtualnej rzeczywistosci. Krotki rys historyczny
przestrzeni dzwigkowej towarzyszacej historii muzyki zachodniej, oraz opis rozwoju przestrzeni

elektroakustycznej ,,od punktu do sfery” znajdzie si¢ w drugiej czg$ci niniejszej pracy.

W muzyce mojego autorstwa do spektaklu Anioly w Ameryce w Teatrze Ludowym w
Krakowie przestrzen wykorzystana jest jako wazny element formotworczy, szczegdlnie w warstwie
elektronicznej utworu. Dzieto powstawato w zgodzie z filozofig muzyki konkretnej Pierra
Schaeffera. Dlatego do jego opisu i analizy stosuj¢ spektromorfologie. Odnosi si¢ ona zarowno do
wewngetrznej przestrzeni dzwigku, przestrzeni spektralnej, morfologii 1 typologii oraz znaczen
obiektow dzwigkowych, ale rowniez do typologii przestrzeni immersyjnej, morfologii i dynamiki
zachodzacych w niej zmian. W czasie tworzenia muzyki do spektaklu miatem okazje¢
eksperymentowac z wieloma glto$nikami rozmieszczonymi dookota i nad widownia, z
zastosowaniem dostgpnych technik dzwigku imersyjnego. Zwienczeniem pracy w teatrze byto
przygotowanie niezaleznego utworu Anioly w Ameryce — suita na czterech muzykow i wiele
glosnikow, z zastosowanie technik dzwigku obiektowego, co umozliwia prezentacj¢ dzieta w
réznych, przystosowanych do tej technologii salach, kinowych lub multimedialnych. Opis dzieta

oraz jego spektromorfologiczna analiza znajduje si¢ w czesci trzecie;.

Muzyka do dramatu Tony’ego Kushnera Aniofy w Ameryce stanowi integralng czes$¢
inscenizacji, wraz z gra aktorska, scenografiag i $wiatlami. Opisane w cze$ci trzeciej utwory odnosza
si¢ do fragmentow Suity na czterech muzykow i wiele glosnikow, ktora jest utworem niezaleznym,
cho¢ programowo zwigzanym z tekstem Kushnera, z postaciami 1 sytuacjami z Aniofow w Ameryce.
Utwor ten sktada si¢ z potaczonych ze sobg, tworzacych dramaturgiczng cato$¢ fragmentéw muzyki
wykorzystanej w spektaklu, wykonywanej przez muzykow z towarzyszeniem przestrzennej
»tasmy”, oraz imersyjnej elektroniki realizowanej na zywo. Zalaczone do pracy binauralne
nagranie, bedgce podmiotem opisu dzieta, powstalo w ramach koncertu 1 prawykonania Suity w
maju 2022 roku w sali im. Karola Szymanowskiego na Uniwersytecie Muzycznym im. Fryderyka

Chopina w Warszawie.



Celem pracy byto stworzenie immersyjnej muzyki do spektaklu z wykorzystaniem wielu
glo$nikéw, eksploracja i zbadanie wspodtczesnych technik wielokanatowego dzwieku, i uzycie ich
jako instrumentu w kompozycji przestrzennej formy muzyczno — dzwigkowej, ze szczegdlnym
naciskiem na praktyke, oraz estetyke dzwigku immersyjnego, a takze wytyczenie nowych $ciezek w
tworzeniu dzwigkowych i muzycznych form przestrzennych. Podejmujac prace nad muzyka do
spektaklu, miatlem mozliwo$¢ eksperymentowania i badania r6znych technik dzwigku
przestrzennego, techniki wielokanatowej, ale réwniez systemu obiektowego (Dolby Atmos).
Tworzac Anioly w Ameryce — Suite na czterech muzykow i wiele glosnikow, miatem okazj¢
sprawdzi¢ potencjal muzyki przestrzennej jako bytu niezaleznego od przestrzeni teatralnej,
mogacego zaistnie¢ w réznych lokalizacjach, takich jak sale multimedialne, kinowe i inne

wyposazone w wielogltosnikowe systemy naglosnienia.



1. Muzyka — sztuka przestrzenna

Ze sztuka przestrzenng kojarzy si¢ zwykle tworczo$¢ angazujacg zmyst wzroku i dotyku.
Sztuki przestrzenne to sztuki plastyczne, ktore aranzuja pewien obszar, urealniajg i unaoczniaja jego
wymiary, komponujg go lub przetwarzaja: malarstwo, rzezba, architektura, a takze taniec, szeroko
pojete sztuki wizualne, teatr czy film. Wzrok i dotyk to zmysty bardziej ,,przylegajace” do aktualne;j
rzeczywistej przestrzeni niz zmyst stuchu, ktéry wydaje si¢ by¢ podporzadkowany doznaniom
wizualnym. W sztukach muzycznych, idea przestrzeni zajmuje do$¢ szczegdlne miejsce i
charakteryzuje si¢ wspotistnieniem rozbieznych trendow i koncepcji. Maria Harley w swojej
dysertacji na temat przestrzennosci w muzyce wspoéiczesnej wymienia liczne ich przyktady — od
teorii przestrzeni wyznaczanej wysokoscig dzwiekow (pitch-space) do przestrzenno$ci wykonania i
percepcji muzyki. Omawiajac je autorka zaznacza, ze wielu teoretykéw odkrywa muzyczng
przestrzen odbierang w trakcie stuchania muzyki z pomini¢ciem fizycznej przestrzeni, w ktorej
manifestuje si¢ muzyka (Hans Mersmann, Ernst Kurth, Albert Wellek, Edward Lippman). Inni
teoretycy i kompozytorzy rozpatruja przestrzen jako uosobienie stagnacji i twierdza, ze
,uprzestrzennianie czasu” jest istotng cechg nowej muzyki (Arnold Schoenberg, Theodor W.
Adorno, Gyorgy Ligeti, Vincent McDermott). Spora grupa kompozytoréw wprowadza
matematyczne poj¢cia przestrzeni do swojej tworczosci (Pierre Boulez, Iannis Xenakis). Dla
niektdrych wreszcie muzyczna przestrzen staje si¢ tym, czym zawsze byta — przestrzenia
wykonania i percepcji muzyki (Edgar Varése, Henry Brant, Denis Smalley)?.

Charakterystyczng cechg wszystkich fenomenologicznie zorientowanych teorii muzyczne;j
przestrzeni jest jej zaleznos¢ od wysokosci dzwigku. Z pewnoscig wpltyw na takie postrzeganie
muzyki ma jej reprezentacja graficzna, ktorej rozwoj obserwujemy od IX wieku. Hermann von
Helmholtz w 1863 roku pisat:

Istotng cecha przestrzeni jest to, ze w kazdej pozycji w jej obrgbie moga znajdowac si¢ podobne

ciata i mogg zachodzi¢ podobne ruchy. Wszystko, co moze si¢ wydarzy¢ w jednej czg$ci przestrzeni,

jest rownie mozliwe w kazdej innej czesci przestrzeni i jest przez nas postrzegane doktadnie w ten
sam sposob. Tak jest rowniez ze skalg muzyczng. Kazda fraza melodyczna, kazdy akord, ktory moze
by¢ wykonany na dowolnej wysokosci, moze by¢ rowniez wykonany na dowolnej innej wysokosci

w taki sposob, ze natychmiast dostrzegamy charakterystyczne cechy ich podobienstwa. (...) Taka

$cista analogia konsekwentnie istnieje we wszystkich istotnych relacjach migdzy skalg muzyczng a

2 Maria Harley Space and Spatialisation in Contemporary Music, Montreal 1994, s. 53-54
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przestrzenia, ze nawet zmiana wysoko$ci dzwieku ma atwo rozpoznawalne i niewatpliwe

podobienstwo do ruchu w przestrzeni i czgsto jest metaforycznie okreslana jako ruch wznoszacy si¢

lub opadajacy lub postep (progresja). Stad znéw mozliwe staje si¢, ze ruch w muzyce nasladuje

szczegoblne wlasciwosci sit napedowych w przestrzeni, to znaczy tworzy obraz réznych impulsow i

sil, ktore lezg u podstaw ruchu. [thum. wi.]?

Taka muzyczna przestrzen jest wyraznie oddzielona od przestrzeni zewnetrznej, fizycznej. Czas jest
jednym z jej wymiaréw obok wysokosci dzwieku. Ruch manifestuje wspotzalezno$¢ migdzy
przestrzenig i czasem.*

Muzyczna przestrzen postrzegana jako nieruchomos¢, ,,zastdj” (stasis), opiera si¢ na
,koncepcji opozycji przestrzeni i czasu, statycznosci i rozwoju, Bycia i Stawania si¢.”* ,,Statyczna”
przestrzen muzyczna ma rdwniez miejsce w kontekscie catkowitej ,,bezcielesno$ci” muzycznego
materiatu, podobnie jak w wyzej wymienionej fenomenologicznej przestrzeni wysokosci dzwigkow.
Tu jednak idea dwu-wymiarowej przestrzeni muzycznej wymaga re-definiowania pojec
muzycznych wymiaréw z czasowych (jednoczesnos¢ 1 nastgpstwo dzwigkow — akordy i melodia)
do geometrycznych (czas — wymiar horyzontalny, wysokos$¢ — wertykalny). ,,Ta re-definicja pojec¢
zbiegla si¢ w czasie z odrzuceniem melodii (horyzontalnej) i harmonii (wertykalnej) w nowej
muzyce na rzecz serializmu™®.

Wiasciwie we wszystkich obszarach wspotczesnej muzyki serialnej lub atonalnej pojawito
si¢ matematyczne pojecie przestrzeni muzycznej jako zbioru punktow i wektorow w $cisle
sprecyzowanych strukturach. Ta muzyczna przestrzen jest wyabstrahowana od przestrzeni fizycznej
1 akustycznej, w podobny sposob, w jaki matematyka i geometria abstrahuje od fizyki. Na tym polu
powstaja teorie dwu i wielowymiarowych przestrzeni muzycznych reprezentowanych przez zbiory
wektorow o réznych zmiennych, takich jak: brzmienie instrumentu (barwa), wysoko$¢ dzwigku,
intensywnos¢ (glo$nos¢), czas trwania.’

Wyzej wymienione idee przestrzeni muzycznej sg zwigzane z faktem, ze muzyka jest
obiektem nie majacym fizycznej reprezentacji. ,,Kiedy muzyka jest krolestwem niematerialnych,
bezcielesnych dzwiekow, jej fizyczne aspekty wykonania stajg sie niewazne™® Dodatkowo
przestrzen muzyki pojmowanej jako sztuki zwigzanej wylacznie z czasem (szczegolnie w czasach
przed-nowoczesnych), w oderwaniu od zewngtrznej przestrzeni, staje si¢ trudna do okreslenia, tym

bardziej, ze przestrzen jaka znamy z do§wiadczenia ma trzy wymiary. Pojecie przestrzeni

H.Helholtz za M.Harley, Dz. cyt. .55
M. Harley, Dz.cyt. s.75

Tamze, s. 89

Tamze, s. 76

Tamze, s. 104

Tamze, s. 109

® 9 o AW

11



muzycznej zalezy wigc od tego jak rozumiemy pojecie przestrzeni w ogole. Jesli przestrzen jest
»pojemnikiem” dla wszystkiego wiacznie z ruchem, muzyczna przestrzen jest fantomem
muzycznego czasu. Argumenty sa nastepujace: ,,1. Muzyka objawia si¢ w ruchu (zmiany w czasie);
2. Ruch musi si¢ odbywa¢ w jakims kierunku (ruch dokad$ prowadzi); 3. muzyczna przestrzen jest
miejscem, w ktorym ten ruch sie odbywa.” Jezeli przestrzen jest pojmowana jako fragment
trojwymiarowej rzeczywistosci, w ktorej wykonywana jest muzyka, wowczas przestrzen muzyczna
staje si¢ ,,synonimem przestrzeni wykonania i percepcji.” W tak zdefiniowanej przestrzeni
muzycznej istotniejsze staje si¢ pytanie ,,nie o to jak przestrzen moze by¢ muzyczna, ale o to jak
muzyka moze by¢ przestrzenna'’

Réznorodnos¢ koncepcji przestrzeni muzycznych omawianych przez Harley, ich rézne typy,
cechy, wymiary, ilo§¢ prac naukowych, artykutéw i rozwazan poswieconych pojeciu muzycznej
przestrzeni $wiadczg o zlozono$ci kwestii. Juz sama ilo$¢ termindéw opisujacych to zagadnienie
obrazuje jak ztozona jest sprawa relacji przestrzeni z dzwigkiem. W literaturze przedmiotu
znajdziemy przestrzen akustyczng i fonosfer¢ u Reymonda R. Schafera; przestrzen stuchowa
(aditory space) w psychoakustyce Jensa Blauerta; w tekstach Denisa Smalley’a obok zagadnien
rozproszenia przestrzennego'': przestrzen komponowang, przestrzen wewnetrzng (internal),
zewnetrzng (external), wykonywang (performed), spektralng, natozong (superimposed), przestrzen
glowy (head space)'?; przestrzen fonograficzna wystepuje jako element przedstawiony w obrazie
fonograficznym w pracach Witolda Osinskiego. Studiujac glebiej zagadnienie przestrzeni
muzycznej znajdziemy pojecia takie jak wielowymiarowa muzyczna przestrzen wirtualna,
immersyjna, informacyjna, logiczna, metodologiczna, kompozycyjna, konceptualna, metaforyczna 1
wiele innych. Termin ,,przestrzen muzyczna” wymyka si¢ jednoznacznej definicji, zawiera zbyt
wiele roznych znaczen spoza sfery muzycznej. Sugeruje to, ze ,,przestrzen muzyczna” nie istnieje,
jest jedynie konceptem nie opisujacym rzeczywistosci, lecz doznania towarzyszace stuchaniu
muzyki, subiektywne wrazenia'’.

Mozna pojecie muzycznej przestrzeni traktowac jako metaforg. Jeszcze jedng z wielu
metafor, ktore opisuja niewerbalne wrazenia towarzyszace stuchaniu muzyki. Mozemy

subiektywnie opisywac¢ dzwiek jako przestrzenny, jasny, ciemny, migkki, twardy, okragly,

®  Tamze, s. 109

Tamze, s. 111

Rozproszenie przestrzenne dzwicku (sound diffusion) ,,to rozproszenie kompozycji dzwigkowej w przestrzeni
akustycznej. Innymi stowy to sonoryzacja przestrzeni akustycznej i wzmocnienie ksztattow i struktur dzwigkowych
w strukturze kompozycji w celu uzyskania satysfakcjonujacych wrazen stuchowych” [thum. wlasne], D. Smalley,
Sound Diffusion in Composition and Performance: An Interview with Denis Smalley, ,,Computer Music Journal”
vol. 24, 2/2000, s. 10

Por: Juha Ojala, Space in musical semiosis: An abducitveTheory of the Musical Composition Process, Helsinki,
2009, s. 345

'3 Maria Harley Dz. cyt., s. 325
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chropowaty, itd. Dzieje si¢ tak, poniewaz - jak zauwaza Ewa Schreiber: ,,u zrodet naszego
najbardziej podstawowego pojmowania muzyki lezy ztozony system metafor, ktore nie sg opisem

zadnego faktu materialnego™"

. Metafory te stuza poznaniu, opisaniu doznan 1 sg skorelowane z tym
w jaki sposob odczytujemy $wiat dookota nas. To co konstytuuje doswiadczenie muzyczne to
przestrzen i ruch oraz wyobrazone, przyczynowo — skutkowe zwigzki, ktére zachodza migdzy
elementami tej przestrzeni. Metafora to wedtug Arystotelesa przeniesienie nazwy jednej rzeczy na
inng: z rodzaju na gatunek, z gatunku na rodzaj, z jednego gatunku na inny lub przeniesienie nazwy
z jakiej$ rzeczy na inng na zasadzie analogii. We wspoiczesnej kognitywnej teorii j¢zyka ,,metafora
pojeciowa nie powstaje ani przez przeniesienie nazwy ani interakcj¢ znaczen, ale poprzez operacje¢
mys$lowa, polegajacg na rzutowaniu dwoch domen pojgciowych: domeny zrédtowej na domeng

15 Docelowa domena pojeciowa jest dzwiek, to jak go postrzegamy. Zrodtowa domena

docelowg
pojeciowg moze by¢ materia (faktura dzwieku, dzwiek szorstki — gladki, metaliczny, drewniany),
$wiatto (jasny — ciemny), kierunek (dzwigki niskie - dol, wysokie — gdra), geometria (okragle
brzmienie). Na styku tych pojeciowych domen obserwujemy przeplatanie si¢ roznych zmystow:
stuchu z dotykiem (faktura dzwieku), wzrokiem (barwa, kolor, §wietlisto$¢). Dzwigk jako
obiektywne zjawisko, ktore mozna opisa¢ doktadnymi, wymiernymi parametrami fizycznymi:
wysokos¢ (czestotliwos¢ drgan powietrza), glosnos¢ (amplituda drgan), spektrum (roztozenie
energii w styszalnym pasmie), czas trwania — w procesie subiektywnej percepcji okreslamy
pojeciami ksztaltowanymi przez schematy utrwalone w doswiadczeniu cielesnym, w tym jak
pojmujemy i doSwiadczamy otaczajacy nas Swiat. Muzyka — szczego6lnie wspotczesna — nasuwa
szereg skojarzen wyrazanych metaforami, np. Swiatta, ciemnosci, napiecia, odprezenia, ciezaru,
lekkosci, ciepta, zimna. Metafora to ,,figura, ktora posredniczy miedzy odleglymi kontekstami i

przywraca im utracong jedno$¢”'®

, a pojecie przestrzeni obok pojecia ruchu stanowi jedng z
najbardziej podstawowych metafor dla opisu muzyki. Méwimy o ruchu w muzyce, o wrazeniu
przestrzennosci w dzwigku, o glebi brzmienia, muzycznych planach, ruchomych masach dzwigku,
czy od niedawna za sprawg rozwoju wirtualnej rzeczywisto$ci o immersyjnosci, odczuciu
zatopienia w dzwigku dobiegajacego z wielu kierunkow jednoczesnie.

Czy przestrzen muzyczna, przestrzen dzwigku jest tylko metaforg, kwestig subiektywnego

odczucia? Intuicja méwi, ze sprawa nie jest tak prosta. Katarzyna Stutka-Szymanska nie podziela

tezy o jedynie metaforycznej naturze pojecia, piszac:

Ewa Schreiber Muzyka i metafora, Warszawa 2012, s. 76
Tamze, s.58

Taz, Muzyka wobec doswiadczen przestrzeni i ruchu: miedzy metaforq pojeciowg a percepcjg w: Sztuka i filozofia
(40/2012), s. 116
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Przestrzen w muzyce to raczej kwestia odniesienia, czgsto bardzo realnego, do przestrzeni
otaczajgcego nas §wiata, a takze odpowiedz na sposob rozumienia przestrzeni aktualny w danym
momencie historycznym. Sadzg, Ze przestrzen muzyczng mozna rozumie¢ jako problem artystyczne;j
interpretacji zjawisk dokonujacej si¢ w obszarach czerpania wzorow z otaczajacego $wiata i ich

tworczej transformacji. Za kazdym razem jest to tworzenie nowej przestrzeni artystycznej'”.

Kluczowym staje si¢ pytanie czy przestrzeh jest immanentnym elementem utworu muzycznego,
wpisanym w jego strukture, czy raczej czyms zewnetrznym, objawiajacym si¢ w trakcie jego
akustycznej realizacji? Szczegdlny okres poszukiwan odpowiedzi i formowania nowych teorii o
przestrzeni w dziele muzycznym przypada na wiek XX, zwlaszcza jego druga potowe, w ktorej
dochodzi do rewolucji w mysleniu o muzyce jako o sztuce operujacej czasem. Jak zauwaza
Krzysztof Lipka zwigzki muzyki z czasem wydaja si¢ oczywiste, w przeciwienstwie do zwigzkow

muzyki z przestrzenia, ktore sa

bardziej skomplikowane, gdyz czas jest aktywny, z muzyka zroéniety, a przestrzen nie. [...] Muzyka
ingeruje w przestrzen jawnie, przestrzen, jezeli ingeruje w muzyke, to w sposob utajony; to znaczy
W sposoOb niezauwazalny, wrecz nieoczywisty dla odbiorcy. Dopiero analiza i refleksja daja dostep

do tego dos¢ w sumie prostego zjawiska'®.

Rozw@j fonografii, muzyki elektroakustycznej, konkretnej (musique concrete) proby wyjscia poza
utarte schematy, poszukiwania nowych $rodkdw wyrazu w muzyce, serializm, dodekafonia, a takze
ich krytyka, dawaty mocny impuls do nowych teorii muzycznych, w ktorych znaczenie przestrzeni
staje si¢ coraz wigksze.

Przestrzen muzyczna to, jak wida¢, bardzo obszerny termin, okre§lany przez szereg definicji
1 postrzegany na wiele réoznych sposobdéw zaréwno przez badaczy i teoretykow muzyki, jak i
kompozytoréw, wykonawcow i stuchaczy. Mowi si¢ o przestrzeni muzyki jako o abstrakcyjnym
konstrukcie, w ktorym muzyka si¢ ,,rozciaga”, gdzie o jej wymiarach decyduja odlegtosci miedzy
dzwigkami, barwa, harmonia, dynamika i rytm. Z drugiej strony przestrzen muzyczna kojarzona jest
z konkretna przestrzenia §rodowiska, w ktorym muzyka rozbrzmiewa. W niniejszej pracy przyjme
dwie koncepcje pojmowania muzycznej przestrzeni. Jedng definiujaca przestrzenno$¢ muzyczng
jako “przestrzen w muzyce” - przestrzen wewngtrzng, subiektywna, metaforyczna,
wyimaginowang, fenomenologiczng, drugg jako “muzyke w przestrzeni”, gdzie aspekt przestrzenny
dotyczy projekceji dzwigku w zewngtrznej przestrzeni. Ta pierwsza dotyczy przestrzennych

aspektow percepcji i doswiadczania muzycznych dzwigkow, druga natomiast odnosi si¢ do

7 Katarzyna Szymanska-Stutka, Idea przestrzeni w muzyce, Warszawa, 2015, s. 20-21

Krzysztof Lipka, Abstrakcja i przestrzen, Warszawa, 2017, s. 400
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fizycznych drgan materii w srodowisku jako wiasciwego wehikutu dla muzycznej komunikacji'®. Te
dwa aspekty przestrzeni muzycznej sg ze soba gleboko powigzane. Juha Ojala w ksigzce Space in
Musical Semiosis stawia teze, ze muzyka, jej komponowanie, wytwarzanie i odbidr sg ucielesnione
przestrzennie, co wynika z przestanek, ze: 1. fenomeny psychiczne sg uciele$niane przestrzennie, 2.
muzyka, jej komponowanie i odbior sg fenomenami psychicznymi®; w konsekwencji przestrzen
jawi si¢ jako bardzo wazny element muzyki, wptywajacy na proces jej tworzenia, wykonywania i
odbioru. Powigzania muzyki, dzwieku z przestrzenig sg tak istotne, iz mozna $miato postawic tezg,

ze muzyka jest sztukg przestrzenna.

1.1 Przestrzen wewnetrzna — przestrzen w muzyce (space in music’)

Przeszto sto lat temu, w latach dwudziestych i1 trzydziestych XX wieku niemieccy teoretycy
sztuki poruszali zagadnienie przestrzeni muzycznej jako fenomenu percypowanego w czasie
stuchania muzyki w oderwaniu od fizycznej, sonicznej przestrzeni. Od czasu kongresu
Towarzystwa Estetyki zorganizowanego przez Ernsta Cassirera w Hamburgu w roku 1930 wielu
badaczy zagadnienia przypisuje przestrzen muzyczng do wewngetrznych struktur muzycznych,
harmonii i melodii, niejako w oderwaniu od fizykalnej przestrzeni; melodia porusza si¢ w gore lub
w dot w dzwiegkowej czaso-przestrzeni, harmonia i dynamika nadaje glebig. Z tekstow badaczy
(Hans Mersmann, Siegfrie Nedel, Ernst Kurth 1 inni) wytania si¢ kilka kwestii dotyczacych
»przestrzeni muzycznej”: a) oddzielenie ,,muzycznej” od ,,stuchowe;j” przestrzeni, b) statyczny
charakter przestrzeni muzycznej, ¢) przestrzenny charakter wysoko$ci dzwigku, d) przestrzenna
reprezentacja wysokosci, €) przestrzenne cechy muzycznego czasu®. W 1954 roku Joseph Machlis
pisze:

Jestesmy przyzwyczajeni do stuchania melodii na tle harmonii. Do ruchu melodii harmonia dodaje

trzeci wymiar — glebig. Nadaje ona bogactwo i kolor linii melodycznej, cigzar i cialo muzycznej

tkance. Harmonia jest dla muzyki tym, czym perspektywa dla malarstwa. Wprowadza wrazenie

muzycznej przestrzeni. [thum. wlasne]”

Cho¢ nie jest to oryginalna koncepcja muzycznej przestrzeni** i odnie$¢ ja mozna tylko do
zachodniej muzyki, zwlaszcza do jej technik notacji, co wigcej - nie wyjasnia w jaki sposob tworzy
si¢ ,,wrazenie muzycznej przestrzeni”, niemniej moze postuzy¢ jako przyklad idei, w ktorej muzyka

zawiera pewna forme przestrzennosci z racji swoich cech. Przestrzen wewngtrzna, immanentna, to

¥ J.Ojala, dz. cyt., s. 345

2 Tamze

Por: J.Ojala, dz. cyt., s. xiv

2 Por: M. Harley, Dz. cyt., s. 57

# Joseph Machlis, cyt. za: J. Ojala, dz. cyt., s. xiv

Hermann von Helmholtz juz w drugiej potowie XIX wieku taczy pojecie przestrzeni muzycznej ze zjawiskiem skali

21

24
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dzwigkowe ,,mikroprzestrzenie”, ktére poddawane ,,szczegdétowym analizom, urastaja do rangi
autonomicznych przestrzeni, konceptualizowanych w oparciu o poszczeg6élne parametry dzieta
muzycznego”* takie jak brzmienie (przestrzen brzmieniowa), rytm (przestrzeh rytmiczna), melodia
1 harmonia (przestrzen harmoniczna, przestrzen wysokosci — od dzwiekow niskich (dét) do
wysokich (gora)). Przestrzen w dziele muzycznym coraz czesciej rozpatrywana z perspektywy
fenomenologicznej, czy tez psychologii kognitywnej objawia si¢ jako ,,subiektywny konstrukt
umyshu podmiotu percypujacego lub jako wrazenie/wyobrazenie w umysle czlowieka — powstajace

9926

w procesie percepcji — zmystowego doswiadczania dzwigku”*°. O muzycznej przestrzeni

wewnetrznej pisze Szymanska-Stulka:

Gdy badamy strukture kompozycji, dostrzegamy istnienie przestrzeni wewnetrznej, budowanej przez
ptaszczyzny dzwickow i relacje migdzy nimi zachodzace. To przestrzen niemal biologiczna,
komorkowa, wnetrze organizmu, w ktorym dzialajg sity regulujace byt kompozycji, jej dynamike,
tempo, barwe oraz cale spektrum brzmienia, uwzglgdniajace réznorodne uktady dzwigkow budujace

muzyczng tkanke i narracje w skali mikro i makro.”’

Podobnie przestrzen muzyczng pojmuje Leszek Polony. Jej ramy okres$lajg systemy muzyczne,
skale dzwigkowe, tonalnos¢, reguty harmonii, formy muzyczne, faktura dzwieku, obsada
instrumentalna. Polony wyodrebnia jeszcze jedng kategori¢ przestrzeni muzycznej, ktora

kwalifikuj¢ jako rodzaj przestrzeni wewnetrznej: przestrzen symboliczng, czy zgota mityczna,

czyli sfere przestrzennych wyobrazen, przedstawien i asocjacji, a takze pewnych przestrzennych

idei, motywow i tematow literackich, ujawniajacych si¢ w utworze muzycznym — takich jak np.

zrodlo, rzeka, morze, gory, wedrowka, wschdd i zachod stonca i wiele innych.?®

Obcowanie z muzyka, uwazne stuchanie lub jej kontemplacja powoduje ciag wrazen, uczuc,
skojarzen obrazow, ktore pojawiaja si¢ w umysle stuchacza. Taka wewngtrzna projekcja moze by¢
niezalezna od fizykalnej przestrzeni zewnetrznej, moze by¢ wyobrazeniem w glowie, idea muzyki i
dzwieku, ktora tworzy wewnetrzne, nieeuklidesowe przestrzenie.” Ta wyimaginowana przestrzen,
ktora niesie muzyka, objawia si¢ w dodatkowych kontekstach w przypadku muzyki programowej,
lub zderzenia czy tez wspolistnienia z innymi przestrzeniami w sztukach audiowizualnych, jak w
filmie, czy teatrze. Przestrzen muzyczna i teatralna wspét-oddziatuja na siebie wzajemnie.
Konotacje literackie, pozamuzyczne wptywaja na percepcj¢ symbolicznej wewnetrznej przestrzeni

muzycznej 1 vice versa. Przestrzen teatralna, w ktorej widz odbiera muzyke

2 Weronika Nowak, Przestrzen w dziele muzycznym jako przedmiot badan muzykologii, ,, Perspektywy Kultury”
1/2015, s. 17

% W. Nowak, dz. cyt., s. 18

77 Katarzyna Szymanska-Stulka, Idea przestrzeni w muzyce, Warszawa, 2015, s. 28

2 Leszek Polony, Przestrzer i muzyka, Krakow, 2007, s. 10

» K. Szymanska-Stulka, dz. cyt. s. 55
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nie jest bowiem przestrzenig semantycznie neutralng, jak w przypadku wykonania muzyki
autonomicznej. Przestrzen teatralna, nawet wowczas, gdy pozbawiona jest scenografii, staje si¢
miejscem przebiegu zdarzen pozamuzycznych, ktore widz percypuje rownolegle z otaczajaca go
sferg dzwigkow. Niejako automatycznie taczy on zatem wszystkie zjawiska muzyczne z pozostalymi
komponentami sceny: dekoracja, $wiattem, rekwizytami, czy wreszcie ciatem aktora, jego stowami,

dziataniami, ruchem®.

Styszenie przestrzenne jest zalezne od przestrzeni pojmowanej wzrokiem 1 dotykiem.
Postrzeganie przestrzennos$ci dziata na zasadzie analizy widmowej, do ktorej zdolny jest aparat
stuchowy, oraz réznic czasowych wynikajacych z op6znienia z jakim dochodzi fala dzwigkowa do
kazdego ucha. Przestrzenie poznawane wzrokiem i dotykiem sg ,,zbiezne” z realng przestrzenia,
czego nie mozna powiedzie¢ o przestrzeni poznawanej jedynie stuchowo, czyli zmystem, ktory
raczej uzupetnia pozostate zmysty. Styszenie przestrzenne nie jest idealnie zbiezne z realng
przestrzenia, nie sposob za pomocg samego stuchu precyzyjnie okresli¢ geometrii otoczenia, jego
rozmiarow, wielkos$ci, materii. Wewnetrzna przestrzen muzyki to co$ wigcej niz tylko kwestia
lokalizacji dzwieku wzgledem stuchacza, to raczej subiektywne odczucie dotyczace
przestrzennos$ci, odseparowane od niedoskonatego styszenia przestrzennego. W konsekwencji
muzyczna przestrzen jest oderwana od przestrzeni realnej, aktualnej, co implikuje jej
transcendentno$¢.*' Przestrzen wewnetrzna muzyki wynika ze sposobu postrzegania wydarzen
dzwiekowych, interpretacji, doS§wiadczenia i nawykow odbiorcy.

Zagadnienia te stojg w centrum zainteresowania autorOw muzyki elektroakustycznej, i
konkretnej (musique concrete). W przypadku tej pierwszej, przestrzenne relacje migdzy dzwigkami
sa tworzone w catosci ,,od podstaw”. W muzyce konkretnej nie uzywa si¢ tradycyjnych metod
notacji, proces tworczy przebiega odwrotnie niz w muzyce instrumentalnej: najpierw uzyskuje si¢
materiat dzwigkowy, potem tworzy si¢ z niego struktury kompozycji, nieraz metoda
eksperymentdéw. Materialem muzycznym moga by¢ nagrane dzwigki niekoniecznie instrumentow
muzycznych, ale rowniez dzwigkow, ktore poza kontekstem kompozycji traktowane sg jako
niemuzyczne: dzwigki natury, dowolnej aktywnosci cztowieka, tony 1 szumy generowane
elektronicznie, czy tez przetworzenia wyzej wymienionych. Wraz z rozwojem mozliwosci
technologicznych, wewnetrzna przestrzen dzwieku zaczeta stanowi¢ gldéwne zagadnienie estetyczne
w muzyce elektroakustycznej i w fonografii. Istotny wktad w sposob jej postrzegania wniosty prace

Pierra Schaeffera i jego idea stuchania zredukowanego, ktora zaadoptowata fenomenologiczng

30 Magdalena Figzal, Przestrzenie muzyczne w polskim teatrze wspotczesnym,Katowice 2017, s: 8-9

31 ].Qjala, Dz. cyt., s. 370, 375
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metodologi¢ analizy. Pojawienie si¢ mikrofonow 1 glosnikow doprowadzito do sytuacji
akuzmatycznej, ktéra

zmienia sposob w jaki stuchamy. Poprzez odizolowanie dzwicku od jego ‘audiowizualnego

kompleksu’, do ktérego poczatkowo nalezato, [akuzmatyczne stuchanie] tworzy warunki do

stuchania zredukowanego, skoncentrowanego na samym dzwigku jako obiekcie niezaleznym od jego

przyczyn, zrodia lub znaczen (chociaz stuchanie zredukowane moze rowniez mie¢ miejsce w

sytuacji stuchania bezposredniego [t.j. takiego, w ktorym zrodlo dzwieku jest obecne i widzialne]™.

[ttum. wiasne]

W metodzie fenomenologicznej, aby zwrdcic si¢ do rzeczy samej 1 obiektywnie na nig
spojrze¢ nalezy przeprowadzi¢ trojaka redukcje. Po pierwsze: wytaczy¢ wszystko co subiektywne i
uzyskac postawe obiektywng, zwrocong ku fenomenowi jakim jest dzwigk, brzmienie, utwor
muzyczny jako obiekt dzwigkowy, zbior wielu obiektow zajmujacych pewna przestrzen. Po drugie:
wylaczy¢ wszystko co ptynie z r6znych teorii 1 wiedzy na temat muzyki i przestrzeni w filozofii i
sztuce. Po trzecie: wylaczy¢ tradycje, zawiesi¢ to, co do tej pory na ten temat juz zostato
powiedziane, to co zostalo w praktyce dokonane. Nastepnie przedmiot rozwazan poddac nalezy
dalszej, dwojakiej redukcji. Po pierwsze: pozostawi¢ poza rozwazaniem istnienie przedmiotu,
skierowa¢ uwage na jego uposazenie tre§ciowe, na to, czym jest przestrzen muzyczna. Po drugie: z
uposazenia tresciowego wylgczy¢ wszystko co nieistotne.” W muzyce akuzmatycznej dzwiek
oderwany zostaje od swojego zrodta, odcigty od bodzcéw wzrokowych pomagajacych w jego
percepcji, rozpoznaniu zrodia i przyczyny. Staje si¢ tym samym obiektem — fenomenem
objawiajacym si¢ przed podmiotem — stuchaczem. Obiekt taki moze by¢ sumg innych obiektow,
tworzy¢ struktury, ma swoj ksztatt zmienny w lub staly w czasie, wrazenie masy, faktury i co
najwazniejsze — przestrzennosci.

Koncepcje Schaeffera kontynuuje w swoich pracach kompozytor muzyki elektroakustyczne;j
Denis Smalley, ktory tworzy pojecie spektromorfologii, wewngtrznej przestrzeni dzwigku. Kazdy
dzwigk — jak méwi Smalley — ma swoj charakterystyczny ksztalt w dziedzinie styszalnego spektrum
czestotliwosci: szeroko$¢, mase, fakture, zmiany w czasie (narastanie, trwanie, wygasanie), innymi
stowy wewnetrzng przestrzen. W muzyce instrumentalnej postrzega si¢ jg jako relacje wysokosci
dzwiekow, dynamiki, barwy, harmonii, w muzyce elektroakustycznej odnosi si¢ do ruchdw energii
w styszalnym pasmie czgstotliwosci. Dla Smalleya wewnetrzna przestrzen dzwigku powstaje na
styku spektromorfologii 1 wyobrazni odbiorcy, wynika z faktu wytwarzania dzwieku (np.

wykonywania muzyki instrumentalnej). Nie tylko drgajaca przestrzen jest medium i przekaznikiem

32 Michel Chion Guide To Sound Objects, London 2009, s. 11
33 Jozef M.Bocheniski Wspdtczesne metody myslenia, Poznan, 1988, s. 7
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dzwickow (przestrzen zewngtrzna), ale dzwieki niosg ze sobg przestrzen, zwlaszcza takie dzwieki,
ktore tatwo wywolujg wyobrazenie ich zrédia i przyczyny (source-bonded sounds, stuchacz jest w
stanie Swiadomie lub pod$wiadomie rozpozna¢ aktywnos$¢, ktora je spowodowata). W muzyce
akuzmatycznej kazdy dzwiek, kazda spektromorfologia jest przestrzenia, niesie o niej informacje,
wrazenia przestrzenne powstajag w wyniku skojarzen 1 powigzan sensorycznych. Te doznania sa
gleboko zakorzenione w fizycznej 1 przestrzennej istocie ludzkiego ciata, ktore znajduje si¢ w

centrum percepcji.

Migdzy-zmystowe (transmodalne) potaczenia pojawiajg si¢ automatycznie gdy material
brzmieniowy zdaje si¢ przywolywac to, co stuchacz wyobraza sobie, ze zna z doswiadczenia spoza
$wiata muzyki, i w stuchaniu akuzmatycznym (nie tylko muzyki akuzmatycznej [np nagrania
koncertu, lub muzyki na zywo z zamknietymi oczami] ) mi¢dzy-zmystowos¢ pojawia si¢, mimo, ze

jest aktywny tylko stuch®. [thum. wlasne]

Przestrzen wewnetrzna muzyki powstaje w §wiadomosci stuchajacego 1 zwigzana jest z
rozpoznawaniem dzwiekOw otoczenia. Bardzo pomocny w procesie poznawania i identyfikacji
zrédta dzwigku jest zmyst wzroku. Widzenie przedmiotu ktéry brzmi, pomaga zapamigtac i pdznie;j
kojarzy¢ dzwigk z jego zrodlem. Wg Franka Henriksena atrybuty muzycznej przestrzeni
wewnetrznej to: wielko$¢ (magnitude), ksztalt (shape) 1 gestos¢ (density). Atrybuty te maja
bezposredni zwigzek z poznawaniem zewng¢trznego swiata innymi zmystami i pamigcia oraz wiedza
jaka posiada stuchacz, oraz skojarzeniami jakie niosg ze sobg dzwigki. I tak atrybut wielkosci
przestrzeni wewngtrznej wiagze si¢ z iloscig energii w niskich czestotliwos$ciach, oraz z czasem
trwania. Im wiecej energii w niskich czestotliwosciach, tym wigksza odbierana wielko$¢ dzwieku.
Z doswiadczenia wiemy, ze duze obiekty rezonujg w niskich czestotliwosciach, powodujg duze fale
akustyczne, niskie dzwigki kojarzy sie¢ zatem z obiektami, ktore fizycznie zajmuja duzo miejsca,
albo z duzg ilo$cig energii. Dzwigki o duzym atrybucie wielko$ci rozpoznawalne w naturze to np
grzmot, odgtlos trzesienia ziemi, instrumenty muzyczne to kontrabasy, kontrafagoty, tuby, kotty,
grancasy.”> Dzwieki niskie sg wszech-kierunkowe, co powoduje wrazenie, ze sg przestrzenne,
docierajace do stuchacza z wszystkich kierunkéw jednocze$nie, wypelniajace przestrzen w
wiekszym stopniu niz dzwigki wysokie. Jezeli dzwigk jest rozpoznawalny przez odbiorce, ocena
wielkos$ci zrodta dzwieku wynika z wiedzy 1 do§wiadczenia stuchacza. Istnieje pewna cigglos¢

wielkosci dzwieku w percepcji stuchowej. Oddalajace si¢ zrodto dzwigku traci gtosnos¢ oraz
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Denis Smalley, Space-form and The Acousmatic Image, ,, Organised Sound” 12/1/2007, s. 39
Frank Ekeberg Henriksen, Space in Electroacoustic Music: Composition, Performance and Perception of Musical
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wyzsze czestotliwosci, w przypadku pomieszczenia zamknigtego wzrasta rowniez stosunek pogtosu
do sygnatu bezposredniego. W takim przypadku wrazenie wielkos$ci zroédta dzwigku pozostanie
takie samo, poniewaz dzwigk dostarczyl stuchowi pierwsza bliskg perspektywe, ktora staje si¢
punktem odniesienia. Jednak ocena wielkos$ci dalekich zrodet dzwigkow zblizajacych si¢ do
stuchacza jest juz znacznie trudniejsza i zalezy od wiedzy odbiorcy o zrodle dzwicku. Ksztalt
przestrzeni wewngtrznej odnosi si¢ do zmian przestrzennych wlasciwosci dzwieku w czasie. To
ksztaltowanie si¢ jest odbierane na podstawie zmian amplitud komponentow widmowych, czyli
spektromorfologii dzwigku, innymi stowy artykulacji, tempa zmian, barwy, struktury brzmieniowe;j
itp.** Ogodlna obwiednia amplitudy dzwieku prawdopodobnie ma najwiekszy wplyw na jego
przestrzenny ksztalt, poniewaz wplywa na jego sposob trwania w czasie (przez narastanie, trwanie,
wyciszanie). Atrybut gestosci przestrzeni wewnetrznej dzwieku rdéwniez wigze si¢ bezposrednio ze
spektromorfologia dzwigku, z percepcja jego faktury. Dzwick o wysokiej gestosci wydaje sie by¢
twardy i trudny do przeniknigcia, jego struktura jest zwarta, zbita. Dzwigki o niskiej gestosci
wydajg sie zawiera¢ wigcej powietrza, mogg by¢ odbierane jako puste, rezonujgce.’’

Wewnegtrzna przestrzen muzyczna to przestrzen nieeuklidesowa, w ktorej krystalizujg si¢
wrazenia, emocje czy obrazy, powstate podczas stuchania, czy raczej kontemplacji muzyki lub
dzwieku. Aktywne stuchanie dzieta muzycznego sprzega przestrzenno$¢ zewnetrzng z wewnetrzng
przestrzenig stuchacza. Tworzenie dzieta muzycznego — czy to przez pisanie utworu, jego realizacje,
czy odtwarzanie lub interpretowanie na Zywo — sprzega przestrzen wewnetrzng tworcy z
czasoprzestrzenig fizyczna, uniwersum dzwicku, a dalej poprzez nig z przestrzenig wewngtrzng

stuchacza, wywotujac w nim szereg odczu¢, emocji, obrazow. Muzyka

W swym wymiarze przestrzennym zatacza swoiste koto: jako sztuka introwertyczna musi wyj$¢ poza
przestrzen wewnetrzng po to, by z powrotem trafi¢ do naszego wnetrza, gdzie odnajdzie swoje

introwertyczne oblicze. ™

1.2. Przestrzen zewnetrzna — muzyka w przestrzeni (music in space®)

Niektorzy postrzegaja przestrzen muzyczng bardziej konkretnie i ,,przyziemnie” - jako
projekcje dzwigku w przestrzeni, dotyczaca miejsca wykonywania muzyki, akustycznych cech

dzwieku doswiadczanych przez uktad stuchowy, gdzie muzyczne dzieto odnosi si¢ w jakis sposob

3% Tamze, s. 31

Tamze, s. 32
K. Lipka, Abstrakcja i przestrzen, Warszawa, 2017, s. 397
Por: J.Ojala, dz. cyt., s. xiv
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do trojwymiarowej przestrzeni zewnetrznej, lub jej psychofizycznego doswiadczenia. Projekcja
dzwicku towarzyszy cztowiekowi niemal nieustannie, poniewaz stuch odbiera odglosy dobiegajace
z otoczenia w cigglym czasie ze wszystkich kierunkoéw. Szczegdlng projekcja dzwigku jest muzyka,
z ktérg mamy do czynienia gdy stuchamy wykonania na zywo, lub odtworzenia przez glosniki.
Dla Edgara Varése przestrzenna projekcja dzwigku to czwarty wymiar przestrzeni dzwigkowej
(obok pozostalych: horyzontalnego, wertykalnego i dynamicznego wzbierania i opadania). Innymi
stowy dla Varese projekcja dzwigku to ,,uczucie, ze dzwigk nie pozostawia nadziei na swoj powrot,
wrazenie podrézy w przestrzeni”. Cho¢ taka definicja wydaje si¢ by¢ metaforg (dzwiek jako podroz
w przestrzeni), projekcja dzwigku dotyczy konkretnych zjawisk fizycznych zachodzacych w
realnej, zewnetrznej przestrzeni. Termin projekcja odnosi si¢ raczej do sztuk wizualnych,
przywotuje na mysl projekcje obrazu, seans filmowy. Jest tu jednak pewna analogia miedzy muzyka
a sztukami wizualnymi, wyrazniejsza w dziedzinie fonografii, gdy moéwimy o odtwarzaniu,
przenoszeniu przestrzeni przez gtos$niki. Koncert symfoniczny stuchany w sali koncertowej, $piew
ptakow w lesie — to tez swego rodzaju przestrzenne projekcje dzwigku, wystepujace na zywo i w
naturze, podobnie jak panorama za oknem jest w pewnym sensie projekcja obrazu zewnetrznego
$wiata. Ten sam koncert, ten sam Spiew ptakéw nagrany mikrofonem i odtwarzany przez gtosniki,
ta sama panorama sfilmowana i rzucona na ekran tworza kolejne projekcje. Projekcja czyli
rzutowanie (w jezyku tacinskim proicere oznacza rzucaé przed siebie), w uogolnieniu to
przenoszenie jednej przestrzeni na drugg, odwzorowanie, w tym wypadku zewnetrznego §wiata
dzwigku w wewnetrzny §wiat odbiorcy. Projekcja objawia si¢ za kazdym razem, kiedy do
swiadomosci dociera dzwigk, na przyktad muzyka, lub odgtosy otoczenia, lecz sama percepcja
akustycznych bodzcéw to nie wszystko. Rzecz w tym jak przestrzenno$¢ projektowana jest w
gltowie, w §wiadomosci, jakie wywotuje wrazenia, obrazy, emocje, jak wplywa na subiektywne
odczucie uptywu czasu i zmian w przestrzeni (czyli jakg tworzy przestrzen wewnetrzng). Don Thde,
amerykanski filozof nauki i technologii opisuje to tak:
W przejmujacej obecnos$ci muzyki, ktora wypenia przestrzen i penetruje moja Swiadomos¢,
jestem nie tylko chwilowo porwany poza samego siebie, co si¢ czesto opisuje jako utrate
samo$wiadomosci podobna do stanow ekstatycznych, ale pojawia si¢ dystans do rzeczy.
Czystos¢ muzyki w jej ekstatycznej dookolnej obecnosci przyttacza mojg zwykla tacznosé z
rzeczami, tak ze przede wszystkim nie stysz¢ symfonii jako dzwigkow poszczegodlnych

instrumentow.*’ [thum. wlasne]
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Zalézmy wigc, ze przestrzenna projekcja dzwigku istnieje w dwoch domenach: zewngtrznej,
fizykalnej rzeczywisto$ci, oraz zanurzonej w niej, ale istniejacej niezaleznie i samoistnie przestrzeni
w $wiadomosci stuchacza (fenomenologiczna przestrzen wewnetrzna w muzyce — patrz 1.1).
Dzwiek, a zatem rowniez muzyka jawi si¢ jako rzecz nierozlaczna z przestrzenig i czasem. W
domenie fizykalnej to drgajaca materia jest medium dzwigku, a dzwigk jest medium muzyki.
Drgajaca materi¢ okreslajg konkretne, fizyczne cechy, jak amplituda drgan (glto$nos¢), czestotliwose
(wysokos¢ dzwigku) 1 widmo (rozktad energii w zakresie czestotliwosci). Fizyczne wlasciwosci fal
akustycznych oraz psychoakustyczne wtasciwosci stuchu wraz z subiektywnymi skojarzeniami
wynikajacymi z dos§wiadczenia 1 wiedzy stuchacza, wptywaja na to jak dzwigk jest postrzegany, na
wrazenie dystansu, kierunku, z ktorego dochodzi, rozmiaréw jego zrodta oraz charakteru i rozmiaru
przestrzeni w ktorej sie znajduje. W tej fizycznej przestrzennos$ci zanurzone jest zrodto dzwigku
oraz jego odbiorca, w niej obywa si¢ kazde wykonanie muzyki i ma ona duzy udzial w jej odbiorze,
wreez ja definiuje — jest to fakt czesto zupelnie pomijany. To przestrzen stanowigca pole realizacji
muzyki,

wyznaczana architektura miejsca, w ktorym powstaje utwor (jest dla tego miejsca lub w nim

skomponowany czy wykonywany). Przestrzen ciszy i architektury otaczajaca dzieto muzyczne,

podobnie jak pusta przestrzen powietrza otaczajgca rzezbe, ksztaltuje rytm czasoprzestrzenny dzieta,
tzn. rodzaje brzmienia, tempo narracji, kolory i barwy wspotbrzmien, glebi¢ plandw i proporcje
glosow, linie melodyczne i uktady harmoniczne, oraz jest sila sprawcza symbiozy, wspotdziatania

wszystkich tych wielkoéci.*!

Jednakze, jak stusznie zauwaza Ojala: ,,jesli muzyczna przestrzennos¢ jest rozumiana
jedynie jako muzyka w przestrzeni (music in space), czyli tylko jako dystrybucja, albo
uprzestrzennianie dzwigku, muzyka moze by¢ utozsamiana wytacznie z dzwigkiem, co z kolei rodzi
pewne zastrzezenia i kolejne pytania”.** Czy muzyka jest tylko dzwigkiem zorganizowanym przez
cztowieka, jak postrzegal jg Varése? Dzwigki, czyli drgajace w przestrzeni czasteczki powietrza, nie
stanowia muzyki, nawet dzwigki z muzyka zwigzane. Chociaz przypadkowe wydarzenia w §wiecie
zewnetrznym moga dawaé estetyczne wrazenia ($piew ptakow, odlegly gwizd pociagu, szum
morza), to bardziej wydajny w wytworzeniu estetycznych doznan wydaje si¢ by¢ intencjonalny,
celowy 1 zaprojektowany akt ekspresji. Muzyka wszak otwiera przed stuchaczem calg game
przestrzeni wyimaginowanych, wyobrazeniowych, emocjonalnych, uczuciowych, intelektualnych
(przestrzen symboliczna Polonego). Jezeli przyjmiemy definicje¢ muzyki jako “forme

miegdzyludzkiej komunikacji, w ktorej pozawerbalne dzwigki zorganizowane przez cztowieka sg

4 K. Szymaniska-Stulka, Dz. cyt., s. 50
], Ojala, dz. cyt., s. xv
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odbierane jako nosniki gldwnie afektywnych (emocjonalnych) i/lub gestykulacyjnych (cielesnych)
wzorcOw poznania”®, to wlasnie przestrzen zewnetrzna jest no$nikiem, medium przestrzeni
wrazeniowych. Sktania to do refleksji, ze muzyka to najbardziej przestrzenna ze wszystkich sztuk.
Muzyka by zabrzmie¢ potrzebuje przestrzeni. Nie chodzi tu tylko o jej zwigzki z architekturg i
akustyka, lecz o fakt, Ze ,,na poziomie teoretycznym muzyka, jako najwyzsza abstrakcja sensualna

symbolicznie staje naprzeciw przestrzeni jako najwyzszej abstrakcji inteligibilnej”*.

Dopiero muzyka czyni jednorodng przestrzen niejako aktywna, wspolpracujaca, ozywiona,
brzmiaca, niosgcg dzwigk, zwigzang z wibracjg, jej rozchodzeniem si¢ i zamieraniem, przestrzen

jako strone — czy wrecz strune — w ten proces zaangazowang.®

Muzyka manifestuje si¢ w przestrzeni. Przestrzen jest jej medium.

Kiedy projekcja dzwigku jest przestrzenna, a kiedy nie jest? Dzwigk przestrzenny,
szczegolnie w domenie fonografii lub elektroakustyki to taki dzwigk, ktory ma w sobie
wielowymiarowg przestrzen, niesie ze sobg rozne przestrzenne wrazenia, jak na przyktad wrazenie
rozmiaru (wielkos$ci), odlegtosci, kierunku, z ktorego dochodzi, wlasciwos$ci otoczenia. Dzwiek
nieprzestrzenny trudno sobie wyobrazié, bytby pozbawiony pewnych cech wymiarowosci,
wyabstrahowany z przestrzeni. W pojeciu przestrzeni zawarta jest odlegtos¢, dystans, kierunkowo$¢
1 wlasciwosci akustyczne otoczenia, a wigc dzwigk przestrzenny wydaje si¢ by¢ znacznie bogatszy
niz dzwigk nieprzestrzenny, ptaski, pozbawiony niektérych, lub wszystkich wymiaréw. Muzyka jest
domeng dzwieku, rozgrywa si¢ w czasie i przestrzeni. Przestrzen to powietrze, wolno$¢, oddech,
brak przestrzeni to ograniczenie, bezduch, brak powietrza. W fonografii przestrzen taczy si¢
roOwniez z wyobrazeniem dystansu, wyrazonym stosunkiem dzwigku bezposredniego do pogtosu,
odbi¢ dzwigku od przeszkdd w otoczeniu. Ten balans migdzy dzwigkiem bezposrednim a odbitym
pomaga odbiorcy wyobrazi¢ sobie odleglos$¢ od zrodta dzwigku, rozmiar i charakter otoczenia. W
tym znaczeniu dzwigk przestrzenny moze znaczy¢ odlegly, albo taki, ktéremu towarzyszy wiele
odbi¢ od przeszkdd, nieprzestrzenny to inaczej bliski, pozbawiony poglosu lub znajdujacy sie w
ciasnej, matej przestrzeni. Poglos (ang. reverb) nieraz decyduje o tym, jak odbieramy przestrzen, w
sztuce akuzmatycznej, jaka niewatpliwie jest fonografia, pomaga stworzy¢ wyobrazenie przestrzeni,
z ktorej dociera dzwiek do odbiorcy. Jest wiec elementem formotwoérczym w fonografii i w
sztukach audiowizualnych.

Tak jak dzwigk posiada swoje fizyczne, wymierne wielko$ci (czgstotliwos¢, amplituda,

barwa, czas trwania), tak percypowana przestrzen zewnetrzna dzwigku ma swoje atrybuty:

# Philip Tagg za J. Ojala, Dz. cyt., s. 141
#  K.Lipka, dz. cyt., s. 402
4 Tamze, s.405
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kierunek, dystans, wielkos$¢ i1 ruch. Stuch do oceny przestrzennych atrybutéw wykorzystuje czas,
glo$nosc¢ 1 barwe dzwigku.

Styszenie przestrzenne opiera si¢ na r6znicach w percepcji dzwigku zachodzacych pomiedzy
jednym a drugim uchem. Te réznice to: a) czas, w ktorym dociera dzwigk do uszu, szczegdlnie przy
dzwiekach krétkich lub o tranzjentowym charakterze (ITD — Interaural Time Difference); b) réznice
fazy przy dzwigkach dtugotrwatych o niskich i §rednich czgstotliwosciach (IPD — Interaural Phase
Difference); c) roznice natezenia dla dzwiekow o wyzszych czestotliwosciach (ILD — Interaural
Level Difference); ¢) réznice barwy, zwigzane z budowg ucha, cieniem akustycznym glowy i ciata,
odpowiadajace przede wszystkim za wertykalng lokalizacj¢ dzwieku (HRTF — Head Related
Transfer Functions).*® Ocena odlegloéci od zrodta dzwieku opiera sie na glo$nos$ci, barwie i ilo$ci
poglosu. W polu otwartym, w warunkach idealnych natgzenie dzwicku maleje odwrotnie
proporcjonalnie do kwadratu odlegtosci od zrodia. Podwojenie dystansu skutkuje zmniejszeniem
nat¢zenia dzwieku o 6 dB, cho¢ wedtug niektorych badan, w przypadku dzwigkdéw nieznanych
odbiorcy wrazenie odlegltosci jest w przyblizeniu odwrotnie proporcjonalne do szescianu
odlegtosci. Podwojenie odlegto$ci daje wrazenie spadku natezenia o 9 dB.*” Rozpoznawalno$é
dzwigku jest najistotniejszym czynnikiem wptywajgcym na subiektywng ocene odleglosci od zrodta
dzwieku. Dodatkowo barwa dzwieku zmienia si¢ wraz z odleglo$cia w zwigzku z efektem
wytlumiania wyzszych czgstotliwosci przez powietrze (w zaleznos$ci od temperatury, wilgotnosci
powietrza). W polach zamknietych kolejnym znaczacym elementem majacym wpltyw na
subiektywng ocen¢ odlegtosci jest stosunek dzwieku bezposredniego do poglosu, czyli dzwigckow
odbitych od przeszkdd, ktdre z opdznieniem docierajg do odbiorcy. Charakter poglosu, jego barwa,
rozktad odbi¢ w czasie, niosg informacje o rodzaju pomieszczenia, w ktorym si¢ znajduje zrodio
dzwigku — cecha dzwigku zwana ambientowos$cig. Dynamiczne zmiany we wszystkich danych
pochodzacych z rdznic miedzy jednym a drugim uchem, pozwalajg rozpozna¢ ruch zrédta dzwigku.
Dodatkowym bardzo waznym czynnikiem pozwalajacym na percepcje ruchu jest efekt Dopplera —
dynamiczna zmiana czgstotliwosci wynikajaca z ruchu zrodta dzwigku wzgledem odbiorcy.

Smalley postrzega zewnetrzng przestrzen nie tylko jako medium dzwigku, ale zauwaza, ze
sam dzwigk niesie w sobie przestrzen, zawiera energi¢ ktora tg przestrzen definiuje. Kompozytor
ten okresla pojecie przestrzeni wykonywanej (performed space), ktdra powstaje w trakcie tworzenia
dzwicku w muzyce instrumentalnej lub odtwarzanej przez glosniki, a ktéra klasyfikuje na potrzeby
tej pracy jako rodzaj przestrzeni zewngtrznej. Smalley zapozyczyt te ide¢ z mysli francuskiego

filozofa Henri Lefebvre’a. Oryginalnie dotyczyta nauk spotecznych i méwita o przestrzeni, ktora
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nie jest ani “ramg” na wzor blejtramu, neutralng formg albo pojemnikiem stworzonym tylko do
przyjmowania tego co si¢ wen wleje. Przestrzen jest spoteczng morfologia; jest dla doswiadczania
zycia tym, czym sama forma jest dla zywego organizmu i rownie $cisle zwigzana z funkcjag i
strukturg®. [tlum. wiasne]
Smalley odnosi t¢ mysl do sztuki dzwieku. Przestrzen konstytuuje w szczeg6lnosci energia, ktora
musi by¢ w niej umieszczona. Energia modyfikuje przestrzen albo tworzy nowa. Dzwigki zatem
niosg przestrzen, zwlaszcza takie dzwigki, ktore zawieraja wyobrazenia ich zrédta ukrytego przed
wzrokiem odbiorcy® (stuchacz jest w stanie $wiadomie lub pod$wiadomie rozpoznaé¢ aktywnos$¢,
ktora je spowodowata). Kazdy dzwiek, kazda spektromorfologia jest przestrzenia, niesie o niej
informacje. Smalley dzieli przestrzen wykonywang na trzy kategorie: przestrzen gestu, zespotu i
areny. Przestrzenie te sg analogiczne do proksemiki Edwarda Halla, gdzie mowa jest o czterech
przestrzeniach interpersonalnych: intymnej, osobistej, spotecznej 1 publicznej. Przestrzen gestu
(gestural space) — intymna przestrzen wykonawcy 1 instrumentu. To w tej przestrzeni gest przenosi
wewngetrzng energi¢ wykonawcy na brzmienie instrumentu, te tworza spektromorfologiczne jako$ci
odbierane przez stuchacza. Przestrzen zespotu (ensamble space) to osobista i spoteczna przestrzen
grupy tworzacych wspdlnie muzykdw. Przestrzen areny (arena space) czyli miejsce publiczne, w
ktorym znajdujg si¢ muzycy i1 odbiorcy. Za sprawa miedzy-zmystowych (transmodalnych)
doswiadczen stluchacza pobudzonych spektromorfologia dzwigku, przestrzen wykonywana moze
by¢ percypowana w nagraniu, w ktérym balans wszystkich trzech przestrzeni jest zachowany w
czysto stuchowej formie: gestu - artykulacji, bezposredniego kontaktu wykonawcy z instrumentem
(tzw. bliskie ujecie mikrofonowe), zespotu - grupy wykonawcow balansu miedzy grupami 1
rodzajami instrumentéw (mikrofony zbierajace grupe instrumentow, tzw. Srednie ujgcie
mikrofonowe), areny - charakterystyki brzmieniowej pomieszczenia, rodzaju i czasu pogtosu i
odbi¢ dzwigku (ujecie dalekie, mikrofony ambientowe). Do nietatwych zadan rezysera dzwieku i
producenta muzycznego nalezy znalezienie odpowiednich proporcji miedzy przestrzenig gestu a
przestrzenig areny, uzyskanie efektu ,,bliskosci w oddaleniu” czyli takiego ujecia rzeczywistosci,
ktore
tamie prawa naturalnej perspektywy, ukazujac ten sam obiekt dzwigkowy zarazem z bliska i z
daleka. Obraz dzwickowy nabiera szczegolnego wygladu. Nosi on w sobie jednoczesnie cechy
charakterystyczne dla bliskiego i dalekiego planu: prezensowosc i glgbie, wyrazistos$c i topliwosc,
analitycznosc¢ i integralnos$é. (...) zrodto umiejscowione w dalekim planie nie traci «obecno$ci» i

typowych dla bliskiego ujecia wlasciwosci: wyraznego ataku dzwigku, wyraznie zarysowanego

48
49

Henri Lefebvre za D. Smalley, Space Form...,s. 38
source bonding - naturalna tendencja do odnoszenia dzwigkow do przypuszczalnych zrodet i do kojarzenia dzwickow
ze sobg gdy wydaja si¢ mie¢ wspolne zrodto
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konturu, ostrej lokalizacji oraz jasnosci i petni brzmienia, (. . . ) niezaleznie od planu, w jakim

zostato umieszczone, sprawia wrazenie, ze jest namacalne, jakby w zasiegu reki™
W przypadku, gdy przestrzen wykonywana (performed space) jest przekazywana roznymi
technologiami audio i video (naglo$nienie, transmisja), Smalley mowi o przekazywanej przestrzeni
wykonywanej (mediatised performed space), w ktorej dzieki wzmocnieniu dzwigku, przestrzen
intymnego gestu, potgczenia wykonawcy z instrumentem lub tez glosu, przenoszona jest przy
udziale glosnikow do wigkszej ilosci odbiorcow.

Ponizej, w tabeli nr 1. znajduje si¢ zestawienie poje¢ przestrzeni w muzyce
elektroakustycznej okreslonych przez Smalleya. Wsrod nich szczegdlnie godna uwagi w kontekscie
niniejszej pracy jest przestrzen perspektywiczna, ktérg autor definiuje jako relacje pomiedzy
umiejscowieniem i ruchem spektromorfologii w akuzmatycznym obrazie 1 ktorg opisuje trzema
wielkos$ciami: glebig (prospective), szerokoscia (panorama) i dookdlnoscia (circumspace). Te trzy
relacje wzajemnie si¢ przenikaja tworzac przestrzen perspektywiczng.’' To wiasnie ta
perspektywiczna przestrzen jest gtownym elementem formotworczym w muzyce do spektaklu

Anioly w Ameryce, jak rowniez w innych moich pracach.

Tabela 1: Wybrane pojecia zwigzany z przestrzenig w muzyce elekiroakustycznej wg D.Smalleya™

Przestrzen posrednia (Agentural space) | Przestrzen artykutowana przez interakcje cztowieka z obiektami,
powierzchniami, substancjami, konstrukcjami itd., w potaczeniu z
»przestrzenia wypowiedzi” (utterance space) tworzy ,,przestrzen
inscenizowana” (enacted space).

Przestrzen wypowiedzi (Utterance space) | Przestrzen wytworzona ludzkim glosem. Moze to by¢ przestrzen
intymna lub spoteczna i w kontekscie komunikacji moze by¢ réwniez
traktowana jako przestrzen behawioralna. W polaczeniu z ,,przestrzenig
posrednia” tworzy ,,przestrzen inscenizowana”

Przestrzen inscenizowana (Enacted Przestrzen powstata w wyniku ludzkiej aktywnosci.

space)

Przestrzen wykonywana (Performed Szczegblny rodzaj ,,przestrzeni inscenizowane;j”. Przestrzen powstata w
space) wyniku intencjonalnego tworzenia dZwieku w czasie muzycznego

wystepu. Dzieli sie na przestrzen gestu (gestural space), przestrzen
zespotu (ensamble space), oraz przestrzen areny (arena space).

Przestrzen gestu (Gestural space) Intymna lub osobista przestrzen zwiazana ze zrodtem dzwieku,
wytworzonego energia gestu bedacego jego przyczyna, tak jak w
przypadku wykonawcy i instrumentu.

Przestrzen zespotu (Ensamble space) Wspdlna przestrzen, w ktérej mieszcza sie przestrzenie gestu. Moze
by¢ traktowana jako rodzaj przestrzeni behawioralnej.

Przestrzen areny (Arena space) Przestrzen zawierajaca zaro6wno wykonawcow jak i stuchaczy, w ktérej
mieszcza sie przestrzenie gestow (indywidualnych muzykéw) jak i

% Krystyna Diakon O tak zwanej wiernosci w fonografii za: Witold Osinski, Przestrzen w obrazie fonograficznym,
Grzegorzewice 2002, s. 15

S D.Smalley, Dz. cyt., s. 48

2. D.Smalley, Dz. cyt., s. 55-56
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przestrzenie zespoléw (grup i sekcji muzycznych).

Przestrzen behawioralna (Behavioural
space)

Strefa przestrzeni perspektywicznej (perspectival space) powstata w
wyniku interakcji dZzwiekéw, ktore swoja spektromorfologia i tekstura
(artykulacja, brzmieniem) wskazuja na wsp6lna grupowa tozsamos$¢.

Przestrzen perspektywiczna (Perspectival
space)

Relacje potozenia przestrzennego, ruchu i skali miedzy
spektromorfologiami, widziane z punktu widzenia stuchacza,
zawierajace sie w glebi, szerokosci i dookélnosci.

Przestrzen odlegla (Distal space) /
Przestrzen bliska (Proximate space)

Obszary przestrzeni perspektywicznej z punktu widzenia (styszenia)
shuchacza.

Przestrzen egocentryczna (Egocentric
space)

Przestrzen prywatna otaczajaca stuchacza (w zasiegu reki)

Przestrzen immersyjna (Immersive space)

Wypehienie spektralnej i perspektywicznej przestrzeni, powodujace u
stuchacza wrazenie zanurzenia w obrazie dzwiekowym.

Przestrzen zmechanizowana (Mechanised
space)

Rodzaj przestrzeni zwigzanej ze zZrédltem (source-bonded), powstatej
przy udziale maszyn, mechanizméw, urzadzen tworzacych dZzwiek bez
bezposredniego udziatu cztowieka. Moze wspéttworzy¢ przestrzen
inscenizowana.

Przestrzen mediatywna (Mediatic space)

Mieszanina przestrzeni zwiazanych z komunikacja i mass-mediami
wywolujgca obrazy miejsc, czasu, dystansu, wydarzen itp.

Przekazywana przestrzenn wykonywana
(Mediatised performed space)

Typ przestrzeni areny (arena space), w ktorej wystepuje przekaz
(wzmocnienie) przestrzeni gestu i/lub przestrzeni zespotu przy pomocy
technologii (mikrofony, wzmacniacze, glosniki) w celu utrzymania
intymnosci gestu wykonawcy i przekazania go wiekszej publicznosci.

Przestrzen mikrofonowa (Microphone
space)

Przestrzen wykonywana, przestrzen gestu lub wypowiedzi, w ktérej
intymno$c¢ obrazu jest powiekszona przy uzyciu mikrofonu w bliskim
ujeciu. Stuzy stworzeniu bliskiej i intymnej przestrzeni w
fonograficznym obrazie lub w muzyce akuzmatyczne;j.

Przestrzen zwigzana ze Zrédtem (Source-
bonded space)

Obszar przestrzeni i mentalne wyobrazenie wytworzone lub
wywnioskowane ze zroédta dzwieku i jego przyczyny (jesli jakas jest).
Przestrzen niosaca ze sobg obraz aktywnosci, ktéra ja wytworzyta.

Formo-przestrzen (Space-form)

Podejscie do formy muzycznej i jej analizy, ktdre stawia przestrzen
jako jej gtowny Srodek wymowy.

Przestrzen spektralna (Spectral space)

Wrazenie przestrzeni i przestrzennosci wynikajace z polozenia i ruchu
spektromorfologii w zakresie styszalnych czestotliwosci.

Przestrzen wysokosci (Tonal pitch space)

Podziat przestrzeni spektralnej na dyskretne warto$ci tworzace
wysokos$ci dzwiekow i interwaty.

Nowe techniki dzwigku przestrzennego daja ogromne mozliwosci tworzenia przestrzeni

M.Harley, Dz. cyt., s. 359

perspektywicznej i moga by¢ doskonatym narzgdziem w kompozycji muzyki, w ktorej przestrzen
staje si¢ waznym elementem. Stereofonia nat¢zeniowa, ambisonia, synteza pola dzwickowego,
dzwigk obiektowy, staja si¢ sSrodkami stuzacymi do kreacji przestrzeni w muzyce, narzedziami
kompozytorskimi. Zastepuje si¢ lub uzupetniania realne przestrzenie wykonania ,,wirtualnymi”
zrodlami dzwigku, nagranymi wczesniej, badZ przetwarzanymi w czasie rzeczywistym i
odtwarzanymi przez system gto$nikdw rozmieszczonych w punktowych (pojedynczych),

stereofonicznych, dookdlnych lub sferycznych uktadach.™ Te narzedzia pozwalajg alterowaé
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akustyke, pomagaja stworzy¢ wrazenie przestrzeni nierealnych otaczajacych stuchacza. Rozwdj
cyfrowego dzwigku przestrzennego daje coraz wigksze mozliwos$ci tamania praw fizyki i tworzenia
,paradoksalnych wrazen, wybiegajacych poza naturalne do§wiadczenie, jako ze wlasciwosci
dzwieku mogg by¢ modyfikowane w sposob daleki od zwyktego ludzkiego poznania™* Dotyczy to
wszystkich cech dzwigku przestrzennego: jego ambientowosci (wrazenia pomieszczenia, w ktorym
zrédio dzwigku si¢ znajduje), kierunkowosci, umiejscowienia i ruchu w przestrzeni, barwy oraz
dynamiki zmian zachodzacych pomiedzy tymi cechami. Przyktadow takich iluzji dostarcza nam
fonografia, szczegdlnie w muzyce popularnej wraz z rozwojem elektroakustyki oraz dzwigku
cyfrowego, do tego stopnia, ze praktycznie nie zwraca si¢ na nie uwagi. Nie dziwig juz nagrania
zawierajace jednoczesnie bardzo rozne przestrzenie, nieraz o cechach tamiagcych prawa fizyki
(niekonczace si¢ poglosy, odwrdcone w czasie, narastajgce echa itp.), lub tez nagte, szybkie zmiany
przestrzeni dzwigku, albo wrazenie ruchu, ktoére bez pomocy elektroakustycznych przetworzen i
narzedzi (np. sztucznych pogloséw, pannerow, zaawansowanego oprogramowania) bytyby w
rzeczywisto$ci niemozliwe do zrealizowania. Narzedzia, dzigki ktorym mozliwe sg tak dalekie
modyfikacje dzwieku 1 przestrzeni poszerzaja mozliwos$ci uprzestrzenniania muzyki, ktore Harley
definiuje jako wprowadzanie do kompozycji kwasi-przestrzennych struktur, zdefiniowanych przez
kompozytora w partyturze lub innym medium dzwigku (w nagraniu, w oprogramowaniu). Te kwasi-
przestrzenne struktury mogg przybierac rézne formy, moga wymagac rozmieszczenia glto§nikow w
szczegOlny sposob, stosowania ruchu zrodet dzwigku, wykonawcdéw albo odbiorcow, mogg tez
wymagac interakcji migdzy realnymi zrodtami dzwigku i tymi 1 odtwarzanymi przez gtosniki. W
uprzestrzennianiu muzyki umiejscowienie zrodet dzwigku, kierunek i1 odlegtos¢ a takze cechy
akustyczne miejsca wykonania muzycznego majg istotne znaczenie dla kompozycji. Przestrzen

zewnetrzna staje sie jeszcze jedng cechg muzyki, waznym aspektem muzycznej kompozycji.*

1.3 Podsumowanie

Wszechswiat, w ktorym zyjemy 1 ktory postrzegamy, rozpostarty jest na trojwymiarowej
przestrzeni. W jej ramach toczy si¢ zycie, plynie czas, zachodzg wszystkie zjawiska, ktore badamy,
analizujemy, do ktérych si¢ odnosimy. Ten euklidesowy przestwor w zyciu codziennym wydaje si¢
by¢ czyms$ naturalnym, mozna rzec, zros$nigtym z czlowiekiem, z fizykalnym Swiatem, ktory jest
mu dany. Dzwigk 1 muzyka sg nierozdzielng czgscig tego czasoprzestrzennego $§wiata, a drgajgca

przestrzen jest ich no$nikiem i medium.

*  J.Ojala, Dz cyt., s. 361
> M.Harley, Dz. cyt., s. 179-180
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Przestrzen zewnetrzna i wewngtrzna to dwa sposoby postrzegania muzycznej
przestrzennosci. Zewnetrzna dotyczy obiektywnych cech dzwigku i tworzonych przez nie wrazen.
Zwiazana jest z rolg 1 ustawieniem wykonawcow, gtosnikow 1 odbiorcow, wlasciwosciami
akustycznymi otoczenia. Wewnetrzna jest bardziej subiektywna, ukierunkowana
fenomenologicznie, koncepcyjnie, dotyczy wrazen jakie niesie odbior muzyki w oderwaniu od
aktualnej przestrzeni zewnetrznej. Przestrzen zewnetrzna dotyczy dzwigku, muzyka wystepuje tu
jedynie w kategoriach poiesis.”® Dzwigk funkcjonuje w przestrzeni zewnetrznej jako ,,wehikut
muzycznej komunikacji taczacej akcje z percepcja”.’” W przestrzeni wewnetrznej natomiast
»~-muzyka jako dZwigk zorganizowany przez cztowieka, wymaga udziatu podmiotow tworzacych i
interpretujacych dzwiek jako znak”. Dlatego ,,subiektywny punkt widzenia dotyczy muzyki w
kategoriach estetyki, praktyki i semiotyki: percepcja niesie do§wiadczenie (...), 1 dziatanie
zmierzajace do konstruowania doswiadczenia poprzez poiesis.”® Innymi stowy przestrzen
zewngtrzna dotyczy dzwigku, jego obiektywnych fizycznych cech, przestrzen wewngetrzna dotyczy
interpretacji.

Separacja przestrzeni zewngtrznej, fizycznej, od wewnetrznej, fenomenologicznej, niostaby
potrzebe wyraznego rozrdznienia miedzy dzwigkiem a muzyka.” Jednakze takie rozroznienie
wydaje sie by¢ bezpodstawne. Jak zauwaza Ojala, obie przestrzenie sg z konieczno$ci zwigzane z
percepcja i przeplataja si¢, jako ze mamy do czynienia z muzyka. Obie rowniez dotycza fizycznego
otoczenia 1 aktualnej przestrzenno$ci. Niektore interpretacje postrzeganego dzwigku beda odnosi¢
si¢ bardziej bezposrednio do doswiadczanych obiektéw, ich kierunku, odlegtosci i ambientowosci w
realnej przestrzeni. Inne interpretacje w tym samym czasie moga by¢ oparte na bardziej ztozonych,
abstrakcyjnych wnioskach ptynacych z odbioru dzwigku, lecz zrodtem tych abstrakcji, czy raczej to
od czego wnioski odbiorcy abstrahujg jest realna percepcja, doswiadczanie rzeczywistych obiektow
dzwiekowych.® Jesli jeden aspekt percepciji dzwieku nie ma istotnego udzialu w odbiorze, uwaga
skupia si¢ na innym. Na przyklad wysoko$¢, tonacja, rytm moze by¢ bardziej istotny niz kierunek,
lub odwrotnie — ruch, kierunek w przestrzeni, ilo$¢ i jako$¢ poglosu i odbi¢ dzwigku moze
wyrazniej skupia¢ uwage niz percepcja wysokosci 1 barwy. W konsekwencji ,,percepcja zewnetrznej
przestrzennos$ci muzyki jest kwestig przestrzenno$ci fenomenologicznej”.®' Wedtug Ojali nie ma w
zasadzie powodu do oddzielania tych dwoch przestrzeni, albo lekcewazenia jednej na korzys¢

drugiej pomimo faktu, ze ,,sktonno$¢ do przeciwstawiania tego, co rzeczywiste, temu, co

% Poiesis — dzialanie, w ktorym osoba powotuje do istnienia co$, co wczesniej nie istniato.

7 ].Qjala, Dz. cyt., s. 363
8 Tamze

Tamze

8 Tamze, s. 363-364

' Tamze, s. 364

59
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fenomenalne, utrzymuje sie w naszych czasach”.®* Podobnie nie nalezy stawia¢ muzycznej
przestrzeni zewngtrznej w opozycji do przestrzeni wewnetrznej, fenomenologicznej, lecz nalezy je
postrzegac jako byty powigzane ze sobg w skomplikowany sposob.

Myslenie o muzyce jako o sztuce przestrzennej moze by¢ bardzo inspirujace, pozwala
odkrywa¢ nowe aspekty muzyki w relacji do przestrzeni — zaréwno tej fizycznej, jak i
symbolicznej. Uwazam odkrywanie powigzan przestrzeni z muzyka za szczegolnie interesujace w
pracy w teatrze 1 filmie, gdzie muzyka i dzwigk budujg nowe ptaszczyzny zawsze w kontekstach
inscenizacji, emocji, obrazu, akcji, tresci, ktore niesie ze sobg dramaturgia. W filmie mamy pre¢znie
rozwijajace si¢ techniki dzwieku przestrzennego, bedace mocno podporzadkowane obrazowi,
tworzace wspoélnie z nim nowe przestrzenie. W teatrze, sztuce taczacej wiele sztuk, muzyka stanowi
szczegOlny element formujacy przestrzen, moze by¢ ,,wtopiona” w scenografie, wykorzystujaca
glebie sceny az za jej ,,horyzont”, a dzieki wykorzystaniu wielu glosnikow tworzy¢ nowe
przestrzenne formy muzyczno — dzwigkowe. Widz¢ tu mozliwosci, ktore trudno osiggnaé w filmie,
czy w dzietach fonograficznych w tradycyjnym stereofonicznym ujgciu. Instalacje glosnikowe
budowane na potrzeby spektaklu, techniki przestrzennego dzwigku pozwalajace na jego ruch w
przestrzeni, do tego rozmieszczanie i ruch muzykow na scenie i poza nig, pozwalajg na osigganie
niepowtarzalnych efektow, ktdre przezywa tylko widz bedacy uczestnikiem i odbiorca
przedstawienia. Takiego immersyjnego, przestrzennego spotkania z muzyka niosgca emocje i
bedaca zywa tkanka przedstawienia nie odda zadna forma nagrania, czy realizacji audiowizualne;.
Dlatego przestrzen muzyki i muzyka przestrzeni staly si¢ dla mnie bardzo waznymi §rodkami
wyrazu, jako ze ruch dzwigku w przestrzeni dostarcza fizycznosci 1 dynamizmu, ktére bardzo
wzbogacaja odbioér muzyki. W moich pracach coraz czgéciej eksperymentuje z przestrzenia jako
muzycznym parametrem o takich cechach jak odlegtos¢, kierunek i ruch. Nie chodzi jedynie o efekt
specjalny, ale element kompozycji, stojacy na rowni z dynamikg, barwg, charakterem,
spektromorfologia i funkcja muzyki w spektaklu. Wybodr technik dzwigku przestrzennego zalezy od
wielu czynnikdéw: charakteru inscenizacji w teatrze, gatunku i rodzaju muzyki, jej funkcji 1 materii,
mozliwosci technicznych teatru. Mogg to by¢ réznorodne gtos$niki rozmieszczone niesymetrycznie
w roznych punktach wokot widowni, albo zestaw takich samych glo§nikow umieszczonych
sferycznie wzgledem stuchaczy. Glosniki te moga pracowaé indywidualnie 1 niezaleznie wzgledem
siebie, mogg tez wspdlnie tworzy¢ pole akustyczne dzigki wielokanatowej amplitudowe;j
stereofonii, ambisonii lub technikom dzwigku obiektowego. W relacji do muzyki
elektroakustycznej zywi muzycy lub aktorzy wspottworza t¢ przestrzen, statycznie lub

wprowadzajac ruch. W ten sposob powstaja utwory, ktére mozna za Smalleyem nazwac

2 Tamze
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dzwigkowymi formami przestrzennymi (Space-forms). Tworzac utwory takie jak muzyka do
Aniotow w Ameryce nie polegam wylacznie na tworzeniu réznych struktur spektromorfologicznych
powigzanych ze sobg 1 ewoluujacych w czasie. Takie metody opieraja si¢ na tradycyjnych
zatozeniach odziedziczonych po muzyce tonalnej, gdzie material muzyczny (tematy, motywy)
rozwijaja i przeksztalcaja si¢ w czasie tworzac dynamiczne napigcia i rozwigzania. Nie porzucajac
tej metody staje si¢ jednak zwolennikiem form przestrzennych, w ktérych dynamiczne procesy w
czasie 1 przestrzeni zar6wno widmowej jak 1 fizycznej pociagaja za soba odbiorce, Sledzacego

wzorce, postepy, skutki, napiecia i rozwigzania w przestrzennej kompozycji.

2. Od punktu do sfery

W historii elektroakustyki rozwdj przestrzeni dzwickowej postrzega¢ mozna jako postep od
punktu do sfery, od dzwieku monofonicznego, pochodzacego z jednego zrodta, do pola
dzwigkowego tworzonego przez system wielu gto$nikéw rozmieszczonych nad i dookota
publicznosci. W historii muzyki przestrzen towarzyszy muzyce od samego poczatku, poniewaz
dzwigki, podobnie jak inne bodzce sg odbierane przez zmysty cztowieka w trojwymiarowe;j
przestrzeni i czasie. Zdolno$¢ styszenia przestrzennego pomaga cztowiekowi w orientacji
przestrzennej, a jezeli $wiat dzwickow

pomaga orientowac si¢ przestrzennie, to muzyka jako sztuka dzwigkow nosi w sobie aspekty przestrzeni.

Biorac pod uwage powyzsze argumenty, stwierdzi¢ mozna, iz przestrzen jest dla muzyki jednym z pod-

stawowych wymiardéw i obszaréw przejawiania si¢.*

Ten ,,wymiar 1 obszar przejawiania si¢ dzwieku” ksztattowat muzyke od poczatku jej
istnienia, na dlugo przed wynalezieniem cyfrowych technik dzwieku przestrzennego, dlugo przed
tym, zanim cztowiek zaczat rozpoznawac przestrzen i opisywac ja prawami fizyki i matematyki.
Jak stusznie zauwazyt Jens Blauert nie ma styszenia nie-przestrzennego®, zawsze odbieramy
dzwigk jednoczesnie z wszystkimi jego cechami przestrzennymi. W istocie dzwiek dociera od
swojego zrodla do odbiorcy zawsze z towarzyszeniem wielu odbi¢, mniej lub bardziej
rozproszonych, czy to od obiektéw w otwartej przestrzeni, czy tez od $cian w pomieszczeniu
zamknigtym. Wptyw akustyki na muzyke, silne relacje architektury z muzyka sa widoczne na

przestrzeni historii od czasow antycznych po nowozytnos¢.

68 K.Szymanska-Stutka, dz. cyt., s. 32
¢ Braxton Boren, History of 3D Sound, New York, 2018
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Braxton Boren rozwaza hipoteze, w ktorej twierdzi, ze dla cztowieka prehistorycznego,
spedzajacego wigkszo$¢ czasu na polowaniu i zbieraniu na wolnym powietrzu, wejscie do jaskini,
w ktorej znajdowalo si¢ w zupelnie inne pole akustyczne niz na zewnatrz, mogto by¢ przezyciem
mistycznym. Otaczajgce go kamienne $ciany powodowatly styszalne odbicia, a zwielokrotnione,
rozproszone echa powielaly po tysiackro¢ jego witasny glos. To zjawisko musiato na nim robi¢
wielkie wrazenie, skoro nawet wspotczes$nie trudno obojetnie przejs¢ obok zachwycajacego echa w
dolinie migedzy lasami, albo niezwyktej akustyki wielkiej kamiennej katedry. Z badan
archeologicznych® wiemy, ze niektore jaskinie o unikalnych akustycznych warunkach,
niespotykanych w otwartej przestrzeni, mogty by¢ wykorzystywane jako swego rodzaju sale
koncertowe, gdzie w czasie ceremonii i rytualow wykonywano muzyke.®
Wraz z rozwojem cywilizacji 1 kultury, z nadej$ciem osiadlego trybu zycia, pojawiaty si¢ coraz
bardziej zaawansowane struktury architektoniczne budowane z mys$lg o warunkach akustycznych
adekwatnych do ich funkcji. Katarzyna Szymanska-Stutka pisze:

Architektura wptywa na rozumienie przestrzeni, jest bowiem sposobem wprowadzania tadu i organizacji w
miejsca otaczajace cztowieka. Odzwierciedla tez sposdb pojmowania przestrzeni wyrazany w innych
przejawach sztuki. Ludzie tworzg architekture tak, jak rozumieja przestrzen i swoje wlasne potrzeby. Ewolucja
form architektonicznych ukazuje zmiang traktowania przestrzeni. Obserwacja tego zjawiska w ciggu dziejow
moze odstoni¢ wiele zaleznosci takze w muzyce.®’
Amfiteatry, $wiatynie, odeony, konstruowano w taki sposob, aby zrozumiato$¢ mowy byla wigksza,
poglos sprzyjat i wzmacniat odbior muzyki, szczeg6lnie cichych instrumentéw. Starozytni Grecy i
Rzymianie stworzyli podwaliny pod wspotczesng akustyke. Muzyka przestrzenna $ci§le wigzala si¢
z formami teatralnymi. Zespoty instrumentalne w starozytnej Grecji wystepowaty z
towarzyszeniem wielochoralnych zespotow aktorskich. O tym jak wielki wpltyw na muzyke miata
architektura pisze Boren, oraz wielu innych autoréw przed nim (Denis Arnold, Hope Bagenal,
Jaime Navarro, Michael Forsyth). Od czasu edyktu mediolanskiego (313 r.) wida¢ jak w liturgii
chrzescijanskiej coraz wiekszy nacisk ktadzie si¢ na stowo §piewane, ktére z racji na dhugi czas
poglosu musiato zwolni¢ tempo. Szczegolng role odgrywal rozwoj swiatyn, w ktorych odczytywane
byly stowa w formie recytacji lub monotonicznego $piewu w czasach antycznych, pdzniej zas$ z
nadejsciem epoki chrzescijanskiej — wielkich bazylik i katedr o dtugim czasie pogtosu.
Spowodowalo to przesunigcie cigzenia z semantycznej tresci stowa mowionego w kierunku
estetycznego doznania bycia zanurzonym w $piewie i jego wielu odbiciach dochodzacych ze

wszystkich kierunkow. Istnieje hipoteza, wedtug ktorej fakt, ze pojedynczemu gltosowi towarzyszyt
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W jaskiniach Chavin de Huantar w Peru w 2001 roku odkryto 20 muszli, ktére najprawdopodobniej uzywane byty
jako instrumenty muzyczne w trakcie ceremonii.

% B.Boren, Dz. cyt., s. 41
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pogtos przyczynit si¢ do rozwoju polifonii, poniewaz umozliwilo to stopniowe ,,zapoznanie si¢ z
polifonicznym brzmieniem. W rzeczywistosci trwanie brzmienia réznych nut doprowadzita do
rozwoju melodii, uporzadkowanego w taki sposob, ze réwnoczesnos¢ nut byla rozwigzywana w
pewnych harmoniach”.%® Naktadanie si¢ na siebie poszczegdlnych nut w zywej, pelnej poglosu
akustyce $wiatyni mogto by¢ katalizatorem dla rozwoju polifonicznej muzyki w kulturze
zachodniej. Hipotezy tej trudno dowies¢ bez dowodow w postaci dokumentow, jest ona jednak
bardzo przekonujaca. Gdyby byta prawdziwa oznaczatoby to, Ze immersyjne sSrodowisko
akustyczne $wiatyni byto polem pierwszych eksperymentdw, prowadzacych do powstania polifonii.
Wraz z jej nadej$ciem i rozkwitem, na przetlomie XV 1 XVI wieku pojawity si¢ praktyki
polichoralne, kompozycje na kilka zespotéw wokalnych rozdzielonych w przestrzeni. Poza
tonalnos$cig 1 strukturg harmonii, wazne staje si¢ znaczenie lokalizacji, kierunkowosci.
Umiejscowienie roznych chorow i towarzyszacym im instrumentoéw w przestrzeni byto integralng
czescia kompozycji typowe;j dla szkoty weneckiej, skupionej wokot Bazyliki Sw. Marka. Niezwykte
warunki akustyczne tej §wigtyni uzyskano przez sposob jej rozplanowania na bazie krzyza
greckiego, wykorzystanie pigciu koput jako rezonatoréw, dwoch galerii maksymalnie od siebie
oddalonych, jedna po prawej, druga po lewej stronie.®

Na potudniu Europy muzyka wykorzystujaca przestrzen katedr 1 bazylik rozwijata si¢ w
ciggu kolejnych wiekow, tymczasem, wraz z nadejsciem reformacji, katolickie ko$cioty przejete
przez luteran przebudowywano tak, aby zmniejszy¢ czas pogtosu, przenoszac wage liturgii na
zrozumiato$¢ stowa. Warunki akustyczne przypominaty tu bardziej warunki wspotczesnej sali
koncertowej lub opery. Akustyka krolewskich komnat, sal patacowych, pierwszych teatrow
operowych, sprzyjata rozwojowi wewnetrznej przestrzeni tonalnej i czasowej w muzyce. Dzieki
takim a nie innym wiasciwosciom akustycznym doszto do rozwoju barokowej linii melodyczne;,
kontrapunktu i fugi. Muzyka pelna

niuansow, ostrych dysonanséw i niespodziewanych harmonicznych ,,zboczen”, byta najlepiej uchwytna w
kameralnych wnetrzach florenckich patacéw i1 weneckich teatrow z ich krétkim czasem odbicia dzwigku, cisza
i intymnoscia, bliskg przestrzenia, ktora dawata mozliwo$¢ bezposredniego zaangazowania w 10zwoj

zdarzen.”

Wedtug Krzysztofa Lipki najwigkszy przetom w pojmowaniu muzycznej przestrzeni nie

tylko zewngtrznej, ale przede wszystkim wewnetrznej, przypada na przetom baroku i klasycyzmu.

88 Jaime Navarro The Western Latin Church as a place for music and preaching: An acoustic assessment za Boren, dz.

cyt., s. 43
% K.Szymafiska-Stutka, Dz. cyt., s. 272
0 K. Szymanska-Stutka, Dz. cyt., s. 269
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To klasycyzm odkryt wewnetrzng przestrzen muzyki. W baroku jest wcigz nacisk na czasowos$¢, rozwijajaca
si¢ 1 splatajacg linie melodyczne, klasycyzm operuje masywng struktura przestrzenna. W Koncertach
brandenburskich Bacha parti¢ kazdego instrumentu mozna uchem wytowi¢ osobno, taki byt zasadniczy idiom
tamtego brzmienia. W symfoniach klasycznych odwrotnie, tu wylawia si¢ tylko te instrumenty, ktore
kompozytor chce wyciagna¢ na wierzch orkiestry, reszta jest cato§ciowym zwartym blokiem dzwieku.
Podobnie z operowaniem poszczegolnymi instrumentami — odkryto, ze jedne wydaja si¢ brzmie¢ blisko, drugie
daleko, tak jak kolory na obrazie wydaja si¢ blizsze i dalsze. To odkrycie klasycyzmu, ktéry §wiadomie
wykorzystat wewnetrzng przestrzen muzyki, a romantyzm tylko poglebit ja, rozwinat i skomplikowat.”

Z biegiem czasu kompozytorzy coraz $§mielej uzywaja przestrzennej separacji grup
instrumentalnych, wykorzystujac do tego architekture katedr, a pdzniej takze sal operowych 1
koncertowych. Przyktadem moze by¢ jednoczesne wykorzystanie przez Wolfganga Amadeusza
Mozarta (1756-1791) trzech osobnych zespotéw w operze Don Giovanni, jednego w fosie, jednego
na scenie i jednego z tytu sceny. W epoce klasycznej czgsto uzywano tych zabiegow w celu imitacji
zjawisk wystepujacych w naturze, szczegdlnie zjawiska echa, jak na przyktad w Divertimento Es-
dur Josepha Haydna (1732-1809), gdzie dwa tria smyczkowe wykonuja utwor w dwoch osobnych
pomieszczeniach, jedno imituje echo o ré6znym czasie op6znienia.

Wraz z nadej$ciem Romantyzmu uprzestrzennianie muzyki stato si¢ istotnym $rodkiem wyrazu,
zwlaszcza w muzyce programowej oraz w teatrze muzycznym, gdzie ma miejsce zespolenie kilku

sztuk: muzycznej, literackiej, plastycznej, tanecznej. W 1835 roku Hector Berlioz pisat:

Wielu nie zauwaza, ze kazde pomieszczenie, w ktérym wykonywana jest muzyka, staje si¢ samo w sobie

instrumentem muzycznym, ze jest dla wykonawcow tym samym, czym ptyta rezonansowa jest dla naciagnietej

nad nig struny skrzypiec, altowki, wiolonczeli, kontrabasu, harfy czy fortepianu.”

Kompozytorzy tacy jak Berlioz, Giuseppe Verdi, czy Gustav Mahler, aby wzmocni¢ efekt
dramaturgiczny, cze¢sto siggali w swoich utworach po efekt przestrzenny, jakim byly partie
instrumentalne wykonywane poza sceng, na galeriach, w r6znych punktach otaczajacych widownie.
Szczegdlna rolg w muzyce Chopina odgrywala kameralna akustyka XIX wiecznego salonu, miejsca
»stworzonego do odczuwania zmystowej przyjemnosci, jaka niesie muzyka pelna niuanséw
harmonicznych, melodycznych, napieciowych i umozliwiajace percepcje wszelkich subtelnosci
brzmieniowych”.”

Na poczatku XX wieku, wraz z asymilacja nowej polifonii i ewolucjg gatunku
symfonicznego, ponownie odrodzito si¢ zainteresowanie muzyka przestrzenng. Eksperymenty na
tym polu prowadzit miedzy innymi Erik Satie (1866 — 1925) (musique d’ameublement), Arnold
Schoenberg (oratorium Drabina Jakubowa), Edgar Varese (utwor Intégrales). Wedtug Bulata
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Galeyeva nowa muzyka domagata si¢ uprzestrzenniania oraz nowych metod jej teatralizacji,
poniewaz ,,0siagneta najwyzszy poziom ekspresji i weszta w konsekwencji w obszar jakiego$ gestu
zewnetrznego (w tym notabene przej$cia w efekty wizualne)”™. Eksperymenty z dzwiekami
muzycznymi poruszajacymi si¢ w przestrzeni byly organiczng cecha punktualizmu, muzyki
dzwiecznej, sonorystycznej, wykorzystujacej ,,zamrozone” struktury, w ktérej poszczegdlne
dzwigki pelnig role samodzielnych obiektow. Uzycie przestrzeni jako elementu formotworczego w
akustycznej muzyce instrumentalnej stosowali w tym czasie Charles Ives (1874 -1954), czy pozniej
Henry Brant (1914-2008). Ten ostatni przywigzywat szczegolng wage do przestrzeni jako czynnika
pozwalajacego uczytelni¢ skomplikowang faktur¢ muzyczng. Uwazal, Ze shuchacz moze bardziej
skupi¢ si¢ na zré6znicowanym materiale muzycznym, kiedy zrodta dzwigku sa rozdzielone w
przestrzeni.

Rozwj elektroakustyki poszerzyt pole eksperymentow przestrzennych w muzyce. Glosniki
1 taSmy magnetyczne jako Zrédla dzwigku w polaczeniu z Zywymi muzykami staly si¢ nowym
narzedziem w muzyce przestrzennej. Kompozytorzy tacy jak Schoenberg, Stockhausen, Boulez,
Varése, Xenakis uznawali sposob rozmieszczenia gtosnikéw 1 muzykow wzgledem stuchaczy jako
integralng czes$¢ utworu, wpisang w partyture. Pojawienie si¢ muzyki elektroakustycznej, oraz jej
narzedzi: syntezy dzwigku, montazu, mikrofondéw, nagran, wzmacniaczy i glosnikéw dato nowe
mozliwo$ci uprzestrzenniania muzyki, che¢tnie wykorzystywane przez wspotczesnych
kompozytoréw. Pionierami w tej dziedzinie byli miedzy innymi Pierre Schaefter 1 Pierre Henry,
tworcy czterokierunkowego systemu odtwarzania muzyki konkretnej, w ktorej przy uzyciu
potencjometru zmieniano kanaly audio zasilajace cztery glo$niki. W tym samym czasie, w potowie
lat pie¢dziesiatych XX wieku, Karlhainz Stockhausen stosowal glo$niki otaczajace publiczno$¢ z
pieciu stron w utworze Gesang der Jiinglinge. Juz w roku 1958 Edgar Varese spetnia swoje
marzenia o ruchomych masach dzwieku wedrujacego przez przestrzen, realizujac we wspodlpracy z
Iannisem Xenakisem kompozycj¢ Poemme Electronique na cztery tasmy, odtwarzane rownoczesnie
przez 425 gloénikéw na Targach Swiatowych w Pawilonach Philipsa. Réwnolegle od lat
czterdziestych XX wieku dynamicznie rozwija si¢ dzwigk przestrzenny w kinie.

Wraz z pojawieniem si¢ mikrofondéw i gto$nikdéw zagadnienia jakosci transmisji dzwieku
wraz ze wszystkimi jego cechami: barwa, dynamika, a takze wrazeniem przestrzenno$ci zaczely
by¢ istotne. W historii przestrzeni fonograficznej, czyli od drugiej potowy XIX wieku stale
rozwijaja si¢ techniki reprodukcji dzwigku — od mono (jeden wymiar — glebia), przez stereo (dwa
wymiary — glebia i szeroko$¢) do wielu gltosnikéw otaczajacych stuchacza i tworzgcych wrazenie

zatopienia w dzwigku (envelopment).

™ Bulat Galeyev, Spatial Music, http://prometheus.kai.ru/pr-mys_e.htm
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Wykorzystanie efektu przestrzennego osiaga swa petni¢ w muzyce elektronicznej, w jej
prawdziwej formie istnienia - poprzez reprodukcj¢ za pomocg urzadzen elektroakustycznych. W
praktyce, tradycyjna muzyka koncertowa zawsze zawiera elementy teatralne, ktore przyciagaja
wzrok. Stuchacz zazwyczaj jest w stanie zobaczy¢, jakie fizyczne zjawisko odpowiada za dany
dzwigk. Nawet podczas stuchania muzyki z nagrania mozna sobie wyobrazi¢ i uzmystowi¢ proces
powstawania dzwigku (dzigki do§wiadczeniom stuchacza, jego wiedzy, a takze percepcji
transmodalnej). Dlatego w przypadku muzyki elektronicznej glosnik nie jest gtbwnym zrodtem
dzwigku, ale jedynie narzedziem reprodukcyjnym.

Percepcja muzyki elektronicznej jest zupelnie inna niz muzyki instrumentalnej. Jej
brzmienia cze¢sto odbiegaja od standardowych, znanych odbiorcy, powstaja niezaleznie od ruchu
wykonawcy, wylaniajac si¢ niejako z innego §wiata. Tutaj gtosniki stajg si¢ glownym Zrodiem
dzwigkéw. Shuchacze czgsto zwracajg uwage na nietypowy charakter obserwowania pustej sceny w
trakcie koncertu. Wedtug Galeyeva to wilasnie dlatego muzyka elektroniczna naturalnie faczy si¢ z
elementami wizualnymi, ktore przejmuja rolg zrodta dzwigku (projekcje filmowe, teatr, taniec).
Szczegbdlnie w muzyce elektronicznej istnieje wyrazna potrzeba takiego aspektu wykonawczego jak
ruch dzwigku, ktory tworzy iluzje pewnego przestrzennego dziatania (cho¢ niewidocznego), z
ktérego wynika dzwigk elektroniczny. W tym przypadku, dodajac nowy dynamiczny parametr -
pozycje dzwigku - do standardowych parametréw (gltosnos¢, wysoko$¢, barwa, czas trwania),
mozliwe staje si¢ najbardziej optymalne przedstawienie muzyki przestrzennej. Tworca 1
wykonawca elektronicznej muzyki przestrzennej powinien mie¢ mozliwos$¢ swobodnego
przemieszczania zrodet dzwigku poszczegdlnych obiektow dzwigkowych po dowolnych $ciezkach,
zarOwno na plaszczyznie, jak i w przestrzeni sali koncertowej, tworzac muzyczne struktury.
Koncerty muzyki elektronicznej coraz czgsciej wykorzystujg zaawansowane systemy nagtosnienia,
ktore pozwalajg na pelne wykorzystanie przestrzeni koncertowej. Stuchacze majg mozliwos¢
zanurzenia si¢ w dzwieckowym krajobrazie, odczuwajac go nie tylko stuchowo, ale rowniez
fizycznie poprzez efekty wibracji i przestrzenne oddziatywanie dzwigkow.

Dzwigk przestrzenny w petni wyraza si¢ w muzyce elektronicznej, w fonografii, ale rowniez w
sztukach audiowizualnych, szczegdlnie w kinie, gdzie dynamicznie rozwija si¢ od lat czterdziestych
XX wieku. To narzgdzie, ktore otwiera nowe perspektywy artystyczne i zapewnia wyjatkowe
doswiadczenia stluchaczy. Pozwala na tworzenie muzycznych podrézy przez przestrzen dzwigkowa,
gdzie dzwigki stajg si¢ materialnymi, ruchomymi obiektami. Jest to obszar, w ktorym tworcy 1
stuchacze mogg eksplorowac granice dzwieku 1 doswiadcza¢ muzyki w niezwykle zmystowy i

immersyjny sposob. Dzwigk przestrzenny w muzyce elektronicznej jest wigc nie tylko narzedziem
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artystycznym, ale takze fascynujacym polem badan nad percepcja dzwigku i jego oddziatywaniem

na nasze zmysty.

2.1 Amplitudowa przestrzen wielokanalowa

Monofoniczne systemy dzwigkowe wykorzystuja pojedynczy glosnik do odtwarzania
dzwigku. Pierwsze urzadzenie zapisujace i odtwarzajace dzwigk — fonograf, uzywato pojedynczego
rysika do nagrywania i odtwarzania dzwicku. W monofonii mozemy mowi¢ o jednym wymiarze
przestrzeni dzwigkowej — glebi. Gdy za pomoca jednego mikrofonu nagrywanych jest wiele
kierunkowych zrodet dzwicku, sa one taczone w jeden sygnal, a informacje o kierunku zostaja
utracone podczas odtwarzania przez jeden glo$nik. Jednak informacje przestrzenne, takie jak
odbicia 1 pogtos, moga nadal tworzy¢ iluzje gtebi i przestrzeni. Wczesne nagrania woskowych
cylindrow i1 dyskéw sa przykladem tego zjawiska, poniewaz zawarto$¢ wysokich czestotliwosci 1
rownowaga miedzy dzwigkiem bezposrednim i rozproszonym moga wskazywaé odlegtos¢ kazdego
zrodta dzwigku od mikrofonu.

Dwukanatowy dzwigk stereo stanowi fundament systemow nagrywania i odtwarzania
dzwieku od momentu pojawienia si¢ pierwszych no$nikdéw stereo w latach pigédziesiatych XX
wieku. Idea systemdw stereo opiera si¢ na stworzeniu iluzji przestrzennej sceny dzwickowej,
rozpostartej pomigdzy dwoma lub wigkszg liczba gltosnikéw przed stuchaczem. W efekcie powstaje
wrazenie przeniesienia zrodetl dzwieku do przestrzeni, w ktorej znajduje si¢ stuchacz, (w
odréznieniu od systemow binauralnych, ktore przenosza sluchacza na miejsce nagrania).
Stereofonia pozwala na bardzo subtelne oddanie przestrzeni dzwigkowej, co stato si¢ kluczowym

elementem rozwoju dzwieku przestrzennego w fonografii.”

Stereofonia amplitudowa (zwana rowniez nat¢zeniowa) to dzi$ najpowszechniejsza technika
dzwieku przestrzennego, pozwalajaca kreowaé wrazenie przestrzeni migdzy parg gtosnikow.
Wykorzystuj¢ si¢ w tym celu réznice migdzy kanatami zaréwno w poziomie glo$nosci (Inter
Channel Level Diffrence — ICLD) jak i r6znic czasowych (Inter Channel Time Difference — ICTD),
co jest bezposrednig analogia do psychoakustycznych zasad styszenia przestrzennego, gdzie o
kierunkach percypowanego dzwigku decyduja rdznice w czasie, w ktorym dzwiek dociera do uszu i
roznice fazy, gto$nosci i barwy tego samego dzwigku miedzy jednym a drugim uchem. Réznice w
poziomie gltosnosci, barwy 1 rdznice czasowe uzyskuje si¢ w torze fonicznym, stosujgc odpowiednie

techniki mikrofonowe oraz obrobke dzwigku — opdznienia, roznice amplitudy (panorama), korekcje

> Paul Geluso, Stereo, New York 2018, s. 63
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barwy itp. Badania nad dzwigkiem stereofonicznym prowadzone byty niezaleznie juz w latach 30
XX w przez Bell Laboratories w Stanach Zjednoczonych Ameryki, oraz Alana Blumleina w
Wielkiej Brytanii. Poczatkowo postugiwano si¢ technikg “akustycznej kurtyny” (Bell Lab), gdzie
zrodto dzwigku zarejestrowane przez lini¢ (kurtyng) mikrofonoéw stojacych w roéwnych odstepach,
odtwarzane jest przez adekwatng lini¢ (kurtyne) glo$nikdw. Technologiczne mozliwo$ci ograniczaty
kurtyne akustyczng do trzech mikrofonéw i trzech glo$nikow. Blumlein pracowal w tym czasie nad
stereofonig nat¢zeniowa, wykorzystujac do rejestracji dwa mikrofony koincydentalne o
charakterystyce 6semkowej.”® W swoim brytyjskim patencie z 1933 roku opisat on fundamenty
nowoczesnych dwukanalowych systemoéw stereo, ktoérych podstawowa koncepcja byto
wykorzystanie dwoch kanatow dzwigkowych do stworzenia przestrzennego wrazenia
dzwigkowego. Kluczowa innowacjg byto uzycie dwdch mikrofonéw kierunkowych i dwoch
glosnikow do przeniesienia kierunkowego obrazu dzwigkowego. Blumlein nazwat swdj wynalazek
systemem "binauralnej transmisji stereo", podkreslajac, ze przy uzyciu dwoch $ciezek akustycznych
mozna 0siggnac realistyczne, wielokierunkowe wrazenie dzwickowe. Wskazat, Zze informacje o
fazie 1 amplitudzie, zarejestrowane przez mikrofony, moga by¢ precyzyjnie zrekonstruowane przy
uzyciu dwoch gltosnikdéw, co umozliwia odtworzenie oryginalnego obrazu dzwickowego.

Nalezy zauwazy¢, ze Blumlein nie tylko ustanowit standard dla dwukanalowego dzwigku stereo, ale
jego idee rowniez wybiegaly w przysztos¢. Zasugerowal metody jednoczesnego przechwytywania
dzwigku w pionie i poziomie, co stanowito fundament dla przysztych systemow dzwigkowych o
bardziej immersyjnym charakterze. Ta koncepcja przyczynita si¢ do rozwoju zaawansowanych
systemow dzwiekowych, ktoére wykorzystuja wieksza liczbe glosnikéw w celu uzyskania

czytelniejszych efektéw przestrzennych.”

s Enda Bates The Composition and Performance of Spatial Music, Dublin, 2009, s. 30-32
7 Geluso, Dz. cyt., s. 63
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Rys 1: Prawo tengensow w stereofonii
natezeniowej

U podstaw stereofonii amplitudowej lezy zasada tangenséw opisujaca relacje migdzy katami
glo$nikow wzgledem stuchacza, kata fantomowego Zrédta dzwigku pojawiajacego si¢ migdzy
glo$nikami oraz wzmocnieniem sygnatu zasilajacego glosniki. Kiedy dwa glosniki emitujg sygnaty
0 tym samym wzmocnieniu (g, = ggr), sluchacz odbiera pozorne zrodto dzwieku, dochodzace
spomigdzy gltosnikow, na kierunku osi x (rys. 1). Gdy glosnik lewy emituje ten sam sygnat z
wiekszym wzmocnieniem (g > gr), stuchacz odbiera pozorne zrédto dzwigku dochodzace z

kierunku odchylonego od osi x pod katem 0,. Podstawowe relacje miedzy g, gr, 1 katami 0, i Os

opisuje wzoér, zwany zasadg tangensow:

tan(eA) _ 9dr~9r
tan(GS) g.t9gx

Z tego rdbwnania mozemy tatwo wyliczy¢ wzmocnienia sygnatéw g i gg potrzebne do uzyskania

odpowiedniego kata dla zrodta fantomowego 0, wzgledem danego kata 0s:

1 cos(QA) sin(BA)
gRZE .
cos(6s| sin|6]
1 Cos(GA) sm(BA)
gL:E +
cos(6|  sin|(6s)
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Efekt krzyzowego przestuchu migdzy glosnikami powoduje dodatkowe przesunigcie w fazie
sumujacych si¢ sygnatéw wpadajacych do ucha jednoczesnie z lewego i prawego glosnika, co jak
zauwazyt Blumlein wzmacnia efekt kierunkowosci. Na lokalizacje w stereofonii majg wptyw roézne
sumujace si¢ czynniki: zmiany poziomu nat¢zenia tego samego dzwicku miedzy dwoma glosnikami
powoduja réznice fazowe w niskich czestotliwosciach spowodowane efektem krzyzowego
przestuchu (speaker crosstalk), a réznice w poziomie nat¢zenia w $rednich 1 wyzszych
czestotliwosciach, przy czym szeroko$¢ percypowanej panoramy jest nieco wieksza w wyzszym
pasmie. Stereofonia amplitudowa jest wrazliwa na btedy powstate w wyniku niewtasciwych relacji
polozenia stuchacza wzgledem glosnikow. Idealny punkt odstuchu (sweet spot) znajduje sie w
rownej odleglosci od glosnikéw rozsunigtych wzgledem stuchacza o +£30°, tworzac razem z
punktem odstuchu trojkat réwnoboczny.

Pod koniec lat pie¢dziesiatych XX w., gdy stereo zaczegto zdobywac popularnos¢, rozpoczeto
juz prace nad bardziej zaawansowanymi formatami dzwigku przestrzennego. Wczesne lata
szesc¢dziesiate przyniosty pierwsze systemy zdolne do wyodrebniania z sygnatu stereofonicznego
sktadowych o r6znych fazach 1 odtwarzania ich przez oddzielng parg tylnych gtosnikéw. Proces ten
nazwany zostal dekodowaniem macierzowym (matrix decoding). Technologia ta pozwala na
przeksztalcenie niewielkiej liczby odrgbnych kanatow audio, na przyktad dwoch, w bardziej
rozbudowany zestaw kanaldéw, na przyktad pieciu, podczas odtwarzania dzwicku. Proces ten polega
na dekodowaniu sygnatu audio, na podstawie rdznic w fazie 1 amplitudzie sygnatow. Odwrotne
dziatanie — czyli kodowanie macierzowe (matrix encoding) — umozliwia ,,wpisanie” kilku kanatow,
na przyktad czterech w formacie kwadrofonicznym, do dwoch kanatoéw stereo, tworzac sygnat
zwany LtRt (Left total, Right total). To oznacza, ze ten sam sygnat audio moze by¢ odtwarzany
zardwno jako dzwigk stereofoniczny na tradycyjnym sprzecie domowym, jak 1 jako dzwigk
przestrzenny na przystosowanym do tego zestawie. Proces kodowania nie jest bezstratny,
informacje przestrzenne sg czesciowo tracone, poniewaz kodowane sygnaty nie sg niezalezne,
dyskretne. Jednak podstawowg zaletg tak zakodowanego sygnatu LtRt jest jego pelna
kompatybilno$¢ ze zwykta, popularng stereofonig dwukanatowa. Systemy kodowania i

dekodowania matrycowego staty si¢ podstawa technologii kwadrofonicznej oraz Dolby Surround.
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a) Obwad Haflera

Matryca

L R Lb Rb
Lt 1.0 0.0 1.0 -1.0
Rt 0.0 1.0 -1.0 1.0
b) 4:2:4 matryca kwadrofoniczna QS
Matryca L R Lb Rb
Lt 0.92 0.38 j0.92 jo.38
Rt 0.38 0.92 k0.38 k0.92
J= +90° przesuniecie fazy, k = -90° przesuniecie fazy
¢) Dolby Pro Logic II
Matryca L C Ls Rs
Lt 1.0 0.0 1 A3 j 3
2 Iy 2
=
Rt 0.0 1.0 1 1 B
2 2 2

j= +90° przesuniecie fazy, k = -90° przesuniecie fazy

Tabela 2: Przyktady matryc fazowych.

W 1968 roku Peter Scheiber przedstawit jedng z najwczesniejszych koncepcji systemu
kwadrofonicznego (quadrophonic — tabela 2b). Jego projekt obejmowat fazowe kodowanie czterech
kanatéw analogowych do dwdch. Nastgpnie pojawiaty si¢ rozne formaty i matryce kwadrofoniczne,
ktére mimo agresywnej promocji w latach siedemdziesiatych nie przyjety si¢ na komercyjnym
rynku, stereofonia dwuglto$nikowa pozostata dominujgcym systemem dzwieku przestrzennego.
Jedna z przyczyn tego niepowodzenia mogt by¢ prosty fakt, ze stereofonia amplitudowa nie znosi
zbyt wielkich odlegtos$ci migdzy glo$nikami. Stereofonia amplitudowa oddaje przestrzen
najprecyzyjniej, jesli gtosniki ustawione frontalnie przed shuchaczem tworza kat nie wigkszy niz
60°. Eksperymenty wykazaty, ze cztery glo$niki otaczajace stuchacza nie wystarcza aby w petni
odtworzy¢ ptynng panorame. Kwadrofonia nie oddaje tak precyzyjnie lokalizacji 1 kierunkow,
poniewaz kat 90° miedzy glo$nikami ustawionymi w kwadracie dookota stuchacza powodowala, ze
mate zmiany w glo$nosci daja w rezultacie zaduze zmiany w lokalizacji pozornego zrédta dzwigku.
Percepcja kierunku fantomowego zrédta dzwigku pomiedzy przednim a tylnym glo$nikiem jest
réwniez nieprecyzyjna z powodoéw psychoakustycznych (stabej percepcji kierunku w orientacji

bocznej). Subiektywne testy, przeprowadzone na grupach stuchaczy w warunkach laboratoryjnych,
wykazaly, ze doktadnos$¢ ludzkiego stuchu dla okreslenia kierunku dzwigku w plaszczyznie

horyzontalnej jest najwigksza przed stuchaczem, rozmycie lokalizacji Ap wynosi tu okoto 7° dla
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réznych zrodet dzwigku. Doktadno$¢ maleje wraz z przesunigciem Zrédia dzwigku na bok, przy
+90° warto$¢ A osigga okoto 20°. Dla dzwieku przychodzacego z tylu A osigga wartosci okoto
10° (rys. 2).™®

Kierunek zrédta dzwieku
—0—

t 2 Lokalizacja zrodta dzwieku

Rys 2: Rozmazanie lokalizacji Ag

Przyczynito si¢ to do powszechnej utraty wiary w kwadrofoni¢ 1 przysztos¢ dzwigku

trojwymiarowego w ogole.” Mimo to prace nad matrycami fazowymi daty impuls do rozwoju

dzwieku przestrzennego w kinie. Juz w 1976 roku w Dolby Laboratories zastosowano matrycg 4-2-

4 do zakodowania przestrzennej Sciezki dzwigkowej na tasmie filmowej (fazowe kodowanie

czterech kanatow do dwdéch 1 dekodowanie z powrotem do czterech). Zamiast ustawienia gtosnikow

tak jak w standardowej kwadrofonii, zastosowano trzy glosniki za ekranem (LCR — lewy, centralny,

prawy) i jeden kanal dookolny (S — surround, emitowany przez szereg glosnikow rozmieszczonych

dookota widowni). Uzycie trzech glo$nikéw w miejsce dwoch znacznie poprawito stabilnosé
stereofonicznego obrazu. W wigkszych przestrzeniach powszechnie wykorzystuje si¢ systemy
lewy-centralny-prawy (LCR), co zdecydowanie powigksza obszar, w ktorym prawidtowo odbiera
si¢ lokalizacje dzwiekowej przestrzeni (sweet spot). Fantomowe Zrédto dzwigku jest mniej ostre 1
wyrazne niz dzwigk dochodzacy bezposrednio z glosnika. W kinach kanat centralny koncentruje
dialogi 1 inne dZwigki na ekranie, zapewniajac jednolite doswiadczenie kierunku dla wszystkich
widzow. W zwigzku z tym konfiguracje glosnikowe LCR znajdujg zastosowanie we frontowych
kanatach wielu systeméw dzwicku przestrzennego. Dialogi i muzyke integruje si¢ z obrazem,

uzywajac kanatu centralnego do przekazywania monofonicznych sygnatow dialogowych, a

®  Enda Bates, dz. cyt., s. 69
”  Boren, Dz. cyt., s 52
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dwukanalowych sygnalow stereo, takich jak muzyka i niektore efekty dzwigkowe, kierujac je do
lewego i prawego glo$nika. W praktyce cze$¢ muzyki i efektéw dzwickowych rowniez miksuje si¢
w kanat centralny, aby zapewni¢ stabilno$¢ dzwickowej przestrzeni. W obu przypadkach,
wykorzystujac kanatl centralny, osigga si¢ doskonalg ostros¢ przestrzenng, stabilnos¢ i klarownos¢ w
przypadku tresci takich jak dialogi, jednocze$nie tworzac szerszy obraz stereo dla muzyki i
efektow.” Rozwdj dzwieku cyfrowego umozliwit kodowanie dyskretnych $ciezek dzwiekowych na
tasmie filmowej, co ugruntowato format 5.1 (surround) w kinie - a w konsekwencji pojawienia si¢

powszechnego formatu DVD - w kinie domowym.

(b) ()

Rys 3. Rozne formy panoramy amplitudowej: a) wektorowa (Vector Based
Amplitude Panning), b) pozycyjna (Position Based Amplitude Panning), c)
odleglosciowa (Distance Based Amplitude Panning). Szare kwadraty
symbolizujq glosniki uzyte do projekcji fantomowego zZrodla dzwigku P.
Wielkos¢ kwadratow symbolizuje relatywnie wzmocnienie sygnatu
zasilajqcego glosnik. [Tsingos, Dz. cyt., s.248]

Zarowno w domenie filmowej, jak i w innych niszach, przestrzenna stereofonia
amplitudowa ewoluowala i ciggle ewoluuje w coraz bardziej wszechstronne 1 zaawansowane
formaty wielokanatowe, ktore odniosty sukces w konkretnych specjalizacjach. Wsrdd nich
szczegblne uznanie zdobyly techniki panoramowania amplitudowego oparte na wektorach, (Vector
Based Amplitude Panning - VBAP) opracowane przez Ville'a Pulkkiego w 1997 roku, oraz techniki
panoramowania amplitudowego oparte na odlegltosciach (Distance Based Amplitude Panning -
DBAP), niezaleznie przedstawiona przez Tronda Lossiusa i Pascala Baltazara (2009), a takze przez
Dimitara Kostadinova, Joshue Reissa i Valeri’ego Mladenova (2010). VBAP to rozwinigcie
standardowej stereofonii amplitudowej do systemoéw o dowolnej ilosci glo$nikéw (wigkszej niz
dwa). W przestrzeni dwuwymiarowej, zorientowanej dookolnie, stosuje si¢ panoramowanie
dwuglosnikowe (pair-wise, patrz rys. 3a) podobnie jak w standardowej stereofonii amplitudowe;.
Fantomowe zrodta dzwigku sa rozmieszczane w panoramie przez ustalenie azymutu Zrodla. Jesli
dowolny glosnik znajduje si¢ tam, gdzie panoramowany jest dzwiek, jest on odtwarzany tylko przez

ten glos$nik. Jezeli wypada pomigdzy dwoma sgsiednimi gto$nikami jest panoramowany zgodnie z

8 Geluso, Dz. cyt., s. 66-67
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zasadg panoramy amplitudowej (wedlug zasady tangenséw, rys. 1). Obok azymutu jest rowniez

parametr rozpigtosci (spread), ktory okresla statg liczbe sasiednich glosnikow ktore emitujg dzwiek.

zZrodio G u
fantomowe .’ .. AN

! R
by
_\_; I.‘ .
A B
o | -
kanat m o il
s

Rys 4. Trojwymiarowa wektorowa panorama amplitudowa
VBAP [Pulkki, dz. cyt.]

W przypadku przestrzeni trojwymiarowej, sferycznej, stosuje si¢ metode trojgtosnikows (triple-
wise), w ktorej sygnat jest dostarczany do maksymalnie trzech gltosnikoéw jednoczes$nie. Glosniki te
formuja trojkat, a w przypadku wiekszej ilosci — sie¢ trojkatow roztozong sferycznie, co umozliwia
panoramowanie dzwigku w trzech wymiarach. (patrz rys. 4). W trojwymiarowym panoramowaniu
trzy glos$niki wyrazone sg wektorami. Wektory te o dtugosci jednostkowej 1, [, 1 /;, skierowane s3
od stuchacza do glosnikow. Kierunek wirtualnego zrédta wyraza wektor o dtugosci jednostkowe;j p.
Wektor p jest wyrazony jako wazona suma wektoréw glosnikow:

P=Gnla*gnla+ g1
gdzie g, g. 1 g to wspdtczynniki wzmocnienia sygnatu przez odpowiednie glo$niki. Wspotczynnik
wzmocnienia mozna przedstawi¢ jako

9=p" Lo

gdzie g=[gm 2. & 1", aLunk=[ L L, I ]. Tak wyliczonych wspdtczynnikow uzywa si¢ w
panoramowaniu amplitudowym jako wspdtczynniki wzmocnienia sygnatu przez odpowiednie
glosniki przy zatozeniu wygodnej normalizacji, na przyktad ||g||=1.*' Panoramowanie oparte na
wektorach, czyli okreslaniu kierunku zrodla dzwigku wzgledem pozycji odniesienia, ma pewne
ograniczenia. Jednym z nich jest brak zdolnos$ci do rozréznienia zrédet dzwigku znajdujacych si¢ w
réznych miejscach wzdhuz tego samego wektora kierunkowego. Dodatkowo, panoramowanie

kierunkowe ogranicza renderowane obiekty do powierzchni sfery, nie umozliwiajg fantomowym

81 Ville Pulkki, Uniform Spreading of Amplitude Panned Virtual Sources, New York 1999, s.3
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Zrodlom na przemieszczenie si¢ do wnetrza przestrzeni. Aby temu zaradzi¢ stosuje si¢ technike
panoramowania opartg bardziej o pozycj¢ fantomowego zrodta w przestrzeni, niz jego kierunek
(rys. 3b). Technika ,,podwojnego balansowania” stosowana jest najczesciej w kinie, w formatach
5.1 lub 7.1. Wymaga uzycia przeciwlegtych gtosnikow (dwoéch lub czterech), miedzy ktorymi
wytwarza si¢ fantomowy obraz zrddta dzwigku. Ma ona jednak zastosowanie gtownie w miejscach,
w ktorych rozmieszczenie gtosnikéw na to pozwala, a wigc w specjalnych salach multimedialnych,
kinach z systemem Dolby itp.

W odréznieniu od stereofonii wektorowej, w systemach DBAP dziatajg wszystkie dostgpne
glosniki (rys 3¢). Fantomowe zrodto dzwigku p jest umieszczone w panoramie przez ustalenie jego
odlegtosci od kazdego glo$nika L. Wzmocnienia gto$nikow okresla si¢ wzorem:

1
Li-p

Gi(P)z
e+(‘

a .,

gdzie a jest potegowym wyktadnikiem odleglosci (zwykle a = 2), ¢ jest wspdtczynnikiem
,rozmazania przestrzennego” (spatial blur), ktory decyduje o tym czy fantomowe zrodto moze by¢
odtwarzane przez pojedynczy glos$nik.* Panoramowanie amplitudy oparte na odlegloéci to metoda
przestrzennego rozmieszczenia dzwigku, ktora bierze pod uwagg rzeczywiste potozenie glosnikow
w przestrzeni, bez zaktadania, gdzie doktadnie znajdujg si¢ stuchacze. To sprawia, Ze jest uzyteczna
w roéznych realnych sytuacjach, takich jak koncerty, produkcje sceniczne, instalacje i projekty
dzwigkowe w muzeach, gdzie geometrie rozmieszczenia gtosnikdw moga by¢ inne niz si¢ oczekuje.
W tej technice stosuje si¢ wszystkie dostgpne glosniki, a nie ograniczony podzbior, co prowadzi do
wrazenia ptynniejszego ruchu fantomowych zrodet w przestrzeni, ale niesie ze sobg ryzyko
wystapienia artefaktow barwowych. Dodatkowo, zwigkszenie liczby zrédet fantomowych moze
wplyna¢ na 0gdlng jako$¢ przestrzeni dzwigckowej, sprawiajac, ze brzmi ona mniej precyzyjnie.™
Jednak gtowng zaletg tej techniki jest fakt, ze nie wymaga ona specjalnej instalacji przestrzennej,
siatki glo$nikow rownomiernie rozmieszczonych w sferycznych triangulacyjnych ukladach tak jak

to jest w technice wektorowej VBAP, czy choéby standardowego rozmieszczenia 5.1.

2.2 Obiekty dzwiekowe w przestrzeniach

Rozwoj dzwigku cyfrowego spowodowat rozkwit technik przestrzennych, wczesniej
rozwazanych jedynie teoretycznie, jak na przyktad ambisonia wyzszego rzedu (High Order

Ambisonics HOA), czy dzwigk obiektowy. Prace nad wielokanatowa dzwickowa formg przestrzenng

8 Tsingos, Dz. cyt., s. 251
8 Tamze, s. 252
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— kompozycja muzyczna, czy dzwigkiem do spektaklu lub filmu — mozna uogoélniajac opisaé
wedtug nastepujacego scenariusza: pozyskanie materialu przez nagrania, przetworzenia, syntezg, i
zgranie wszystkich elementow w dyskretne kanaty zasilajace dostgpne glosniki. W okresie przed
rewolucja cyfrowa, w czasie gdy dostepne byty tylko tory analogowe, stosowano matryce fazowe,
aby ograniczy¢ ilo$¢ kanatéw w transmisji do dostgpnych dwoch (LR). Nowe technologie
obiektowego dzwigku przestrzennego zmieniajg zasady: miks wczesniej przygotowanego materiatu
nastepuje bezposrednio w trakcie odtwarzania. Na przestrzenng forme sktadajg si¢ dzwickowe
lozyska (beds), obiekty (objects) oraz metadane dotyczace ich relacji w przestrzeni i czasie, swego
rodzaju partytura utworu. Te sktadowe sg dostarczane do systemu odtwarzajacego utwoér na sali
wyposazone] w wielogtosnikowg instalacje. W takich dzwigkowych instalacjach przestrzennych
obiekt dzwickowy doczekat si¢ swojej definicji: jest to element dzwieku (audio element) oraz
zwiazane z nim metadane, w ktorych zawarte sg artystyczne intencje, odkodowywane i
przeksztalcane na sygnaty glo$nikowe®. Definicja ta dobrze koresponduje z definicjg przedmiotu
dzwickowego (object sonore) Pierra Schaeftera, ktory opisuje go jako fenomen w obliczu odbiorcy,
przejawiajacy si¢ w pelni jedynie w do§wiadczeniu akuzmatycznym®; ,,obiekt dzwigkowy jest
punktem stycznym akustycznej akcji i shuchania intencjonalnego”. Dotyczy to szczegolnie
autonomicznych muzycznych form przestrzennych, ktére wyemancypowane sa od wszelkich
innych bodzcow wizualnych (w przeciwienstwie do filmu, teatru, muzyki wykonywanej na zywo,
gdzie bodziec wizualny jest dominujacy). Stuchanie zredukowane to postawa stuchowa polegajaca
na stuchaniu dzwigku samego w sobie, jako obiektu dzwigckowego, poprzez usunigcie jego
prawdziwego lub domniemanego zrddta oraz znaczenia, jakie moze nie$¢.

Obiekt dzwickowy definiuje si¢ jako korelat stuchania zredukowanego: nie istnieje ,,sam w sobie”, ale poprzez

konkretng, fundamentalng intencjg. Jest to jednostka dzwickowa postrzegana w swoim materiale, w swojej

szczegblnej fakturze, wlasnych jakosciach i wymiarach percepcyjnych. Z drugiej strony jest to percepcja
catos$ci, ktora pozostaje identyczna w réznych przestuchaniach.®’

Obiekt dzwigkowy posiada swoja typologi¢, mozna podda¢ go analizie
spektromorfologicznej, moze by¢ zlozony z innych obiektéw lub istnie¢ w relacjach do nich.
Pojecie obiektu dzwigkowego ma w kulturze muzycznej zachodu dtugg tradycje, jest dla
kompozytora elementem do wykorzystania, przedmiotem, ktérym mozna si¢ postuzy¢ wedhug
wlasnego uznania®. W technologii obiektowej jest to zwykle monofoniczny dzwigk nagrany, badz

wykreowany, a nastepnie umieszczony w przestrzeni wyznaczonej wspotrzednymi x,y,z przy uzyciu

8 Tamze., s. 244

8 Pierre Schaeffer, Sound Objects, 1966, w: Crisoph Cox, Daniel Warner Kultura dzwieku, Gdansk 2010, s:109
8 Michel Chion, Guide to Sound Objects, London 2009, s. 30

8 Tamze, s. 37

8 Ewa Schreiber, Muzyka i metafora, Warszawa 2012, s:191
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metadanych. Wiele takich obiektow tworzy ztozong, dynamiczng audialng przestrzen®. Innym
waznym elementem obiektowego pejzazu dzwigkowego jest lozysko (bed). To zwykle statyczna
cze$¢ obrazu zawarta w stereofonicznej, najczesciej wielokanalowej przestrzeni. Lozyska
przypisane sg zwykle do konkretnych gto$nikéw, na przyktad lewego i prawego, lub do 5.1
(L,C,R,Ls,Rs,Lfe), i w tych ramach odtwarzaja stereofoniczng przestrzen. Moze to by¢ przestrzenne
nagranie orkiestry, powroty poglosow, stereofoniczna §ciezka dzwigkowa, lub dowolna warstwa
odtwarzana w technice wielokanatowe;.

Fundamentem kreowania obiektowego dzwigku przestrzennego (Object-Based Audio) jest proces
nazywany renderingiem audio (audio rendering), czyli ,,mapowanie monofonicznych sygnatow
audio do zestawu glo$nikéw w celu stworzenia wrazenia wydarzenia dzwigkowego w zamierzonej
lokalizacji w przestrzeni”.”® Algorytmy mapujace audio sg kluczowe i konieczne aby odtworzy¢
dzwigk obiektowy. W przeciwienstwie do innych technik przestrzennych, w ktorych w punkcie
centralnym jest odbiorca, przestrzen obiektowa jest allocentryczna, posiada ustalone ramy, takie jak
scena, ekran, $ciany, sufit, wzgledem ktorych tworzy si¢ dzwigkowa przestrzen, zakladajac, ze
dzwigki beda renderowane zgodnie z tymi ramami (na scenie, poza sceng, w 1/3 odlegtosci itp.).
Ruchy obiektéw dzwickowych sg rowniez definiowane w konteks$cie srodowiska odtwarzania, na
przyktad przelot od $rodka sceny lub ekranu w gore po suficie, ruch spiralny zakonczony na srodku
tylnej $ciany. Korzystanie z egocentrycznego uktadu odniesienia moze wprowadzac¢ pewne
znieksztalcenia przy odtwarzaniu na skrajnie roznych przestrzeniach, o odmiennej kubaturze i
geometrii. Na przyktad obiekt na bocznej Scianie dtugiej sali teatralnej moze wydawac si¢

umieszczony na tylnej $cianie bardziej kwadratowej przestrzeni.

% Tsingos N. Object-Based Audio w: A Roginska, P.Geluso Immersive Sound... s. 244
% Tamze, s. 247
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Rys 5. Allocentryczny uktad odniesienia w
technice obiektowej

Natomiast przy uzyciu odniesienia allocentrycznego, opisuje si¢ dzwigki dla kazdej pozycji
odstuchu i1 kazdego rozmiaru sceny lub ekranu w tej samej wzglednej pozycji, co pozwala na
elastyczne uchwycenie i odtworzenie relacji dzwigkowych w réznorodnych rozmiarach i ksztattach
pomieszczen.

Nieprzypadkowo sale wyposazone w systemy przestrzeni obiektowe;j, takie jak Dolby Atmos,
posiadajg ustalone standardy. Gwarantuje to podobny odbior dzieta odtwarzanego w r6znych
salach.

Przestrzen allocentryczna (rys. 5) opisana jest koordynatami na trzech osiach x,y,z,
zawartych w przedziatach [-1,1], a punktem odniesienia jest jej srodek [0,0,0]. Wigkszos¢
algorytmow stosowanych dzisiaj do projekcji dzwigku obiektowego uzywa panoramy
amplitudowej, by wytworzy¢ fantomowe obrazy dzwigku w przestrzeni, ktorg obiekt ma zajac.
Znormalizowany wektor wzmocnienia [Gi] (1 <1i < n), gdzie Y:G*=1, jest przeliczony i przypisany
jako sygnat do kazdego z n glosnikow bedacych w uzyciu. Sygnal obiektu dzwickowego s(2) jest
odtwarzany przez kazdy glosnik jako (x, y, z).s(?) tworzac fantomowe zroédto dzwigku wskazane
przez koordynaty (x, y, z) obiektu”’. W przypadku obiektow ruchomych, zmiany koordynat
zapisywane sg w wystarczajaco krotkich oknach czasowych (na przyktad 1/30 sekundy) i w
zaleznosci od algorytmu sygnaty wysytane sg do kolejnych glosnikow. Do odtworzenia pozycji i
ruchu obiektu dzwigkowego w przestrzeni stosuje si¢ roézne techniki stereofonii amplitudowe;j
opisane wyzej: wektorowa, pozycyjng i odlegtosciowa. W niektorych algorytmach stosuje si¢ tez
synteze¢ pola falowego lub ambisoni¢ wyzszego rzedu. Projektowanie algorytméw panoramowania
lub renderowania dzwigku jest procesem wymagajacym zrownowazenia réznych aspektow. Istnieje

konieczno$¢ uwzglednienia kompromiséw pomiedzy kilkoma kluczowymi czynnikami, takimi jak:

ol Tamze, s:248
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a) wierno$¢ brzmieniowa. Oznacza to utrzymanie jak najwierniejszej reprodukceji dzwigku, zgodnej
z oryginalnym zroédtem; b) doktadnos¢ przestrzenna. Chodzi o precyzyjne umiejscowienie
dzwigkdéw w przestrzeni, aby odzwierciedli¢ ich rzeczywiste zrodto 1 kierunek; ¢) ptynnos¢.
Uzyskanie ptynnego i naturalnego przeptywania dzwigkdéw w przestrzeni, aby unikna¢ przeskokow
lub niepozadanych efektow brzmieniowych w trakcie zmiany pozycji zroédta dzwieku; d)
wrazliwos$¢ na umiejscowienie stuchacza. Algorytmy powinny uwzgledniaé, jak dzwieki sg
percypowane przez stuchaczy w zaleznosci od ich pozycji w przestrzeni odstuchu. Te aspekty sg ze
sobg powigzane 1 wplywaja na to, jak dany obiekt w przestrzeni jest odbierany przez stuchaczy.
Projektowanie 1 wybor efektywnego algorytmu wymaga wigc uwzglednienia tych réznych
czynnikOw i znalezienia optymalnego balansu mi¢dzy nimi, aby osiagna¢ pozadane efekty
dzwigkowe w danym $Srodowisku. Wspotczesne systemy dzwigku obiektowego oferujg takie
parametry jak rozpig¢tos¢ obiektu (spread), ktore decydujg o ilosci glosnikow dziatajacych przy
renderowaniu obiektu w przestrzeni. Moze to by¢ rozpigtos¢ wertykalna i horyzontalna, takze z
zastosowaniem odpowiedniej dekorelacji sygnatéw tak, aby uniknagé powstania obrazu
fantomowego migdzy glosnikami. Kolejnym przydatnym parametrem jest tryb przyciggania do
glosnika (snap to speaker), stosowany wowczas, gdy odwzorowanie barwy jest wazniejsze niz
odwzorowanie pozycji w przestrzeni. Gdy ten tryb jest wlaczony, modul renderowania obiektow nie
wykonuje panoramowania fantomowego w celu zlokalizowania zgdanego obrazu dzwickowego.
Zamiast tego renderuje obiekt w calosci z pojedynczego glosnika znajdujacego si¢ najblizej
zamierzonej lokalizacji obiektu. Pojedynczy glosnik tworzy precyzyjne, neutralne barwowo zrdodto.
Tryb przyciagania do gltosnika mozna takze potaczy¢ z innym parametrem: maskowaniem stref,
wylaczajacym odpowiednie strefy glosnikow z uzycia, tak, aby na przyktad obiekt wedrowat tylko
nad gtowa, z wykluczeniem gltosnikéw bocznych i frontowych, albo w sytuacji gdy sala nie jest
wyposazona w gtosniki sufitowe, obiekty dzwickowe poruszajace si¢ wertykalnie byty odtwarzane
tylko przez gtosniki boczne. Aby uzyskac lepsza spojnos¢ przy wilaczaniu i wylgczaniu trybu
przyciagania, zazwyczaj wybiera si¢ ,,najblizszy” glosnik jako ten, ktory otrzymatby najwigksza
energi¢, gdyby zrédto byto panoramowane fantomowo. Aby unikna¢ przyciagania do glosnika zbyt
daleko od pierwotnej lokalizacji obiektu (co mogloby si¢ zdarzy¢ w przypadku dos¢ rzadko
rozmieszczonych gltosnikdéw), stosuje si¢ prog zadzialania przyciggania do glo$nika (snap-release
threshold). Powyzej tego progu, modut renderujacy powraca do panoramowania fantomowego.
Wszystkie te parametry, ich dynamiczne zmiany i caly ,,genetyczny kod” przestrzennej kompozycji
zapisywane sg w metadanych, ktore zapewniajg jednolite odtworzenie utworu w kazdej sali,

wyposazonej w odpowiedni system.
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Cho¢ istnieje potrzeba uzywania spojnych technik dzwigku przestrzennego, nie mozna
zaktadacd, ze ta sama technika zawsze przyniesie zadowalajace estetyczne rezultaty w réznych
srodowiskach odtwarzania. Przyktadowo, w domenie filmowej czesto dostosowuje si¢ te¢ sama
sciezke dzwigkowa do roznych formatéw wielokanatowych, takich jak 7.1, 5.1 lub stereo, aby
osiagna¢ zamierzone cele artystyczne w kazdej konfiguracji. Innym przyktadem moze by¢ muzyka
do spektaklu przygotowana w formacie czterokanatowym, oraz jej wersja stereofoniczna do celow
promocyjnych. W przypadku wielu $ciezek dzwigkowych konkurujacych o styszalno$¢, utrzymanie
klarownego miksu i1 znalezienie w nim odpowiedniego miejsca dla wszystkich kluczowych
elementow staje si¢ wyzwaniem. Celem jest osiggnigcie spojnosci i jakosci dzwigku, niezaleznie od
uzywanego systemu glosnikowego. Dzicki odpowiednim informacjom zapisanym w metadanych
mozliwa jest wsteczna kompatybilnos¢ ze wszystkimi systemami, od pelnej przestrzeni obiektowej
do 7.1, 5.1, stereo i mono.

Praca nad dZzwigkiem obiektowym wymaga specjalnych narze¢dzi, przede wszystkim
panerow, stuzacych do ustawiania parametrow obiektu i tworzeniu metadanych: koordynat
przestrzennych, wielkos$ci, ruchu itd. Dostgpne sg programy kodujace obiekty 1 metadane (na
przyktad do formatu MPEG-H), oraz aplikacje dekodujace. Jednak najwazniejszy warunek do
spetnienia - dostepny system odstuchowy - byl czynnikiem decydujacym w przypadku muzyki do
Aniotow w Ameryce. Rozw6j dzwigku obiektowego obserwuje si¢ wraz z rozkwitem kina
cyfrowego. Doskonale sprawdza si¢ w instalacjach kinowych, gdzie w sali znajdujg si¢ 64 glosniki
rozmieszczone dookota i nad widownig. Dolby Atmos to system dzwickowy zaprojektowany z
mys$la o projekcji filmowej przede wszystkim, cho¢ jego mozliwosci do tworzenia i kontroli
przestrzeni w autonomicznych dzwigkowo — muzycznych formach, bez udziatu wizji, wydaja si¢
nowatorskie 1 bardzo atrakcyjne. Wcigz nieliczne sg sale multimedialne posiadajace takie instalacje,
nie wspominajac o teatrach, czy salach koncertowych. W ramach ewaluacji projektu, po premierze,
miatem okazje przygotowaé dziesigciominutowa suit¢ ztozong z fragmentdw muzyki do spektaklu

Anioly w Ameryce w formacie Dolby Atmos, o czym napisz¢ w dalszej czgsci pracy.

2.3 Pola dzwi¢kowe i sferyczne przestrzenie wyzszego rzedu

Przedtuzeniem stereofonii amplitudowej opracowanej przez Blumleina jest technika
dzwigku przestrzennego nazwana ambisonig oraz ambisonia wyzszego rzedu (High Order
Ambisonics). Teoretyczne podstawy ambisonii zostaly opracowane po raz pierwszy przez Michaela

Gerzona, Petera Fellgetta i innych w latach 70 XX w. U jej podstaw lezy pojecie pola dzwigkowego
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(sound field), oraz sposob jego utrwalenia i projekcji. Standardowa wielokanatowa przestrzen
dzwigkowa to metoda oparta na glo$nikach i kanatach, w ktorej reprodukcja dzwigku opiera si¢ na
okreslonym zestawie kanalow audio zwigzanych z dang konfiguracjg (stereo, 5.1, 7.1 itd).

Wszystkie kanaly zasilajace glo$niki przyczyniaja si¢ do stworzenia pejzazu dzwickowego
dla stuchacza znajdujacego si¢ w optymalnym punkcie. Obiekty dzwigkowe, wirtualne zrodta,
dzwicku sktadajace si¢ na ten dzwickowy pejzaz, tworzy si¢ stosujac réznice w fazie 1 amplitudzie
dzwigku, a informacja o kierunkach i ruchu, generowana przez te systemy, jest interpretowana przez
ludzki uktad stuchowy jako przestrzenne wydarzenia dzwigkowe, o okreslonej wielkosci, glebi,
szerokosci, o okreslonych wektorach kierunkow. Inaczej jest w ambisonii, tu pole dzwigkowe
kreuje si¢ w oparciu o fizyczng reprezentacje i opis fal dzwickowych, nie skupiajac si¢ na
konkretnym uktadzie glosnikow. W ambisonicznym polu dzwickowym wilasciwosci kontrolowane
w celu generowania lub odtwarzania przestrzeni dzwickowej sg bezposrednio zwigzane z
fizycznymi wilasciwosciami fal dzwigkowych, z wszelkimi zjawiskami akustycznymi
wystepujacymi w fali dzwigkowej od jej powstania, propagacji w srodowisku, do momentu
percepcji. W srodowisku zamknigtym lub w obecnosci przeszkod odbijajacych dzwigk, dyfuzja,
rozpraszanie 1 dyfrakcja wptywajg na falg dzwigkowa. To skutkuje dodaniem zmodyfikowanych 1
opoznionych kopii fali bezposredniej. Pole dzwickowe jest sumg wszystkich tych sktadnikow,
takich jak fala bezposrednia, fala odbita, fala rozproszona, fala ugigta, itp. Kazdy sktadnik
charakteryzuje si¢ kilkoma parametrami, takimi jak czas przybycia, zawartos$¢ czestotliwosci 1 kat
padania. Te parametry opisujg wiasciwosci akustyczne i geometryczne zrodta dzwieku oraz jego
otoczenia.’

Punktem wyjscia dla rozwoju ambisonii byty pierwsze stereofoniczne techniki mikrofonowe
stuzace do rejestracji przestrzennego dzwigku opracowane przez Blumleina: X/Y 1 M/S. Ta ostatnia
ma szczegolne znaczenie ze wzgledu na stosowanie matryc, ktore majg rowniez zastosowanie w
systemach ambisonicznych. Technika X/Y polega na uzyciu dwoch mikrofonéw kierunkowych o
charakterystyce kardioidalnej ustawionych prostopadle, podczas gdy technika M/S opiera si¢ o
mikrofony: M, o kierunkowej charakterystyce kardioidalnej skierowany do przodu, i S, o
charakterystyce 6semkowej, ustawiony na osi lewo/prawo. Techniki M/S 1 X/Y to techniki
koincydentalne, tj. takie, w ktorych mikrofony znajduja si¢ teoretycznie w tym samym miejscu, w
praktyce znajdujg si¢ mozliwie najblizej nad soba. Mikrofon $rodkowy (M) rejestruje przednie
sktadowe pola dzwickowego, a mikrofon boczny (S) rejestruje sktadowe boczne. Informacje

przestrzenne zwigzane z kierunkiem dzwigcku zakodowane sg w sygnatach MS. Aby odtworzy¢

%2 Nicole Rozenn Sound Field, New York 2018, 5.276
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stereofoniczny obraz zarejestrowany tg technika, sygnaty zasilajace odpowiednie glosniki oblicza

si¢ przy pomocy matrycy:
L=M+S
R=M-S8S

Wiasnie matryca MS jest podstawg systemu ambisonicznego ograniczonego do plaszczyzny
horyzontalne;j.

Stosowanie ambisonii, techniki rejestracji pola dzwigkowego umozliwiajacej kompleksowa 1
precyzyjng reprezentacj¢ fal dzwickowych w torze fonicznym, niesie za sobg dwie wazne
konsekwencje. Pierwszg jest to, Ze sygnaty wyjsciowe mikrofonéw nie zawsze bezposrednio
zasilajg konkretne kanaty i gto$niki w sposob dyskretny. W celu wyodrebnienia sygnatow
zasilajacych glosniki, konieczny jest etap przetwarzania, wykorzystujacy wlasciwe matryce
ambisoniczne (na przyktad matryce M/S). Kolejng konsekwencja jest mozliwos¢ rozciggnigcia
reprodukcji dzwigku na obszar o duzym zakresie, z granicg okreslong doktadno$cia
zarejestrowanych informacji o polu dzwigckowym (rzgdem ambisonii). Istotng réznicg migdzy
polem dzwiekowym a konwencjonalnym wielokanalowym dzwigkiem przestrzennym jest fakt, ze
w przypadku systemow pola dzwickowego wszystkie kierunki sg rownie istotne, bez wyraznego
skupienia na jednym punkcie, co w praktyce moze by¢ zard6wno wyrazng zaletg jak 1 wada.

W poczatkowej fazie ambisonii byta to technika skoncentrowana na rejestracji fizycznego
pola dzwieckowego w dostepne;j 1losci kanatow fonicznych (poczatkowo w dwoch lub trzech) 1 jego

odtworzeniu przez uktad glosnikow. Zatozenia Michael Gerzon przedstawit nastepujaco:

Kazdemu mozliwemu potozeniu dzwigku w przestrzeni, kazdemu mozliwemu kierunkowi i kazdej mozliwe;j
odleglosci od stuchacza nalezy przypisa¢ konkretny sposéb przechowywania dzwicku w dostepnych kanatach.
Rézne pozycje dzwieku odpowiadajg réznicom w fazach i amplitudach pomi¢dzy kanalami. Aby odtworzy¢
dzwigk, nalezy najpierw zdecydowac o rozmieszczeniu glto§nikow wokot stuchacza, a nastgpnie wybraé, jakie
kombinacje zarejestrowanych sygnalow, z jakimi fazami i amplitudami majg by¢ podawane do kazdego
glosnika. Urzadzenie przetwarzajace roznice fazowe i amplitudowe na sygnaly zasilajace glosniki nazywane
jest ,,dekoderem” i musi by¢ zaprojektowane w sposob zapewniajacy najlepsze subiektywne przyblizenie

efektu oryginalnego pola dzwickowego®

Punktem wyjs$cia dla idei ambisonii jest fakt, ze z uktadu dwoch mikrofonow o 6semkowej
(bipolarnej) charakterystyce kierunkowej, umieszczonych w tym samym miejscu przestrzeni
prostopadle do siebie (system Blumleina), mozna matematycznie wyliczy¢ nowg charakterystyke

o0semkowga potozong w dowolnym kierunku w tej samej ptaszczyznie. Dodanie trzeciego mikrofonu

% Michael Gerzon, Surround Sound Psychoacoustics, London, 1974
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o charakterystyce 6semkowej w ptaszczyznie horyzontalnej dodaje mozliwos$¢ wyliczenia
charakterystyki 6semkowej w potozonej dowolnie w przestrzeni trojwymiarowe;j. Jezeli do tego
uktadu dodamy charakterystyke kotowa (wszechkierunkowg), mozemy wyliczy¢ praktycznie kazdy

schemat kierunkowosci w dowolnej ptaszczyznie: od 6semki przez kardioide po hiperkardioide.

(gora) (gbra)

Rys 6: Mikrofon czworoscienny (tetrahedral microphone)

Aby lepiej zrozumie¢ syntez¢ ambisonicznej przestrzeni dzwickowej, trzeba wglebié sie
najpierw w technike rejestracji dzwigku przestrzennego, oraz matryce shuzace jej kodowaniu i
reprezentacji. W 1977 roku Gerzon skonstruowat mikrofon czworo$cienny, sktadajacy si¢ z
czterech mikrofonéw kardioidalnych rozmieszczonych w czworoscianie (rys 6). Z takiego uktadu
mikrofondéw uzyskuje si¢ cztery sygnaty, w terminologii ambisonicznej nazwane formatem A. S to
sygnaty z kapsuly przedniej lewej (FL), przedniej prawej (FR), tylnej lewej (BL) i tylnej prawe;j
(BR). Z tych sygnatow za pomoca prostej matrycy uzyskuje si¢ cztery komponenty przestrzenne
(W,X,Y,Z), nazywane w technologii ambisonicznej formatem B:

W=LF+RF+LB+RB

X=LF-RF+LB-RB

Y= LF+RF-LB-RB

Z=LF-RF-LB+RB

Powyzsze komponenty (W, X, Y, Z) umozliwiaja przeksztalcenie analizy przestrzenne;j
dokonywanej przez mikrofon czworo$cienny. Sktadowa W odpowiada og6lnemu zapisowi pola
dzwigkowego 1 reprezentuje harmoniczng przestrzenng zerowego rz¢du, niczym mikrofon o

dookolnej charakterystyce kierunkowej (sygnal monofoniczny, bez tresci przestrzennych,
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kierunkowych). Komponenty X, Y i Z pozwalaja na rozdzielenie odpowiednio frontu/tytu,
lewej/prawej 1 gory/dotu, obrazuja trzy mikrofony o 6semkowej charakterystyce kierunkowe;,
reprezentujg harmoniczne przestrzenne pierwszego rzedu (patrz rys 2). Jest to zatem rozwinigcie

stereofonii MS do trzech wymiarow. Proces pozyskiwania formatu B nazywany jest kodowaniem.
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Rys 7: Harmoniki sferyczne od zerowego do trzeciego rzedu

Odtworzenie przestrzeni dzwigku zapisanego w czterech komponentach formatu B polega na
pozyskaniu odpowiedniej liczby sygnatéw glosnikowych, to skomplikowany proces i zalezy od
konkretnego uktadu gtosnikow. Cho¢ ilos¢ 1 rozmieszczenie glosnikow moga by¢ dowolne, istnieja
pewne zasady, ktorymi nalezy si¢ kierowac, aby prawidtowo odwzorowac zarejestrowang
przestrzen. Skoro przestrzen reprezentowana jest przez cztery sygnaty (W, X, Y, Z), potrzeba co
najmniej czterech gto$nikow w uktadzie mozliwie regularnym. Liczba glto$nikow potrzebna do
rekonstrukcji pola dzwigkowego moze by¢ obliczona z nastepujacych wzorow:

N >2M + 1 dla ptaszczyzny horyzontalnej,

N > (M + 1)? dla uktadu sferycznego, gdzie M jest rzedem ambisonii, N jest ilo$cig gto$nikdw.

W praktyce im wigksza ilo$¢ glosnikéw umieszczonych regularnie po obwodzie kota (w
plaszczyznie horyzontalnej) lub sferycznie, tym doktadniejsza rozdzielczo$¢ przestrzeni pola
dzwickowego. Jego reprodukcja sprowadza si¢ do rozdysponowania informacji przestrzennych w
systemie gtosnikowym, tak aby suma sygnalow wszystkich gtosnikéw wihasciwie odzwierciedlata
zarejestrowang przestrzen. Sygnal wejsciowy kazdego z glosnikow jest jest wazong suma

wszystkich sktadnikow: W, X, Y, Z. Ich waga jest definiowana jako funkcja umiejscowienia
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glo$nika w przestrzeni. W podstawowej matrycy dekodujacej bierze si¢ pod uwage koordynaty
przestrzenne glo$nikéw. Glosnik umieszczony na kierunku ¢, (azymut) i 6, (elewacja) jest zasilany

sygnatem:

s=-L K+Xcos(¢l)cos(91)+Ysin |¢,|cos(6,|+Zsin(6,

' N2

Precyzyjne odtwarzanie pola dzwickowego stanowi wyzwanie, ktére wymaga zastosowania
zaawansowanych technik i metod. W kontekscie tego zadania kluczowa role odgrywaja wektory,
ktore reprezentuja rdzne aspekty sygnatow dzwickowych. Wektor kierunku wskazuje $rednig droge
naptywu energii 1 jest interpretowany jako przestrzenny $srodek cigzkosci odtwarzanego pola
dzwiekowego.” Norma tego wektora odpowiada za ,,rozproszenie przestrzenne” dzwieku, jesli jej
warto$¢ wynosi 1, energia jest skupiona tylko na tylko na jednym glto$niku. Gerzon podat dwa
kryteria lokalizacji konieczne do nadania kierunku wirtualnego zrodta dzwicku odtwarzanego przez
gtosnik: wektor predkosci (velocity vector) 1 wektor energii (energy vector). Jezeli wartos¢ wektora
rowna jest 1, oznacza to, ze kierunkowos¢ fali w polu jest najwyzsza (jak w przypadku zrodia
dzwieku emitowanego przez pojedynczy glosnik). Im nizsza wartos$¢ wektora kierunku, tym
wieksze rozmycie zrodta dzwigku (jak w przypadku zrédta dzwigku emitowanego przez wiele

gtosnikow jednoczesnie). Wektory predkosci 1 energii mozna przedstawic nastgpujaco:

N, N, )
D sl el sl ol %,

v: l:]t’ > E: I:NI :rE)?;a
sll, o) > sl olf

1

1 =1

gdzie X, jest kierunkiem gloénika /, s(/,w) jest sygnatem zasilajacym glo$nik, N to liczba glosnikow.
W kontekscie niskich czestotliwosci istotny staje sie¢ wektor predkosci, ktory uwzglednia faze
sygnatéw glo$nika. Natomiast wektor energii petni podobna rolg dla wysokich czestotliwosci, gdzie
zamiast fazy brana jest pod uwagg energia sygnatow. Jest to istotne, poniewaz uktad stuchowy nie
jest wrazliwy na fazg w przypadku wysokich czestotliwosci. “Predkosciowe” kryterium lokalizacji
dotyczy miedzyusznej roznicy faz IPD (Interaural Phase Difference) i objawia si¢ w nizszych
czestotliwosciach. Wielokanatowy system glo$nikow jest w stanie odtworzy¢ taki sam wektor
“predkosci” jak rzeczywiste zrodto dzwigku (niezaleznie od potozenia glowy odbiorcy, zrodto
odbierane jest zawsze z tego samego kierunku). Dotyczy to jednak tylko nizszych czgstotliwosci, w
przypadku, gdy dtugos¢ fali zbliza si¢ do $rednicy glowy cztowieka, pojawia si¢ efekt cienia

akustycznego. Czestotliwos$cia graniczng jest okoto 700Hz. Powyzej tej czestotliwosci dominuje

% Rozen, dz. cyt., s.285
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model oparty na energii pola dzwigkowego, wigksze znaczenie majg mi¢dzyuszne rdéznice
pozioméw dzwigku ILD (Interaural Level Difference).
Gtlosniki odtwarzajg na duzym obszarze pole dzwigkowe, generujac falg akustyczng o
zroznicowanych czestotliwosciach, wtasciwosciach czasowych i przestrzennych. Kazdy gltosnik
petni role zrodta wtornego, tworzac syntetyczng kopi¢ pola dzwigkowego. W tym kontekscie
glosniki sg drugorzedne w stosunku do rzeczywistego lub wirtualnego zrédta dzwigku, ktore jest
nazywane zrodlem pierwotnym.

Do opisu ambisonicznego pola dzwickowego wprowadzono koncepcje harmonik sferycznych.
Sa to ztozone wzory matematyczne opisujace funkcje wiasne orbitalnego momentu pedu i maja
zastosowanie mi¢dzy innymi w fizyce kwantowej. Doktadniej, rozwigzanie opiera si¢ na
matematycznej definicji komponentéw ambisonii wyzszego rzedu. Definiuje si¢ je jako
wspotczynniki ekspansji harmonik sferycznych. Kazde pole dzwickowe moze
by¢ przedstawione jako liniowa i wazona suma harmonik sferycznych, poniewaz sg one funkcjami
wlasnymi rownania fali akustycznej, tak samo jak dowolne drgania w funkcji czasu
mozna wyrazi€ jako liniowg 1 wazong sume funkcji sinus 1 cosinus, co jest rozwinigciem szeregu
Fouriera. Innymi stowy, harmoniki sferyczne sg odpowiednikiem sinusow
1 cosinusOw dla zmian przestrzennych. Oryginalna ambisonia opracowana przez Gerzona oparta jest
o komponenty sferycznych harmonik zerowego i pierwszego rzedu (WXYZ, patrz rys.2).
Ambisonia wyzszego rzedu (HOA — Higher Order Ambisonics) opiera si¢ na komponentach
harmonik sferycznych rzedu wigkszego niz 1. W tym przypadku pole dzwigkowe przedstawiane
jest serig (m+1)? sygnatow B’ (o), bedacych wspolczynnikami rozszerzenia harmonik sferycznych,
gdzie m jest rzedem abisonii, 7 to liczba komponentow (dla & = £1 liczba komponentow m = n,
harmoniki oznaczone & = -1 sg lustrzanymi odbiciami elementoéw oznaczonych & =1,
przesunigtymi o 90° na osi z, patrz rys. 2). Ambisonia pierwszego rzedu reprezentowana jest
czterema sygnatami (WXYZ), ambisonia trzeciego rzgdu to juz 16 sygnalow (rys. 2). Zawieraja one
przestrzenne zmiany amplitudy w funkcji katow azymutu i elewacji. Ambisonia koncentruje si¢ na
mikrofonowym ujeciu przestrzeni i odtworzeniu jej przez odpowiedni uktad glto$nikdéw. Aby
uzyskac sktadowe sygnaly ambisoniczne nalezy zatem zmierzy¢ ci$nienie akustyczne na
powierzchni sfery — innymi slowy rejestrowac pole dzwigkowe przy pomocy ambisonicznych
mikrofondéw ztozonych z 32 membran, pozwalajacych na zapis do czwartego rzgdu ambisonii (25
sygnatow B. (w)).

Reprezentacja pola dzwickowego w formacie ambisonii wyzszego rzedu jest atrakcyjnym

sposobem opisu przestrzeni dzwigkowej ze wzgledu na trzy kluczowe cechy: ogolnos¢,
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uniwersalnos¢ 1 skalowalnos$¢. Pierwsza cecha odnosi si¢ do procesu macierzowania, ktory
przeksztalca komponenty w sygnaty glosnikowe, niezaleznie od formatu nagrywania
(mikrofonowego) 1 odtwarzania (gtosnikowego). Dzigki temu wszelkie manipulacje przestrzenig w
postprodukcji, takie jak przeksztalcenia przestrzenne, panoramowanie monofonicznych sygnatow,
czy rotacje, moga by¢ wykonywane w domenie sktadnikow ambisonii wyzszego rze¢du, co
eliminuje potrzebg obliczania nowych sygnatéow glosnikowych.

Druga cecha, uniwersalnos$¢, wynika z faktu, ze format ambisonii wyzszego rzedu doktadnie
odwzorowuje fale akustyczng, uwzgledniajac wszystkie jej cechy. To oznacza, ze jest on
zastosowalny dla dowolnej fali akustycznej, niezaleznie od jej cech przestrzennych 1
propagacyjnych. Trzecig cechg jest skalowalno$¢, co oznacza, ze komponenty ambisonii
pierwszego rzedu mogg dostarczy¢ pelny opis przestrzeni dzwigkowej. Nawet zerowy komponent
(W), odpowiadajacy monofonicznemu nagraniu, moze stanowi¢ kompletng reprezentacje pola
dzwigkowego, chociaz bez informacji przestrzennych. Dodanie komponentéw wyzszego rzedu
poprawia jedynie definicje przestrzenng pola dzwickowego, pozwalajac jednoczes$nie na elastyczne
dostosowanie liczby sygnatow ambisonii wyzszego rzedu do dostepnej przepustowosci transmisji
lub konfiguracji zestawu glo$nikowego.”” Stosujac odpowiednie narzedzia mozna w prosty sposob
kreatywnie ingerowa¢ w ambisoniczng przestrzen. Dla przyktadu: najprostszy ambisoniczny panner
przeksztalca monofoniczny sygnat S, majac dane dwa parametry: kat horyzontalny ¢ i wertykalny
0. Umieszcza on zrodto dzwigku w odpowiednim miejscu dystrybuujac sygnal S pomiedzy
sktadnikami ambisonii wedlug nast¢pujacego wzoru:

1
W_S\/E

X =S cos(p) cos(0)
Y = S sin(¢) cos (0)
Z = S sin(0)
Powyzsza matryca zawarta jest w ambisonii pierwszego rzg¢du, lecz te same zasady dotycza
wyzszych rzedow. Rozwoj technologii cyfrowego dzwigku oraz coraz szybsze procesory
umozliwiajg bardzo precyzyjne manipulacje ambisonicznej przestrzeni dzwigkowej 1 kodowanie w
czasie rzeczywistym. Cyfrowe pannery ambisoniczne oraz aplikacje stuzace edycji tej przestrzeni sg
dzi$§ ogolnie dostgpne.

Aby odtworzy¢ pole dzwigkowe potrzebny jest etap odpowiedniego dekodowania
komponentéw B’ (o) tak, aby poprawnie odwzorowaé informacje przestrzenne zawarte w nich na

uktad glo$nikow, co ma na celu odtworzenie lub wykreowanie pola dzwigkowego przez glosniki.

95

Rozenn, dz. cyt. s. 293
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Aby to osiagnaé, komponenty B’ (o) musza by¢ odpowiednio zmiksowane, tworzac whasciwe
sygnaly wejsciowe dla kazdego glosnika. Poprzez odpowiednie zestawienie sygnatow dla kazdego
glosnika, syntetyczne pole dzwigkowe jest konstruowane w taki sposob, aby jak najdoktadniej
odda¢ pierwotng lokalizacje dzwigkow. Aby wyliczy¢ sygnaty wejsciowe glosnikow z
komponentéw B’ (w) stosuje si¢ matematyczne macierze o wymiarach N, na (M+1)?, gdzie N, to
liczba glosnikow. W macierzach tych zawarte sg migdzy innymi informacje o koordynatach
przestrzennych glo$nikow, co pozwala zmapowac przestrzenne informacje pola dzwigkowego na
ich dowolny zestaw. Teoretycznie, mozliwe jest wybranie dowolnej geometrii uktadu
glo$nikowego, co stanowi zaletg reprodukcji ambisonicznej przestrzeni wyzszego rzedu w
poréwnaniu z formatami opartymi na kanatach, takimi jak 5.1 lub 22.2. Macierz dekodujaca
odpowiada za adaptacje sktadowych B (o) do sygnatow glosnikowych w "domenie glosnikow", w
przeciwienstwie do "domeny harmonik sferycznych", i jest zdolna do kompensacji dla dowolnego
uktadu glosnikowego, uwzgledniajac zarowno sferyczne koordynaty gtosnikow , jak 1 ich
charakterystyki kierunkowe, odlegtosci itp. Reprodukcja dzwieku w systemie ambisonicznym
wysokiego rzedu dazy do odtworzenia przestrzeni dzwigkowej doktadnie takiej jak w oryginalnym
srodowisku dzwigkowym. Dzigki temu stuchacz moze doswiadczy¢ bardziej realistycznego i
immersyjnego dzwieku, ktory przybliza si¢ do autentycznej percepcji dzwigku w przestrzeni
fizycznej. Jest to jednak nie tylko narzedzie pomagajace zarejestrowac 1 odtworzy¢ dzwiek ze
wszystkimi cechami przestrzennymi. To rowniez doskonate narzgdzie pomagajace w kreowaniu
przestrzeni nierealistycznych. Przy uzyciu tych samych matematycznych matryc mozna zakodowaé
dowolny sygnat monofoniczny 1 umiejscowi¢ go w dowolnym punkcie przestrzeni. Zaleta
ambisonii jest jej kompatybilnos¢ z dowolnym systemem gltosnikéw, od mono, przez stereo do 5.1.
Szereg testow porownawczych wykazato przewage ambisonii nad stereofonig amplitudowa w
odtwarzaniu ptynnego ruchu dzwigku pomiedzy glo$nikami®. Trudniej jednak lokalizowa¢
stuchaczom statyczne zrédta dzwigku, ze wzgledu na to, ze do ich reprodukcji zaangazowane sg

wszystkie glo$niki w systemie ambisonicznym.

2.4. Przestrzen binauralna

Tematem niniejszej pracy jest dzwiekowa przestrzen kreowana gltosnikami dla wigkszej ilo$ci
odbiorcow, biorgcych udziat w wydarzeniu — spektaklu teatralnym, koncercie, projekcji filmowe;.

Nie da si¢ jednak poming¢ faktu, ze zdecydowana wigkszo$¢ uzytkownikow siega dzis po

% Bates, dz. cyt., s. 76-80
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stuchawki, poszukujac blizszej 1 intymniejszej relacji z stuchanym dzwigkiem. Odstuch
stuchawkowy, przenoszac dzwiek bezposrednio do naszych uszu, zapewnia intymne i osobiste
potaczenie z dzwigkiem, ktore teoretycznie powinno nasladowac nasze naturalne doznania
stuchowe. Jednakze, pomimo idealnego rozmieszczenia kanatéw dzwickowych - lewy do lewego
ucha, prawy do prawego - nasze odczucia moga by¢ dalekie od doskonalos$ci. Ztozonos¢ odstuchu
stuchawkowego wynika z wielu czynnikéw akustycznych i psychoakustycznych. Nie tylko same
stuchawki, ale rowniez nasze uszy, nasza percepcja dzwigku 1 otoczenie, w ktorym stluchamy,
wptywaja na odbiér dzwigku. Istniejg teorie 1 metody przetwarzania dzwieku, ktore majg na celu
poprawe¢ dos§wiadczenia odstuchu. Chociaz nie leza one w zakresie tej pracy, warto jednak
wspomnie¢ o technologii binauralnej, ktora postuzyta do przetozenia przestrzennej kompozycji
suity Anioty w Ameryce ze Srodowiska sali multimedialnej, o wielu glo$nikach otaczajacych
stuchaczy, do pary stuchawek. Technika ta pozwala na probe odtworzenia przestrzeni dzwickowe]
facznie z wrazeniem kierunkow, ruchu w przestrzeni zar6wno horyzontalnej jak i wertykalne;.
Dzwigk binauralny to wigcej niz tylko stereofonia LR. Elementy binauralnego obrazu
przestrzennego sa poddawane réoznym procesom, odpowiednio opdzniane 1 filtrowane, co sprawia,
ze doznania shuchowe stajg sie bardziej immersyjne i realistyczne.”” U podstaw tej techniki lezg
funkcje przenoszenia dzwigku zwigzane z ksztaltem 1 wielkoS$cia glowy stuchacza (Head Related
Transfer Functions HRTF). To skomplikowany mechanizm, ktéry odgrywa kluczows role w
percepcji dzwieku przez ludzki system stuchowy. DZzwiek emitowany przez zrodio jest
modyfikowany przez interakcje z anatomig gtowy, tulowia i matzowin usznych stuchacza, zanim
dotrze do btony bebenkowej. Ten proces filtrowania powoduje, ze dzwigk odbierany przez kazde
ucho jest nieco inny, co prowadzi do réznic w czasie przybycia i intensywnos$ci dzwigku. W
rezultacie powstaje efekt zaleznego od kierunku widmowego zabarwienia dzwigku. To wlasnie ta
»znieksztatcona” charakterystyka widmowa dziata jak unikalny odcisk palca, ktory umozliwia
systemowi sltuchowemu precyzyjne okreslenie lokalizacji zrodta dzwigku. Poprzez mapowanie
zabarwienia widmowego na lokalizacje¢ fizyczna, nasz mézg jest w stanie doktadnie zlokalizowaé
zrodto dzwigku w przestrzeni. Dzigki temu, nawet w sytuacjach gdy dzwiek dochodzi do nas z
roznych kierunkow, nasz system sluchowy potrafi ujednoznaczni¢ jego potozenie, umozliwiajac
nam swobodne poruszanie si¢ w naszym otoczeniu i reagowanie na dzwieki z pelng precyzjg.”®
Synteza binauralna jest technika wykorzystywang do tworzenia realistycznej iluzji dzwigku
odtwarzanego przez stuchawki, technika, ktora niejako przenosi stuchacza do miejsca, w ktorym

jest zrodto dzwieku. Funkcje HRTF zawierajg informacje o tym z jakim opdznieniem oraz z jaka

7 Agnieszka Roginska, Binaural Audio Through Headphones, New York 2018, s. 88
% Tamze
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barwa dzwigk dociera do uszu w zaleznosci od kata padania wzglgdem glowy sluchacza. Poprzez
natozenie tych informacji na sygnat dzwigkowy, tworzymy reprezentacje, ktdra pozwala
stuchaczowi dostrzec zrodto dzwieku w konkretnym punkcie przestrzeni.” Funkcje przenoszenia
dzwigku zwigzane z glowa sg zwigzane z indywidualnymi cechami stuchacza, aby idealnie oszuka¢
stuch 1 odwzorowa¢ przestrzen w odstuchu stuchawkowym, nalezatoby uzy¢ funkcji HRTF
zmierzonych indywidualnie. Dzisiaj uzywa si¢ usrednionych danych HRTF, wyliczonych z wielu
pomiarow dokonanych na duzych grupach stuchaczy. Aby uzyska¢ HRTF najczg$ciej stosowang 1
najbardziej niezawodng metodg jest przeprowadzenie pomiaréw akustycznych. Ten proces
obejmuje wykorzystanie mikrofonéw binauralnych, ktére sg umieszczane w uszach osoby badane;.
Sygnal testowy, reprezentujacy dzwiek, jest odtwarzany z glo$nika ustawionego w okreslonej
pozycji azymutalnej 1 horyzontalnej wzgledem obiektu, ktorego HRTF ma by¢ mierzona. Nastepnie
sygnat jest rejestrowany w lewym i prawym uchu, a na tej podstawie wyodrebniana jest funkcja
transferu zwigzana z gtlowa HRTF. Te dane stuzg do umieszczania wirtualnych zrodet dzwieku w
przestrzeni.

Binauralny dzwigk przeznaczony jest wylacznie do pary shuchawek 1 nie jest kompatybilny z
glosnikami, z racji na wystepowanie przestuchow (crosstalk), czyli naturalnej sytuacji, gdy para
uszu odbiera dzwigk zaréwno z lewego jak 1 prawego gtosnika. Przy uzyciu stuchawek dochodzi do
catkowitego usunigcia tego zjawiska, ucho lewe shucha tylko tego co nadaje lewa stuchawka, prawe
tylko tego, co nadaje prawa stuchawka. I jest to warunek sine qua non, bez ktérego binauralny
dzwigk nie zadziata.

Dzwigk binauralny cieszy si¢ coraz wigksza popularnoscia szczegolnie ze wzgledu na jego
mozliwos$ci w dziedzinie tworzenia wirtualnej rzeczywistosci potaczonej z obrazem. W potaczeniu
z technologig §ledzenia ruchu gltowy (Head Tracking) i obrazem video 360° staje si¢ narzedziem
wspottworzacym dynamiczng, kompletng wirtualng rzeczywistos$¢ — zjawisko coraz

powszechniejsze na rynku gier wideo.

% Tamze, s. 100
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3. Muzyka do spektaklu Anioly w Ameryce - opis dziela
Teatr nigdy nie jest wytgcznie przestrzeniq, w ktorej sie patrzy (theatronem),
Jjest rowniez przestrzeniq, w ktorej si¢ stucha (auditorium)

Erika Fischer-Lichte

Gdy nowe instrumenty pozwolgq mi komponowac takq muzyke,

Jjakg sobie wyobrazam, wyraznie dostrzegany w niej bedzie ruch

mas dzwigkowych i zmieniajgcych sie plaszczyzn, ktore zastgpig
linearny kontrapunkt. Przy zderzeniu owych mas dzwigkowych

bedzie sie wydawalo, ze zachodzq zjawiska przenikania i odpychania.
Pewne przeksztalcenia zachodzqgce na niektorych plaszczyznach
bedq sprawialy wrazenie rzutowanych na inne ptaszczyzny,
poruszajqce sie z rozng predkosciq i w roznych kierunkach.

Edgar Varese, Nowe instrumenty i nowa muzyka

Wspotczesny teatr dramatyczny wcigz odkrywa na nowo mozliwosci muzyki. ,,W stosunku
do $wiata przedstawionego przestaje ona petni¢ funkcj¢ jedynie ilustracyjnego tta lub sygnatu.
Wrecz przeciwnie — réznorodnie wykorzystywana warstwa dzwickowa coraz czgsciej staje si¢
réwnouprawnionym sktadnikiem inscenizacji, ktory nie tylko dopelnia, czy potgguje site
oddziatywania poszczegolnych obrazéw scenicznych, ale tez aktywnie uczestniczy w procesie
konstruowania znaczen”'®. Swiat przedstawiony w sztuce Tony'ego Kushnera ,,Anioty w Ameryce”
to uniwersum halucynacji, marzen i fantazji przeplatanych ze §wiatem ,,realnym”, w ktérym toczg
si¢ losy bohaterow. Muzyka bedaca sktadnikiem inscenizacji podzielona jest na dwie warstwy.
Pierwsza tworzy zespot muzyczny w skladzie: fortepian/organy elektryczne, kontrabas, zestaw
perkusyjny, oraz $piewajacy lub grajacy na instrumentach aktorzy (posta¢ Aniota gra w
poczatkowej czesci spektaklu na skrzypcach). Druga warstwa to muzyka elektroakustyczna (fixed
media) skomponowana i odtwarzana przez gto$niki rozmieszczone dookota i nad widownig. Oba

$wiaty muzyczne wzajemnie si¢ przenikaja, tworzac wspoélnie fonosfere spektaklu.

Zespot muzykow stale widoczny na umieszczonej z tylu sceny platformie wiszacej nad

sceng jest rowniez rownoprawnym tworzywem scenicznym, stanowigcym cato$¢ wraz ze

1 Magdalena Figzal, Przestrzenie muzyczne w polskim teatrze wspdtczesnym,Katowice 2017, s:87-88
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scenografia, $wiatlem, fabutg. Cho¢ poczatkowo rozwazane bylo uzycie live electronics w celu
przeksztalcania przestrzennych cech brzmienia instrumentow, ostatecznie trio pozostato w sferze
»realnej”. Nagtosniony zespol muzyczny zorientowany frontalnie, brzmigcy akustycznie,
nieprzetworzony, istniejacy rownolegle do §wiata teatralnej fikcji, jest tacznikiem miedzy
przestrzeniami, ktore przewijaja si¢ przez spektakl, dodaje wrazenie gtebi horyzontu. Przestrzenna
warstwa elektroniczna ma poszerzy¢ scen¢ wydarzen, stworzy¢ nierealne, wielowymiarowe,
wielopoziomowe przestworza, towarzyszace halucynacjom bohaterow. Dwie wymienione warstwy
muzyki miatyby niepostrzezenie wciggna¢ widzow w §wiat przedstawiony, zbudowac¢ dyskretng i
surrealistyczng przestrzen, w ktorej materializujg si¢ wizje bohaterow, stworzy¢ tlo, soundscape,
ktory w sposob nieoczywisty bedzie ,,nastraja¢ uczucia lub juz poruszonym nadawac¢ mocniejszy
wydzwiek”'"! . Wykorzystanie wielogto$§nikowego systemu nagto$nienia rozmieszczonego

sferycznie dookota widowni wydawalo si¢ szczegdlnie uzasadnione w tym spektaklu.

Zespot muzyczny w Aniolach w Ameryce wspoélgra z warstwa elektroniczng na dwa
sposoby: improwizacji w okreslonych ramach, lub w zgodzie z partytura, realizowana rownolegle
do odtwarzanej warstwy elektronicznej. W spektaklu poza muzyka komponowang duzy udzial maja
opracowane cytaty muzyczne, kulturowo 1 historycznie zwigzane ze swiatem przedstawionym. Sa
to piosenki popularne, odnoszace si¢ do kultury srodowisk gejowskich lat osiemdziesigtych XX w.
w Ameryce, nawigzujace do historycznego czasu akcji w sztuce, tworzace muzyczng scenografie,
odwotujace si¢ do kodoéw kulturowych tatwo odczytywanych przez wspoétczesnego widza. Muzycy
wraz ze $piewajacymi aktorami graja miedzy innymi opracowane piosenki grupy Queen Love of
My Life, Sligtly Mad, Bohemian Rapsody, czy Wild is the Wind Davida Bowiego 1 inne utwory
nawigzujace do tamtej epoki. Piosenki te nie sg czescig tekstu Kushnera, ich wybor i sposob
inscenizacji petni funkcje kontrapunktu lub dopetnienia sytuacji dramatycznej. Specyficzna i bardzo
silna warto$¢ semantyczna songu w spektaklu wynika ze $cistego potaczenia muzyki, stowa oraz
ciata aktora — jego ruchu (choreografii), kostiumu, wyrazu, gestu itd. Wedtug Figzat ,, to wtasnie ow
nierozerwalny zwigzek gtosu z konkretnym ciatem sprawia, iz w trakcie wykonywania utworu
wokalnego mamy do czynienia ze szczegdlnym rodzajem uobecnienia, (...) osadzonego w takim
samym stopniu w dzwigku, jak w przestrzeni oraz fizyczno$ci aktora” 2. Roznorodno$¢ §wiata
przedstawionego w sztuce Anioly w Ameryce sktania do mieszania gatunkow. Obok scen
dramatycznych pojawia si¢ wodewil. Musicalowe taneczne sekwencje, nieraz w stylu burleski
przeplataja si¢ ze scenami cierpienia i Smierci. Wszystko to taczy muzyka rozpigta miedzy

popularnymi piosenkami, improwizacjami na ich temat, oraz muzycznym ambientem,

191 Schlegel August O dramatycznosci i teatralnosci za Figzat M. Przestrzenie muzyczne..., s: 32

192 Figzal M. Przestrzenie muzyczne..., s. 173
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zdefiniowanym przez Briana Eno jako atmosfera, wszechogarniajacy wptyw: zabarwienie'®.
Funkcja muzyki w spektaklu jest nie tylko ilustracja w znaczeniu ,,wzmacniania i poglebiania

wrazen estetycznych”'™ lub ,,ilustracja zjawisk realnych™'®.

Stowo ilustracja pochodzi od facifskiego illustratio, oznacza unaocznienie, rozjasnienie.
Muzyka ilustracyjna ma zatem nie tylko odnosi¢ si¢ do tego, co dzieje si¢ na scenie, tworzy¢ tlo, ale
ma tez dopowiadac to, co niewidoczne, rozjasnia¢ ukryte, badz niewypowiedziane wprost tresci.
,Nie jest wiec tylko prostym powtdrzeniem znaczen niesionych przez inne tworzywa teatralne, ale
stuzy wylanianiu si¢ nowych sensow, stwarzanych tu i teraz — w trakcie pojedynczego,

indywidualnego aktu percepcyjnego”'®.

Efekt i sposob dzialania muzycznej warstwy przedstawienia zalezy w najwiekszej mierze od
wrazliwos$ci rezysera i wspotpracy kompozytora z rezyerem. Ich porozumienie, wtasciwe
odczytanie intencji, pojmowanie jezyka teatralnego, zrozumienie potrzeb aktora - moze
zaowocowacé poglebieniem i wzmocnieniem znaczenia muzyki w spektaklu. Nawet jesli jest ona
ograniczona do minimum. ,,W takich okoliczno$ciach niemotywowana fabularnie muzyka, zarowno
ta pochodzaca ze sceny (w przypadku Aniofow w Ameryce zespdt muzykow i aktorzy — przypis
aut.), jak 1 z niewidocznego dla widzow zrddla (sferyczny system gltosnikow — aut.), stanowi¢ moze
niezwykle bogatg sfer¢ znaczen — nie tylko bowiem dopetnia stowo, przestrzen i dziatanie aktora,
ale staje si¢ rOwniez samodzielnym nosnikiem sensu, w wybranych momentach odcigzajacym

pozostale tworzywa sceniczne™'"’.

W trakcie inscenizacji Aniotlow w Ameryce opracowania, aranzacje piosenek i proby muzyczne z
zespotem 1 aktorami $piewajacymi przebiegaly réwnolegle do kreacji warstwy elektroakustycznej,

nad ktorg skupig¢ si¢ ponize;.

Majac juz uzgodnione z rezyserka pektaklu kierunki, ogdlne wyobrazenie i koncepcje
dzieta, nalezalo wybra¢ technologie, w jakiej stworzona zostanie warstwa elektroniczna,
zdecydowa¢ w jakim formacie dostarczy¢ muzyke do spektaklu. Brane byly pod uwage: 1. dzwigk
obiektowy (Object — Based Audio), 2. ambisonia, 3. wielokanalowa stereofonia amplitudowa. Praca
w formacie dzwigku obiektowego nie byta mozliwa z przyczyn technicznych. Teatr nie posiadat
takiego systemu zainstalowanego na sali widowiskowej. Udato si¢ jednak przenie$¢ muzyke

wykorzystang w spektaklu w formie autonomicznej Suity na czterech muzykow i wiele gtosnikow w

1% Brian Eno, Ambient, 1978 w: Crisoph Cox, Daniel Warner Kultura dzwieku, Gdansk 2010, s:130
1% Nowy stownik jezyka polskiego, red. E. Sobol, Warszawa 2002 s269

Uniwersalny stownik jezyka polskiego, red. S. Dubisz, PWN, Warszawa 2003, t II s749
Figzat M., Przestrzenie muzyczne..., s. 139

17 Tamze, s:139-140
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obiektowym systemie Dolby Atmos. Prezentacja utworu odbyta si¢ w sali im. K.Szymanowskiego
na Uniwersytecie Muzycznym im. F.Chopina w Warszawie w maju 2022 roku. Do prac nad
Aniotam w Ameryce w Teatrze Ludowym format ambisoniczny wydawat si¢ rowniez ciekawg opcja,
lecz podobnie jak w przypadku Dolby Atmos, wymaga specjalnego oprogramowania kodujacego i
dekodujacego. O ile oprogramowanie i jego obstuga nie bylaby problemem, jako Ze jest to system
otwarty i tatwo dostgpny, w przeciwienstwie do Atmos, to duzym wyzwaniem bytaby instalacja
odpowiedniej ilosci glosnikow potrzebnych do prawidtowego odwzorowania pola dzwigkowego na
tak duzej sali. Ambisonia dziata tym lepiej, tym wigkszy ma zasigg, im wiecej gtosnikow dziata w
sferycznej konfiguracji dookota widowni. Ponadto bardzo duzy wptyw na jako$¢ odwzorowania
przestrzeni ma akustyka pomieszczenia. Z powodow technologicznych i budzetowych nie byto
mozliwosci zainstalowania systemu gtosnikow specjalnie do tego spektaklu w teatrze. Nalezato
wykorzysta¢ uktad juz zamontowany, z ewentualnymi drobnymi modyfikacjami. Teatr Ludowy w
Krakowie posiada dobrze wyposazony system wielogto$nikowy rozplanowany horyzontalnie

dookota widowni, co potraktowatem jako punkt wyjscia.

Biorac pod uwage powyzsze okolicznos$ci, a takze moje doswiadczenie w dziedzinie
dzwieku przestrzennego, ktore zyskatem realizujac dzwigk w formacie 5.1 do ré6znych form
audiowizualnych, wybratem wielokanatowg stereofoni¢ amplitudowa. Jej duzym atutem jest prosty
technologicznie proces dostarczenia i odtworzenia materiatow dzwigkowych. Odpowiednia ilos¢
plikow audio w formacie .wav (kanatow) tworzy odpowiednig ilo$¢ sygnatow glosnikowych. Dosy¢
fatwo rowniez o narzedzia pracujace w tym formacie. Praktycznie kazdy program do pracy nad
dzwiekiem (DAW Digital Audio Workstation) posiada mozliwo$¢ pracy w wielokanatowe;
stereofonii amplitudowej, a w kazdym powazniejszym teatrze istnieje system do odtwarzanie

dowolnej ilosci plikow audio jednoczesnie przez dowolng ilos¢ kanatow.

Ostateczne zgranie warstwy elektronicznej muzyki do spektaklu postanowitem wykonaé¢ w
teatrze, w okresie przed lub migdzy probami generalnymi. To bliska mi filozofia pracy, w ktorej
dzieto jest tworzone w trakcie realizacji spektaklu, na etapie prob, wcigz modyfikowane tak, by
osiggna¢ zamierzony efekt. Daje to niezastagpiong mozliwos¢ wyprobowania niektérych pomystow,
zderzenia wizji kompozytorskich z realnoscia, w razie potrzeby skorygowania pewnych
parametréw, czy wrecz tworzenia na miejscu nowych fragmentéw muzyki. Nie nalezy wszak
zapominac, ze ostatecznie ,,wazniejsze niz techniki wytwarzania dzwigku okaza si¢ sposoby jego
funkcjonowania w sieci wzajemnych powigzan i interferencji , jaka tworza poszczegdlne elementy
inscenizacji. Poniewaz dziatanie muzyki w spektaklu teatralnym jest podporzadkowane przede

wszystkim kreacji $wiata przedstawionego, szczeg6lnie istotna staje si¢ tu relacja miedzy muzyka a
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prezentowang na scenie fikcjg teatralng™'®®, Utwor ma zosta¢ uwieczniony, zgrany, kiedy sprawdzi
si¢ jego funkcja w $wiecie przedstawionym, nieraz w ostatniej chwili przed probg generalng. W ten
sposoOb, zachowujac wszystkie warunki techniczne jak rozmieszczenie i zestrojenie glosnikow nad i
dookota widowni, dzieto zachowa state parametry dzwigkowo przestrzenne z przedstawienia na
przedstawienie. Do pracy nad warstwa elektroniczng podszedlem w zgodzie z filozofig muzyki
konkretnej (Musique Concrete) 1 akuzmatycznej. Sam fakt oddzielenia dzwieku od jego zrédta, a
zatem od punktu w przestrzeni, od jego wtasciwej, fizycznej lokalizacji, wydawal mi si¢ bardzo
adekwatny w przypadku muzyki do tego spektaklu. Bohaterowie sztuki sg rownie rozdarci, ich
dusze btadza w réznych przestrzeniach, szukaja si¢ nawzajem w §wiecie ,,realnym” i iluzorycznym

w pogoni za mito$cig i spelnieniem.

Proces tworczy w przypadku warstwy elektronicznej przebiegat inaczej niz w partiach
pisanych dla zespotu muzycznego. Punktem wyjscia byt zgromadzony wczesniej i nagrany w studiu
muzycznym materiat dzwigkowy, nie partytura. Sktadaty si¢ na niego r6ézne fragmenty partii
instrumentalnych wyabstrahowanych z nagran popularnych utworéw z potowy lat osiemdziesiatych
XX w., nagrane frazy oboju, sopranu, fortepianu i spreparowanych cymbaléw biatoruskich
pobudzanych smykiem oraz elektronicznie wytworzone dzwigki przy pomocy instrumentu Hand
Sonic. Materiat ten, wstepnie skomponowany, zmontowany i przygotowany na wielu §ciezkach w
studiu, zostal nastgpnie dalej przetwarzany, modyfikowany w domenach czasu i barwy, poddawany
obrobce, uktadany w przestrzenng kompozycje 1 ostatecznie zgrany w sali teatralnej na dook6lnym,

sferycznym systemie glo$nikow.

Na potrzeby Aniofow w Ameryce istniejacy w teatrze system glosnikow firmy Fohnaudio
rozbudowany zostat o gto$nik wertykalny, powieszony w kopule nad widownig. Do istniejagcych
glo$nikdéw oznaczonych jako L (lewy),L1 (lewy boczny), L2 (lewy tylny), R2 (prawy tylny),
R1(prawy boczny), R (prawy), Lfe (subwoofer pod sceng), dodany zostat gltosnik V (wertykalny)
(patrz rys 8). Powstat w ten sposob spreparowany format 7.1, z szeScioma glo$nikami
rozmieszczonymi dookota widowni horyzontalnie, jednym wertykalnie nad widownig oraz
subwooferem. Caty system wymagat odpowiedniego nastrojenia. Kalibracja glto§nikoéw jest bardzo
waznym etapem przygotowania, tak waznym jak strojenie orkiestry. Odpowiednio nastrojony
system daje gwarancje, ze zgrany materiatl bedzie za kazdym razem brzmial tak samo, zwlaszcza
jesli relacje amplitudowe pomigdzy gtosnikami sg tak wazne jak w przypadku muzyki

przestrzenne;.

1% M.Figzat dz. cyt. s:95
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Rys 8: Schemat rozmieszczenia glosnikow w Teatrze Ludowym: L, L1, R, L2, Lfe oraz glosnik V umieszczony w kopule
nad widownig

Wazne, zeby glosniki byty wzgledem siebie dopasowane barwg i jednakowo wzmacnialy dzwiek.
W tej pracy kompozycja w przestrzennej projekcji dzwigku tworzy wraz z akustyka sali nowa
jakos¢, przestrzen percypowang, lub inaczej przestrzen stuchowsg, dang w do§wiadczeniu
zmystowym, ujawniajacg sie w akcie stuchania'®. Tak odbierana przestrzen jest wypadkowg
wszystkich parametrow kompozycji (spektromorfologicznych parametrow dzwigkowych
sktadnikow, czgstotliwosci, natezenia, barwy, kierunkowosci, ruchu) 1 wtasciwosci akustycznych
sali teatralnej (czasu 1 barwy pogtosu, rezonanséw akustycznych, rozktadu 1 struktury
czasoprzestrzennej wezesnych 1 pdznych odbi¢, miejsca widza na sali). O ile przestrzen
komponowana po zgraniu materiatu nie ulegnie zmianom, o tyle przestrzen akustyczna jest
zmienna, zalezy od ilo$ci 0s6b na widowni, od akustyki sali w przypadku, gdy spektakl zmienitby

miejsce (na przyktad grajac go$cinie w innych teatrach lub zaadaptowanych przestrzeniach)''’.

109

Leszek Polony Przestrzen i muzyka, Krakow 2007, s:183
Zaktadam, zZe sale teatralne maja dos¢ podobna, cho¢ nie takg sama, charakterystyke akustyczna, statystycznie
zblizony czas poglosu. Nie bior¢ pod uwagg sytuacji ekstremalnych, gdy spektakl grany w Teatrze Ludowym na

sali o powierzchni widowni okoto 200 m? miatby by¢ wystawiony na wielkiej hali, w plenerze albo w matym
pomieszczeniu.
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Odpowiednie rozstawienie 1 nastrojenie gto$nikéw daje gwarancje, ze skomponowany utwor
zabrzmi tak, jak zostat przygotowany — cho¢ w przypadku zmiany sali, a wigc warunkoéw
akustycznych, wymagane bylyby proby i ewentualne skorygowanie projekcji tak, aby efekt byt
satysfakcjonujacy, a przynajmniej nie odbiegajacy daleko od brzmienia uzysknego na sali Teatru
Luowego w Krakowie. Uproszczona kalibracja glto$nikow przebiegata z wykorzystaniem szumu
ré6zowego o poziomie -20 dB FS. Sygnat wychodzac z interfejsu przechodzit przez mikser i zasilat
odpowiednig koncowke mocy. Kazdy gtosnik z osobna mierzony miernikiem cis$nienia
akustycznego ze srodka sali ustawiany byt tak, by wykaza¢ 85 dB(C) SPL (kanat Lfe z tolerancja
+2 dB)'"". Tak przygotowany system dawal gwarancje, ze utwor opracowany i zmiksowany na sali
podczas prob bedzie bezbtednie odtwarzany przez realizatora dzwigku podczas spektaklu (patrz
rys. 8). Dopuszczalne byly jedynie drobne zmiany w gto$nosci catej warstwy elektronicznej w

przypadku, gdy wymagata tego sytuacja na scenie.
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Rys 9: Schemat pracy nad muzykq do spektaklu.

""" Sygnaly wysytane do kanaty Lfe sg filtrowane filtrem dolnoprzepustowym na wysokosci 120 Hz krzywa 60 dB na
oktawe.
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Moim gltéwnym narzedziem pracy byt laptop z zainstalowanym programem do obrobki
dzwigku ProTools. Stanowisko znajdowato si¢ na $rodku sali, komputer potaczony byt z glosnikami
poprzez interfejs USB (Focusrite), ktérego osiem wyjs$¢ liniowych, potaczonych przez mikser
zainstalowany na sali zasilalo koncowki mocy kanatéw. Po zgraniu materiatu pliki audio
przegrywane byty na komputer realizatora. W czasie prob generalnych, na premierze i kolejnych
spektaklach, warstwa elektroniczna muzyki odtwarzana byta przez realizatora (przy uzyciu aplikacji

Show Cue System).

3.1 Wiecej o narzedziach

Glownym Srodowiskiem pracy przy Aniofach w Ameryce byty: studio muzyczne, sala
teatralna oraz oprogramowanie do obrobki dzwigku — srodowisko wirtualne. W studio
dokonywalem nagran materialow dzwigkowych potrzebnych do realizacji dzieta, sala teatralna
stuzyta jako ostateczne pomieszczenie kontrolne, ,,rezyserka”, w ktorej krytycznie shuchalem,
manipulowatem i zgrywatem materiat (nieraz podczas prob z aktorami, w scenografii), Srodowisko
wirtualne to niezbgdne narzedzie, aby przeprowadzi¢ prace do konca. Przed przybyciem na sale
teatralng przygotowatem w studio sesj¢ w programie ProTools. Znajdowaly si¢ w niej wybrane
wtyczki (plug-in) do obrobki dzwigku: korektory, pogtosy, linie opdzniajace (delay), wirtualne
instrumenty, oraz materialty dzwigkowe zmontowane na wielu §ladach 1 gotowe do zgrania. Cata
sesja przygotowana zostata do pracy w systemie ,,in the box”, wszystkie slady, powroty efektow,
szyny sumujace zostaly skierowane poprzez pannery na osiem sladéw odpowiadajacych gltosnikom

zainstalowanym w teatrze. Na te §lady (tracks) w ostatnim etapie pracy zgrane zostaty pliki audio.
- Panner

To narzedzie niezwykle wazne przy pracy nad muzyka do Aniotow w Ameryce. Kieruje
dzwiek w odpowiedni kanaty z odpowiednim natezeniem, decyduje o kierunkowos$ci dzwigku,
pomaga zbudowac¢ wrazenie jego ruchu. System ProTools, na ktérym pracowatem, pozwalat na
uzycie pannera osmiokanatowego, przystosowanego do pracy w formacie 7.1 (L, C, R, Ls, Rs, L,
Rr — Left, Center, Right, Left side, Right side, Left rear, Right rear). Jest to standard filmowy, dla
tego wymagat pewnej preparacji aby wykorzysta¢ go do dzwicku dookdlnego i sferycznego w
teatrze. Modyfikujac routnig sygnatu z pannera na wyjscia audio w sposéb nastepujacy: L — kanat
L, Ls —kanat L1, Lr — kanat L2, Rr — kanal R2, Rs — kanat R1, R — kanal R, C —kanal V, Lfe —
subwoofer, uzyskatem doskonale narzgdzie do tworzenia i kontroli pltynnych przej$¢ dzwigkow

pomiedzy kanatami, zyskujac wymiar wertykalny. Ikonki glo$nikéw umieszczone na pannerze
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reprezentowaty teraz odpowiednio (od pierwszego z lewej na gorze zgodnie z ruchem wskazdéwek
zegara): L, V, R, R1, R2, L.2, L1, L, a wysytanie sygnatu na kanat Lfe odbywa si¢ zgodnie z
konstrukcja pannera, przez dodatkowy tlumik w jego prawym gérnym rogu. Kierunek horyzontalny
reguluje si¢ poprzez ruch kursora na pannerze w osi X (lewo — prawo) 1 Y (przdd - tyt), kierunek
wertykalny dodaje si¢ potencjometrem Center %. Dopoki jego warto$¢ wynosi 0, sygnal nie jest
wysytany do kanalu V, w sytuacji gdy kursor skierowany jest na glo$nik centralny, a warto$¢ Center
% wynosi 100, wowczas sygnat wychodzi wylacznie na kanat V. Teraz kursor mozna traktowac
jako obiekt dzwickowy, ktory umieszczamy w przestrzeni wyobrazonej na pannerze. Parametry
dywergencji (Divergence) pozwalaja okresli¢ szerokos¢ dzwieku. Im nizsze ich warto$ci, tym
wiecej sasiednich glo$nikéw bierze udziat w projekcji dzwieku z danego kierunku, poszerzajac jego
bazg. Pannery uzywane w teatrze podczas pracy nad Anioflami w Ameryce dziatajg na zasadzie
roznic natezen miedzy glosnikami i wedtug prawa tangensow (opisanego w czesci 2.1 tej pracy). W
pracy nad Suitg w technologii Dolby Atmos stosowane byly pannery obiektowe, ktére lokalizacje
obiektow i ich zmiany w czasie opisuja metadanymi. Lokalizacje obiektow dzwigkowych byty
nastepnie kodowane z uzyciem HRTF w technologii binauralnej, tak aby odwzorowac przestrzen
utworu skomponowang i wykonang na sali multimedialnej w czasie koncertu do odstuchu

stuchawkowego.
- Poglosy i op0znienia (reverb and delay)

Obok panneréw to bardzo wazne narzgdzia do tworzenia nowych wymiardow przestrzeni. Co
dodaje pogtos? Subiektywne wrazenie odosobnienia (samotne zrodto dzwieku posrodku
nieokreslonej, rezonujacej przestrzeni), wspomnienia, rozmycia w czasie, pustki, gtebi. Relacja
dzwigku bezposredniego do pogtosu daje wyobrazenie o odlegtosci, perspektywie dzwigkowe;,
poglebia dzwigkowa scene. W produkcji muzycznej poglos ujednolica brzmienie, spaja elementy w
jednorodng cato$¢. Przy pracy nad Aniofami w Ameryce postanowilem potraktowac poglosy
akuzmatycznie, wyabstrahowac je od ich zrédta, co w §wiecie rzeczywistym jest niemozliwe.
Pogtos nie istnieje dopoki nie pojawi si¢ dzwigk. Majac do dyspozycji narzedzia, ktore posiadatem,
mogtem oddzieli¢ poglos od dzwigku ktory go pobudza zmieniajac jego kierunkowos¢, budujac
wielowymiarowe studnie, ruchome w przestrzeni i czasie, mogltem powodowac brzmienie poglosu
Ww innym miejscu niz jego zrodlo, w innym czasie niz moment jego narodzin. Poglos pojawiajacy
si¢ przed dzwigkiem to nic nowego, efekt zapewne wykorzystywany, odkad pojawity si¢ pierwsze
cyfrowe urzadzenia poglosowe. Jednak pomyst budowania tym srodkiem zupetnie nowych,
nieeuklidesowych przestrzeni w dookdlnym 1 sferycznym odstuchu wydat mi si¢ bardzo §wiezy i

atrakcyjny, pasujacy do niejednorodnego §wiata przedstawionego w sztuce.
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Sposrod wielu cyfrowych poglosow wybratem 2C-Aether, co byto wyborem czysto
subiektywnym. Aether posiada duze mozliwosci kontroli wezesnych i pdznych odbi¢, ksztattu
obwiedni pogtosu i jego barwy. To poglos stereofoniczny, jego powrdt wysylany byt poprzez panner
w rozne kanaty w zaleznosci od potrzeby. W projekcie zaimplementowatem cztery pogtosy i cztery
op6zniacze (delay). Tych drugich uzywatem do stworzenia niejednorodnej, rozedrganej przestrzeni,
szczegolnie przy krotkich dzwigkach o wyraznych tranzjentach. Ich odbicia, dochodzace z r6znych
kierunkoéw na sali teatralnej, powodowaty niepokojaca, pulsujaca powierzchni¢. Pomagaly stworzy¢
iluzje zagubienia w przestrzeni, zamkni¢cia i uwi¢zienia bohaterow spektaklu w swiecie bez
wyjscia.

- Instrumenty wirtualne i sampler

Obok materiatéw nagranych w studio spora cze$¢ dzwigkowej materii tworzg wirtualne
instrumenty, gldwnie syntezator z syntezg wave table (CODEX), oraz dwu-generatorowy syntezator
(Vacuum). Tymi narzgdziami budowatem chmury dzwicku, szumy, ruchome $ciany, trwajace tlo,
dzwigkowy, obracajacy si¢ soniczny relief. W kilku przypadkach dodawatem probki orkiestry
smyczkowej dla zwigkszenia cigzaru dzwigkowej masy. Sampler stuzyt mi do transponowania
nagranych w studio dzwigkdéw do roznych predkosci 1 wysokos$ci, co w potaczeniu z ruchem w
przestrzeni dawato efekt nieoczywistych przeptywajacych i przelewajacych si¢ z gory na doéti z
dotu do géry mas dzwigku. Posiadanie instrumentow wirtualnych w czasie prob, sterowanie ich
klawiaturg MIDI, pozwalato mi na komponowanie niektorych partii na biezaco, w reakcji na gre

aktorow, inscenizacj¢, zmiany $wiatet i scenografii.

3.2 O opisie dziela — spektromorfologia i morfologia przestrzeni

W opisie przestrzennej formy dzwigkowej powstale] w Aniotach odnosze si¢ do zasad
typologii dzwieku w muzyce konkretnej. Wnikliwe badania nad typologia dzwigku, sposobem
klasyfikacji dzwigkowych obiektoéw prowadzit Pierre Schaeffer, ktory usystematyzowat teorig
typomorfologii w dziele ,, Traktat o obiektach muzycznych” (7raité des objets musicaux — 1966).
Typologia dzwigku jest kluczowym procesem identyfikacji 1 klasyfikacji obiektow dzwigkowych.
Jest to kompleksowy proces, ktory obejmuje wyodrebnienie oraz porzadkowanie dzwickow z
roznych kontekstow, opierajac si¢ na regule artykulacji 1 akcentu. Identyfikacja polega na
wyodrebnieniu obiektow dzwigkowych, podczas gdy klasyfikacja polega na ich porzadkowaniu w
rodziny i rozne typy.''? Typologia dokonuje selekcji dzwiekdw, dzielge je na kategorie, ktore maja
najwigksze znaczenie dla muzyki. To nie jest proces przypadkowy, lecz opiera si¢ na hierarchiczne;j
12 Michel Chion, Guide To Sound Objects, London 2009, s.108
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zasadzie, gdzie dzwieki sg porzadkowane wedtug tatwosci ich dostrzezenia i zapamigtania oraz ich
zdolnosci do przenoszenia wartosci muzycznych. Kryteria klasyfikacji opieraja si¢ na trzech parach:
morfologicznej, czasowe] 1 strukturalnej. Te kategorie pozwalaja na ocen¢ wartosci dzwieckowych
obiektow, a proces klasyfikacji jest normatywny, oparty na hierarchii tych wartosci. W typologii
Schaeffera mozna wyrdzni¢ okoto trzydziestu typow obiektow, ktdre dzieli na trzy rodziny:
zrbwnowazone, zbedne i1 ekscentryczne. Te kategorie pomagaja w zrozumieniu, ktore obiekty sg
najbardziej odpowiednie dla muzyki, a ktore moga by¢ mniej przydatne lub zbyt oryginalne.
Dodatkowo, istnieje typologia wariacji, ktora uwzglednia obiekty dzwickowe znacznie si¢ roznigce.
Jednakze, nalezy pamigtac, Zze identyfikacja 1 klasyfikacja dZzwigkéw moze by¢ trudna i kontekst
zawsze odgrywa istotng rol¢ w tym procesie. Problem metodologiczny, zwigzany z typologia,
polega na konieczno$ci posiadania kryteriow opisu obiektow dzwigkowych. Stad koniecznos¢
stworzenia elementarnej morfologii, ktéra umozliwitaby dalsze dopracowanie kryteriow
klasyfikacji. Typologia i morfologia pozwalaja na bardziej precyzyjne opisanie i klasyfikacje
obiektow dzwigkowych.

Australijski kompozytor Denis Smalley przyjat typologie dzwieku Schaeffera jako punkt
wyjscia do stworzenia spektromorfologiczne metodologii analizy muzycznej. Spektromorfologia
stuzy analizie spektralnych wlasciwosci dzwigku w kontek$cie muzycznym i jego uksztalttowania w
czasie — morfologii. Jak pisze Marta Tabakiernik ,,wyjasnia ona przede wszystkim zjawiska z
zakresu muzyki akuzmatycznej, jednakze pewne jej elementy znakomicie sprawdzajg si¢ w analizie
dziel, w ktérych pewne zalozenia, typowe dla kompozycji elektronicznych, przenoszone sg na grunt
instrumentalny oraz takich, w ktorych dzwiek i jego brzmienie staja si¢ jako$ciami nadrzednymi”'"”.

Spektromorfologia wnika w istote dzwieku, jest zorientowana fenomenologicznie i opisujac jego

cechy operuje wieloma metaforami, odnoszacymi si¢ do §wiata zewngtrznego.

Smalley bardzo stusznie zaktada, Ze nie zawsze intencja kompozytora pokrywa si¢ z tym, co
odbiera shuchacz. ,,Analiza zapisu partyturowego i technologii powstawania dzwicku w przypadku
muzyki elektroakustycznej nie odzwierciedla tych cech dzieta, ktore dostgpne sa w procesie
percepcji”'?. Dalej pada zasadnicze pytanie: czy analiza ma nam ujawnic¢, jak dzielo jest zrobione,
czy jak jest postrzegane? Shuchanie powstajacej muzyki w trakcie pracy w teatrze miato
bezposredni wplyw na moje decyzje podejmowane podczas jej kreowania w procesie od pomystu,
szkicu do ostatecznego zgrania. To whasnie percepcja dzieta (w pierwszej kolejnosci przeze mnie,

rezysera, aktor6w) miata w wiekszym stopniu wptyw na ksztalt utworu, na wybor uzytych narzedzi

13 Marta Tabakiernik, Wstep do spektromorfologii, ,, Res Facta Nowa” 15(24) s: 292

14 Tamze
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1 proces powstawania, a nie koncepcja kompozytorska, przelana w form¢ graficznej partytury.
Dlatego spektromorfologiczna metoda opisu dzieta wydaje mi si¢ tak adekwatna. ,,Cata refleksja
Smalleya opiera si¢ na empirii. Autor pisze wrecz o konieczno$ci ignorowania technologii w
mysleniu spektromorfologicznym, gdyz stuchanie ukierunkowane na uwarunkowania sprzetowe
zaciera prawdziwy odbidr muzyki i jej znaczenie”'"®. U podstaw tej analizy lezy zalozenie, ze
odbiorca w procesie stuchania ma ,,naturalng tendencja do tego, by kojarzy¢ dzwigki z
potencjalnymi zrédtami 1 przyczynami oraz by wigza¢ dzwigki ze sobg na podstawie ich

przypuszczalnie wspolnego lub podobnego pochodzenia™''®

Aby méc analizowa¢ kompozycje spektromorfologicznie, nalezy jej dzwigkowy materiat
wyodrebni¢ z kontekstu konkretnych skojarzen i traktowaé¢ dzwick autonomicznie. Odnosi si¢ to
bezposrednio do Schaefferowskiej idei kompozycji (ang. prose composing — kompozycji w
rozumieniu tradycyjnym, powszednim) oraz jej przetozeniu, thumaczeniu, wyjasnieniu (ang.
translation)."” Michel Chion zauwaza, ze kompozycja i thumaczenie wspotczesnej muzyki stanowia
niezwykle zlozony proces, ktérego zrozumienie wymaga rownowagi miedzy aktem tworzenia a
aktem odbioru (prose composing / translation). W obliczu wspotczesnych tendencji, gdzie
kompozycja w rozumieniu tradycyjnym dominuje, istotne jest, aby$Smy nie zapomnieli o sztuce
stuchania. Proces komponowania muzyki jest podobny do pisania prozy - polega na kreowaniu
dzwiekow zgodnie z ustalonym schematem lub intencja. To akt tworczy, w ktorym muzyk
wytwarza, nagrywa i manipuluje dzwigkami, tworzac niepowtarzalne dzieto. Jednakze, samo
tworzenie muzyki nie wystarcza. Istotne jest rowniez thumaczenie, czyli umiejetnos¢ odczytania i
zrozumienia stworzonej kompozycji. W dzisiejszych czasach zaniedbanie sztuki stuchania staje si¢
coraz bardziej powszechne. Kompozytorzy skupiaja si¢ gtbwnie na procesie tworzenia, czgsto
zapominajgc o istotnym kroku, jakim jest aktywne odbieranie stworzonej muzyki. W efekcie tego

braku rownowagi, trudno jest nam zrozumie¢ to, co sami stwarzamy.

Jednakze, niektére nurty muzyki wspolczesnej, szczegolnie muzyka konkretna (musique
concrete), przypominajg nam o znaczeniu thumaczenia. Poprzez skupienie si¢ na samplowaniu 1
stuchaniu obiektow dzwigkowych, przywraca si¢ rownowage migdzy kompozycja a jej przektadem,
thumaczeniem. Taka praktyka umozliwia muzykom nie tylko tworzenie, ale takze pelne zrozumienie
1 interpretacje stworzonej przez siebie muzyki. Kompozycja i rozumienie wspotczesnej muzyki to
procesy wzajemnie uzupetniajace si¢. Aby osiggnaé pelne zrozumienie i doceni¢ tworczos¢

artystyczng, niezbedne jest rtOwnowaga miedzy tworzeniem a aktywnym stuchaniem.

15 Tamze, s:293
116 Denis Smalley Spectromprphology: expleining sound shapes, Organised Sound 2(2), Oxford 1997, s:110
7" Chion, dz. cyt., s. 97-98
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Spektromorfologia nie jest technikag kompozycji (cho¢ moze by¢ dla kompozytora bardzo
pomocna), muzyka w spektaklu Anioty w Ameryce nie jest muzyka spektralng, oparta na
wewngetrznych strukturach spektralnych dzwigku. To muzyka Scisle powigzana z przestrzenia,
stajaca si¢ miejscem przebiegu zdarzen pozamuzycznych, ktore widz odbiera rownolegle z
otaczajaca go dzwigkowa sfera. W spektaklu muzyka taczy si¢ w cato$¢ z pozostatymi
komponentami sceny: dekoracja, §wiattem, a przede wszystkim z aktorem. Dokonujac analizy i
opisu dziela, bede zatem ciggle wracat do kontekstow, ktore tworzy muzyka z tym, co dzieje si¢

rownolegle na scenie, w czym pomocna bedzie spektromorfologia, ktorg Smalley definiuje jako

»zestaw narzedzi do opisu ksztattu dzwigku, struktur, relacji”, jako instrument do pewnego rodzaju

analizy'"®. Te narzedzia maja ,,opisywac i analizowa¢ do$wiadczenie stuchania™'".

Spektromorfologia moze by¢ rozpatrywana jako stownik poje¢, ktorych, w pewnych
okreslonych ramach, uzywa si¢ do opisu doswiadczenia muzyki, szczegodlnie elektroakustycznej,
lub takiej, ktora jest ,,cze$ciowo, albo catkowicie akuzmatyczna™'?. Spektromorfologia analizuje
dzwigk w dwoch nieroztagcznych obszarach: spektrum, czyli domenie barwy w catym polu
styszalnych czestotliwos$ci 1 morfologii, czyli ksztaltu dzwigku objawiajacego si¢ w czasie.
Spektromorfologie poruszaja si¢ w przestrzeni spektralnej w trakcie zmian ich ksztalttow

(morfologii) w czasie.

Ramy analizy spektralnej (barwowej) Smalley okresla trzema pojgciami: 1. kontinuum
ton/szum (Note/Noise Continuum), 2. objetos¢ spektralnej przestrzeni (Occupancy of Spectral

Space), 3. gestos¢ spektralna (Spectral Density). Ponizej w skrocie je opisze:

1. Kontinuum ton/szum rozpigte jest miedzy tonem prostym a szumem, okresla spektralng

zawarto$¢ dzwigku, zawarte w nim pojecia tresci harmonicznych 1 nicharmonicznych.

2. Przestrzen spektralna (przestrzen barwowa) Smalleya nawigzuje do pojecia wewnetrznej
przestrzeni dzwigku. Pojecie to ,,reprezentuje duzg réznorodno$¢ jakosci dzwigkowych,

barw i wysokosci odbieranych w spektrum wszystkich styszalnych czestotliwo$ci™'?'.

3. Gestos¢ spektralna (gestos¢ barwy) opisuje jak dzwigki emanujg na siebie nawzajem w
domenie barwy, czy sktadowe wydaja si¢ by¢ bliskie, czy dalekie, czy jedne pozwalaja
styszec¢ inne, jak si¢ ze sobg stapiaja. Smalley definiuje szes¢ typoéw spektralnej gestosci,
ktore w zaleznos$ci wrazenia glebi, dystansu, intensywnosci, beda albo si¢ nawzajem

zagluszaé, albo pozwala¢ brzmie¢ innym dzwickom. Beda to typy, w kolejnosci od

D.Smalley Spectromorphology in 2010, w: P. Gyon et al. Polychrome Portraits, Paris 2010, s:95
D.Smalley, tamze, s:109

Tamze

Tamze, s.118
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najwigkszej gestosci spektralnej do najmniejszej: wypekiony, zapakowany /

skompresowany, nieprzezroczysty, przezroczysty, pusty.

Ramy analizy morfologicznej dzwieku Smalley okresla czterema pojeciami: 1. atakiem,

trwaniem i wybrzmieniem (Onset, Continuants, Terminations)'*, , 2. procesem ruchu i narastania

(Motion and Growth), 3. faktura ruchu (7exture Motion), 4. zachowaniem (Behaviour). Ponizej ich

kroétkie charakterystyki:

1.

Atak, trwanie 1 wybrzmienie pozwalaja okresli¢ jak dzwiek sie rozwija i zmienia w czasie.
Funkcje te nie musza odnosi¢ si¢ tylko do indywidualnych obwiedni amplitudowych
poszczegblnych dzwiekow czy nut, moga rowniez opisywac ruch i narastanie, gesty obiektu

1 teksture ruchu.

Smalley stosuje metaforg ruchu i narastania w opisie zmian struktur muzycznych w czasie,
uwazajac, ze tradycyjne podejscie do rytmu muzycznego jest ,,nieadekwatne” do opisu
konturéw 1 przeksztatcen, ktore zachodzg w muzyce elektroakustycznej. Poniewaz ruch ma
rowniez kontury spektralne, odnosi si¢ do zmian zaréwno w czasie jak 1 barwie dzwigku.
Smalley okresla cztery rodzaje ruchu: a) kierunkowy — daje wrazenie trwania, oczekiwania,
ze co$ z niego wyniknie, ale nie wynika nic, b) wzajemny — wystepuje wtedy, gdy ruch
kierunkowy zrownowazy si¢ ruchem odwrotnym, c) kotowy / cykliczny — odnosi si¢ do
powtorzen i repetycji, ktore moga dawac wrazenie zastoju, ale moga rowniez powodowac
impresj¢ orientacji w danym kierunku, na przyktad ruch wirowy lub spiralny, d)
wielokierunkowy — powoduje narastanie, daje wrazenie ruchu w pewnym kierunku, posiada
cechy gestu 1 tekstury. Na przyktad nabudowanie i1 zanikanie, powigkszanie 1 zmniejszanie,
zbieznos¢ 1 rozbiezno$¢.

Faktura ruchu odnosi si¢ do powyzej opisanego pojecia ruchu i narastania. Opisuje jego
zmiany i wariacje. Pojecia, ktérych uzywa Smalley do opisania faktury ruchu to na
przyktad: ruch ptynny, gtadki (odnosi si¢ do kilku niezaleznych od siebie plaszczyzn
bedacych w ruchu), ruch urozmaicony (opisuje zbidr mikro obiektéw, ktoérych zmiany i
aktywnos¢ traktuje sie jako jednos¢, jakby poruszaty si¢ w stadzie), ruch splatany,
wzburzony. Pojecia te moga by¢ ciagle lub przerywane, powtarzalne, okresowe,

nieokresowe, przyspieszajace, zwalniajace etc.

12 Terminy do opisu obwiedni dzwigku, ktore proponowat Smalley nie przyjety si¢. Dzi§ w muzyce elektronicznej
obwiednie dzwigku i jej zmiany w czasie opisuje si¢ krzywa ADSR (Attack, Decay, Sustain, Release), czyli atak,
zanik, zawieszenie, zanikanie.
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4. Zachowanie, to metafora, ktorej Smalley uzywa, by opisac ,,relacje miedzy
spektromorfologiami wystepujagcymi w muzycznym kontekscie”'>. Wierzy, ze stuchacz
potrafi intuicyjnie rozpoznac relacje pomiedzy dzwigkowymi wydarzeniami (lub ich brak) 1
ma to wplyw na interpretacje i reakcje na muzyke. O przyczynowosci méwi, gdy jedno
wydarzenie dzwigkowe wydaje si¢ wywotywac nastepne. Relacje zachowan sa
identyfikowane antonimicznymi koncepcjami: dominacji / subordynacji i konfliktu / zgody

(wspolistnienia).

W artykule ,,The listening imagination: listening in electroacoustic era” Smalley dalej
rozwija wyzej opisane ramy spektromorfologii 1 nakresla obszary charakterystyk i ich sieci, w celu
zrozumienia potgczen miedzy ludzkim doswiadczeniem a zrozumieniem materialu dzwigkowego
uzytego w muzycznym konteks$cie, szczegdlnie w muzyce elektroakustycznej. Obszary
charakterystyk maja pomoc orientowac si¢ w analizie i utatwi¢ zrozumienie utworu. Zostaty
stworzone przez Smalleya w wyniku wieloletnich eksperymentow i zebranych doswiadczen w
dziedzinie kompozycji muzyki elektroakustycznej, a takze recepcji tej muzyki przez stuchaczy'*.
W opisie mojej pracy obszary te okazaty si¢ bardzo pomocne. Ich pojgcia zawierajg mimetyczne
relacje, metaforycznie odnosza si¢ do natury i kultury. Mysle, ze ten sposdb opisu mojej muzyki do
spektaklu sprawdza si¢ doskonale, tym bardziej, Ze jest to muzyka tworzona jako cze$¢ wigkszego
dzieta. Smalley opisal dziewie¢ obszarow charakterystyki utworu. Trzy z nich sg archetypiczne: 1.
gest (Gesture), 2. wymowa (Utterance) 1 3. zachowanie (Behaviour); pozostale sze$¢ to: 3. energia
(Energy), 4. ruch (Motion), 5. obiekt — substancja (object / substance) , 6. sSrodowisko
(Environment), 7. wizja (Vision), 8. przestrzen (Space)'®. Zaden z wymienionych obszaréw nie

wystepuje samodzielnie. Tworzg one sieci, naktadajg si¢ na siebie. Ponizej w skrocie je opisze:

1. Charakterystyka gestu. Wedtug Smalleya stluchanie muzyki instrumentalnej wigze si¢ z
wyobrazeniem odpowiednich gestow. Stuchajac nagrania muzyki instrumentalnej nie tylko
stuchamy muzyki, ale probujemy pod§wiadomie dekodowac dziatania, do ktorych jesteSmy
przyzwyczajeni. Smalley uzywa terminu Zrodlo-wigzania (source-bonding), by opisac
naturalng tendencj¢ odbiorcy do taczenia dzwigku z tym, co mogloby by¢ jego zrédlem lub
przyczyna, a takze do relacji miedzy dzwigkami w zwigzku z ich hipotetycznym wspolnym

zrodtem. W muzyce instrumentalnej proces ten jest zdeterminowany przez fizyczng

1% Tamze s:117

124 D.Smalley The listening imagination: listening in electroacoustic era, ,, Contemporary Music Review” (77) 1996,
5:82

12 Tamze, s. 83
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interakcj¢ muzyka z instrumentem, a spektromorfologiczny profil dZwigku jest wynikiem
tego, jak instrument jest pobudzony przez wykonawce. W muzyce akuzmatycznej zrodho i
przyczyna odbieranych dzwigkow sg oderwane od bezposrednio doswiadczonego, lub
znanego odbiorcy fizycznego gestu. Smalley definiuje to jako surogat gestu. ,,Gdy styszymy
spektromorfologie, doszukujemy si¢ za nimi ludzkiego dziatania poprzez dedukowanie
gestow, odnoszac si¢ do nich poprzez kinetyczne i psychologiczne doswiadczenia w
0golno$ci”'*. W procesie odbioru muzyki elektroakustycznej moze pojawi¢ sie wyobrazenie
gestu, niezwigzanego bezposrednio z fizycznym dziataniem wykonawcy, wynikajacy z
przyzwyczajen percepcyjnych. Smalley w swoich pracach opisuje gest jako dzwigk
pobudzony do zycia przez czynnik ludzki poprzez jego fizyczng aktywno$¢, nadanie energii
brzmigcej materii, pobudzenie do drgan i nadanie jej spektromorfologicznych wartos$ci.
Proces ten odnosi si¢ do obszaréw energii i ruchu. Jako ze gest wigze si¢ z powstaniem
obiektu dzwickowego, odbiorca podswiadomie szuka przyczyny zrodia w oparciu o
spektromorfologiczne jakos$ci, cechujace dany dzwiek. Smalley wyrdznia cztery typy

surogatu gestu:

* Surogat gestu pierwszego rzgdu — to podstawowy poziom dzwigkowego materiatu,
ktory poddany zostaje instrumentalizacji i wigczony jest do struktury muzycznej
utworu. Moga to by¢ nagrania zawierajgce soniczne aktywnosci, ktore nie sg w
zamierzeniu muzyczne, nie sg w stanie 0siggng¢ statusu instrumentu muzycznego'?’.
Punktem wyjs$cia sa tu materiaty, ktére zawieraja w sobie fizyczny gest pobudzania
materii do drgan, na przyktad uderzanie drewnem o metal, zgrzytanie szkta itp.
Intencja moze by¢ gest tworzacy efekt dzwickowy, instrumentalizacja dzwigkowych
efektow, ich gra, ale nie bedgcym wykonaniem muzyki, dopoki nie umiesci si¢ jej w
kontekscie kompozycji. Moga to by¢ dzwigki pochodzace z natury, lub kultury, ktore
przed uzyciem ich w muzycznej kompozycji nie miaty muzycznego znaczenia, Aby
zrodto dzwigku mogto by¢ traktowane jako surogat gestu pierwszego rz¢du musi by¢
jednak w petni rozpoznawalne, zrozumiate i identyfikowalne dla stuchacza.
Przetworzenia tego materialu w procesie kompozycji moze przesuwac je do
surogatow gestu dalszych rzedéw. W muzyce do Aniolow surogatem gestu
pierwszego rzedu sa dzwigki mowy wykorzystane w czesci pt. Kadisz (fragment
Suity zawarty miedzy 0:00 a 2:30), lub dzwigk nocnych $wierszczy, budujacy

ruchome $ciany w utworze Noc in vitro (5:05 — 5:33).

126 Tamze, s. 111
127 D.Smalley Spectromprphology...,s:112
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* Surogat gestu drugiego rzedu — dotyczy dzwigkow, ktdre sg instrumentalne z natury
(instrument, gtos albo dzwigki mocno si¢ z nimi kojarzace), gdzie rozpoznawalne sg
umiejetnosci wykonawcze 1 artykulacyjne, ktére tworzg razem szeroko pojete
wykonanie muzyki. Nagrania rozpoznawalnych instrumentéw lub ludzkiego glosu sa
surogatem drugiego rzedu. Symulacje takich dzwiekéw tez nimi beda, z uwagi na ich
percepcje przez stuchacza. Takimi substytutami gestu drugiego rzedu sg na przyktad
frazy nagrane przez oboj, pojawiajace si¢ w Antarktydzie I (5:33 — 7:35), sopranowe
wokalizy, nagrane i przetworzone partie fortepianu w Peknietym niebie (9:24 do
konca), partie gitary elektrycznej wyabstrahowane z przeboju Wicked Games,

wedrujace w surrealistycznych przestrzeniach w utworze Antarktyda I (2:30 — 3:15).

* Surogat gestu trzeciego rzedu odnosi si¢ do dzwigku, ktérego zrodio jest ,,albo
wywnioskowane, albo wymyslone”'?*. Dzieje sie tak, gdy material dzwigkowy jest
dla odbiorcy nieznany lub jego spektromorfologia zachowuje si¢ w sposob dla niego
nieoczekiwany. Takimi surogatami gestu trzeciego rzedu sa dzwieki generowane
elektronicznym instrumentem Handsonic, instrumentem pobudzanym gestem dfoni.
Sita uderzenia i nacisku na podktadki umieszczone na interfejsie instrumentu
decyduja bezposrednio o charakterze i spektromorfologii dzwicku. W ten sposob
uzyskane zostaly rézne nieoczywiste obiekty dzwickowe, na przyktad nawigzujace
do mowy ludzkiej sygnaty w utworze Kadisz (0:00 — 2:30), czy spektromorfologie
przywotujace skojarzenia z mydlanymi bankami w Antarktydzie I (2:30 — 3:15), lub
dzwickowa atmosfere zimnych wiatréw i pracujacych lodowek w Antarktydzie I i

Antarktydzie I1.

* Odlegty surogat gestu — w tym przypadku nie b¢dzie wyobrazonego przez odbiorce
czynnika lub powodu zrodta dzwieku. Najczesciej to stojace, nieruchome,
zawieszone, dlugie tony, szumy lub burdony o réznym charakterze. Czgsto sg to
mocno przetworzone substytuty gestow mniejszych rzedow, lub tony wydobywane z
instrumentdw w sposob nieoczywisty, sonorystyczny. W Aniotach w Ameryce sa to
na przyktad wygenerowane synteza falowa szumy lub burdony, stanowigce podktad

dla innych dZzwigkowych struktur.

2. Charakterystyka wymowy (utterance) — podobnie jak obszar gestu, jest potaczony z ludzkim

ciatem, to ,,podstawowy no$nik interpersonalnej ekspresji i komunikacji”'?’. Gest i wymowa

128 Tamze
129" Tamze, s:86
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(wypowiedz) sa ze soba ztagczone. Charakterystyka wymowy najczesciej kojarzy si¢ z
pojawieniem si¢ w utworze elektroakustycznym ludzkiego gtosu (lub jego dalszego
surogatu), ktory moze wzmacnia¢ kontekst w stosunku innych dzwigkdéw nie postrzeganych
jako pochodzacych od ludzkiej aktywnosci, tak jak w utworze Kadisz (0:00 — 2:30).
Charakterystyka wymowy utworu muzycznego jest rowniez zespolona z inscenizacja,
kontekstem, w ktorym pojawia si¢ utwor, wymowa, ktorg tworzg aktorzy, scenografia i gra

Swiatel.

3. Charakterystyka zachowania. Relacje migdzy dzwigkami opisuje si¢ w tym obszarze na
podstawie antynomii: dominacji / subordynacji i konfliktu / zgody (koegzystencji). W tym
obszarze znajda si¢ takze ciagi przyczynowo — skutkowe zachodzace migdzy dzwigkami.
Charakterystyka zachowania okazata si¢ szczegolnie pomocna w partiach improwizowanych
przez muzykow na zywo. Improwizacje zawsze wystepuja w pewnych kontekstach do
obiektow dzwigkowych pojawiajacych si¢ na ,,tasmie”. Muzycy grajacy w spektaklu, a
takze wykonujacy Suife, maja za zadanie w wyznaczonych miejscach improwizowac, nieraz
zgodnie z charakterem podktadu, nieraz tworzgc emocjonalne kontrapunkty na przyktad do

emocji aktoréw, lub spektromorfologii pojawiajacych si¢ w elektronicznej warstwie.

4. Charakterystyka energii — zwigzana z ruchem. Nie ma dzwigku bez energii w domenie
spektralnej (barwowej), nie ma energii bez ruchu. To energia ,,rozprowadzona na przestrzeni
spektrum, gdzie tworzg si¢ tekstury — od zageszczonych do dyspersyjnych”'¥.

5. Charakterystyka ruchu — dotyczy zmian obiektéw dzwickowych w czasie, ,,istnieje w

réznorodnosci skal czasowych i zmian struktur”'!,

6. Charakterystyka substancji / obiektu — identyfikuje trzy sposoby, kiedy dzwigk moze by¢
traktowany jako obiekt:

* przez uzycie, symulacje lub nawigzanie do brzmigcych materiatow, takich jak kamien,

szklo, drewno, woda etc, ktore sg podmiotami gestu, pobudzane do brzmienia.

* przez ruch, ktéry jest analogiczny do ruchu innego, prawdziwego obiektu, znanego z

do$wiadczenia odbiorcy, rozpoznawalnego.

* przez zastosowanie morfologii bez odniesienia do realnych materiatéw, dopoki jest

wiarygodny pozor gestu.'*

130 Tamze, 5.88
31 Tamze
132 Tamze, s. 89
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Kiedy gesty staja si¢ wystarczajaco powolne, obiekt dzwigkowy przestaje by¢ traktowany

pierwszoplanowo, staje si¢ tlem, tekstura, substancja.

7. Charakterystyka srodowiska — dotyczy wykorzystania w muzyce nagran naturalnego
srodowiska. ,,Istotna jest zardbwno przestrzenna ekspansja poprzez wiaczenie srodowiska do
muzyki jak i rozprzestrzenianie si¢ muzyki do srodowiska”'*. Ten obszar charakterystyki
jest mocno powigzany z obszarem przestrzeni. W utworze Noc in vitro (5:05 — 5:33) dzwick
wieczornych $wierszczy przenosi stuchaczy do innej przestrzeni, tworzac w spektaklu
poczatkowo tlo, scenografie sceny, konstytuujac jej czas i miejsce. Nastgpnie naturalna
atmosfera §wierszczy staje si¢ elementem muzyki, obiektem dzwigkowym dopetniajacym

przestrzen spektralng utworu.

8. Charakterystyka wizji — odnosi si¢ do zjawisk ruchomych lub statycznych wyobrazanych
przez sluchacza w odniesieniu do stuchanego utworu, albo jego elementu. Na przyktad w
odniesieniu do faktury dzwigku — ruchome kamienie, lub gtadki material. (Jak stusznie
zauwazyt Smalley wizja jest podstawg wszystkich wyzej opisanych charakterystyk, opisujac
dzwigk wcigz odnosimy si¢ do pojec 1 metafor zwigzanych z widzeniem: gest, ruch i
energia, tekstura itd.). Charakterystyka wizji jest zatem w sieci ze wszystkimi innymi
charakterystykami. Ponadto muzyka wystepujaca w sztukach wizualnych jest cze$ciej im
podporzadkowana. Inscenizacja teatralna narzuca wizj¢, muzyka tworzy wraz z gra aktorska
nowe przestrzenie symboliczne i emocjonalne, jest mocno spleciona z tym co odbiorca
widzi.

9. Charakterystyka przestrzeni — w muzyce do Aniolow w Ameryce bardzo wazna
charakterystyka — nie dotyczy wewnetrznej, spektralnej przestrzeni dzwieku, cho¢ jest
wzgledem niej analogiczna. W tej pierwszej dzwigki opisujemy jako wysokie i niskie,
cigzkie, lekkie itp. Charakterystyka przestrzeni odnosi si¢ raczej do wrazenia przestrzeni,
ktora kompozytor kreuje w utworze, do pojec takich jak perspektywa, kierunkowos¢, ich
zmiany w czasie. Muzyka elektroakustyczna nie jest ograniczona do realistycznej
przestrzeni (tak jak inne muzyki), moze zawiera¢ w sobie bardzo r6zne doznania
przestrzenne, co jest dla mnie niezwykle istotne. Smalley uzywa terminu morfologia
przestrzeni (spatiomorphology), aby podkresli¢ ,,szczegdlng koncentracje na wiasnosciach
przestrzennych i ich zmianach w czasie tak, aby stanowity one inng, wrecz odrgbng

kategorie doznan dzwigkowych”'**. Przede wszystkim autor rozroznia dwie przestrzenie:

133 Tamze
134 D.Smalley Spectromprphology..., s:122
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skomponowang (nagrang na trwate media) i przestrzen stuchania (miejsce, w ktérym
odbywa si¢ dzwickowa projekcja utworu, sala teatralna). Obie przestrzenie naktadaja si¢ na
siebie 1 w wyniku tego powstaje przestrzen odbierana przez sluchacza, przestrzen stuchowa.
Obie przestrzenie: komponowana i stuchania maja decydujacy wplyw na ksztatt przestrzeni
percypowanej. Akustyka sali, rozmieszczenie glosnikow, umiejscowienie stuchacza
wzgledem nich - to pierwszorzedne czynniki wplywajace na jej odbior. Przestrzen
komponowana podzielona jest na dwie warstwy: wewnetrzng 1 zewnetrzng. Wewnetrzna
przestrzen kompozycji to ta zawarta w spektromorfologicznych wtasciwosciach dzwiekow,
wtedy, gdy ich wlasciwosci barwowe i czasowe zawierajg przestrzen (pudta rezonansowe,
drgajace, wybrzmiewajace struny itp.). Przestrzen zewngtrzna, wedtug Smalleya bardziej

istotna, poniewaz bez niej nie ma muzyki,'*

objawia si¢ nam jako medium dla muzyki
ptynacej z gtosnikdw, ze wszystkimi odbiciami i rezonansami, kierunkami i giebig zawartg
w stereofonii lub wielokanatowej projekcji. Morfologia przestrzeni opisuje jej zmiany w
czasie, na przyktad zmiana kierunku dzwigku, jego glebi, zmiana charakteru przestrzeni. Te
kompozycje przestrzeni, bedacych wzgledem siebie w rdznych relacjach, ich dynamiczne
zmiany, sg jednym z podstawowych elementéw tworzacych muzyczne struktury w Aniotach

w Ameryce. Zmiany te maja podobne typy morfologiczne jak w opisanej powyzej

spektromorfologii. Wymieni¢ i krotko opisze kilka z nich:

* Definicja obrazu (Image Definition) — opisana przez ostro$¢ (focus), oraz kontinuum
skoncentrowany / rozproszony (concentrated / diffuse) — opisujace, czy stuchacz
skupiony jest na niewielkim fragmencie przestrzeni, czy na calej jej szerokosci (w

sytuacji projekcji horyzontalnej)

* Przestrzenne wypetnienie (Spatial Fill) — opisuje jak rzadko lub gesto wypelniona jest

przestrzen w swoich percypowanych granicach.

* Tekstura (struktura) przestrzeni (Spatial texture) — zwigzana jest z tym jak przestrzenna
perspektywa objawia si¢ w czasie. Zawiera si¢ na osi przylegla (contiguous) — nie
przylegta (non-contiguous). O przyleglej mozna mowic, gdy objawia si¢ w cigglym
ruchu w przestrzeni na przyktad z lewej na prawa, z tytu do przodu. Nie przylegta zas
wystepuje wtedy, gdy dwie nastepujace po sobie morfologie nie przylegaja do siebie w
przestrzeni. Tekstura przestrzeni zwigzana jest z gestem, ktory w niej wystgpuje. Gest
jako ruch w przestrzeni kierunku i glebi mozna opisa¢ nastepujaco: zblizajacy,

oddalajacy, przechodzacy, obracajacy 1 wedrujacy.

135 Tamze, s.124
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*  Styl przestrzeni (Spatial Style) — aby zdefiniowa¢ og6lny styl przestrzeni dzieta Smalley

podaje nastepujace wytyczne:

o Jednorodna przestrzen — objawiajaca si¢ w catym utworze, nieraz w roznych

aspektach 1 perspektywach, jednakze dajaca wiedze¢ odbiorcy o jej ogolnej topografii.

o Niejednorodna przestrzen — w dziele wystgpuja po sobie rdzne przestrzenie, ktore nie

moga by¢ kojarzone z jednym miejscem.
o Przestrzenie rownolegle — wystepujace jedne w drugich.

o Ukryte przestrzenie rownolegle — wystepuja, gdy odbiorca zdaje sobie sprawe z

istnienia przestrzeni w czasie gdy jej nie ma.

© Przenikania przestrzeni - wystepuja gdy przestrzenie ,,przelewaja si¢” jedne w
drugie, przy czym moze to by¢ ruch nagty, lub ciagly.
© Przestrzenna rownowaga — okresla balans miedzy réoznymi przestrzeniami w dziele.
Opisujac poszczegodlne utwory do spektaklu Anioty w Ameryce poshuzg si¢ tabelami

przedstawiajacymi wybrane obiekty dzwickowe wedtug spektromorfologicznych cech, obszarow

charakterystyk 1 ich sieci:

Charakter gestu Atak, trwanie, wybrzmiewanie

Ton: harmoniczny/nieharmoniczny/szum

Przestrzen spektralna: jej ramy oraz kwalifikatory:
pusta/wypetniona, rozproszona/skondensowana,
Charakter substancji / obiektu ciggla/przerywana, natozona/przenikajaca

Gestos¢ spektralna: opisana jako na osi wypeliona —
zapakowana/skompresowana — nieprzezroczysta —
przezroczysta — pusta.

Ruch: kierunkowy, wzajemny, kotowy/cykliczny,
wielokierunkowy — narastajacy; charakter ruchu zwigzany z
gestem, energig 1 czestotliwoscia: przeciggany, przeptywajacy,
wznoszacy, rzucany, dryfujacy, ptynacy i latajacy

Charakter ruchu 1 energii - —
Faktura ruchu: zmiany w ruchu na osi ciggty — przerywany;

okresowe/nieokresowe, przyspieszajace/zwalniajace, state
faktury okreslone jako: ciggle, urozmaicone, skrecone,
wzburzone

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy dzwigkami
(Sciste — luzne) oraz przyczynowo skutkowe zwigzki miedzy
obiektami dzwickowymi i frazami (dominacja/subordynacja,
konflikt/zgoda)

Charakter zachowania
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Charakter wymowy

Charakter wizji

Charakter srodowiska

W przypadku uzycia dzwigkéw natury, lub takich, ktére si¢ z nig
kojarza.

Charakter przestrzeni

Definicja obrazu, morfologia przestrzeni, jej zmiany w czasie.
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3.3 Opis utworéw”

Kadisz [0:00 — 2:30]
RABBI IZYDOR CHMIELEWITZ
Wy nie pokonacie juz tej drogi, bo dzis czas Wielkich Podrozy sig¢ skonczyl.
A jednak kazdego dnia pokonujecie droge z tamtego do tego swiata.
Kazdego dnia. Rozumiecie? Ta podroz jest w was.

[Kushner, fragment tekstu Aniofy w Ameryce, przektad: Jacek Poniedziatek]

Utwor otwierajacy spektakl, pojawiajacy si¢ w pierwszej scenie pogrzebu Sary Ironson,
babci Luisa, jednego z bohateréw sztuki. W Suicie zawiera si¢ we fragmencie od 0:00 do 2:24, po
czym laczy si¢ plynnie z Antarktydg. Kompozycja sktada si¢ z kilku warstw. W I warstwie
elektronicznej pojawiajg si¢ tony generowane instrumentem Handsonic, ktére powolnym ruchem
optywaja dookota widownig, tworzac rezonujacg przestrzen — fakture dla tematu muzycznego
wykonywanego przez muzykoéw na zywo. Il warstwa sktada si¢ z gtosow ludzkich szepczacych
stowa tradycyjnej zydowskiej modlitwy. Glosy potraktowane sg instrumentalnie, majg tworzy¢
osaczajaca stuchaczy fonosfere, ciang szeptdw, ktéra pulsuje i jest w ciggtym ruchu. W glosy
wplecione sg rOwniez przetworzenia, powtorzenia i zwielokrotnienia, pogtosy i odbicia z r6znych
kierunkow. 111 warstwe tworzy zespdt muzyczny grajacy improwizacje na zadany temat. Po
powtdrzeniu tematu improwizacje trabki poddane zostaja przetworzeniom przez live electronics, jej
partia pobudza pogtos, na Zywo panoramowany ponad gtowy stuchaczy, otwierajac w ten sposob
wrazenie bezdennej studni ponad widownig. Improwizacje przerywa motyw z piosenki Wicked
Games (warstwa V Antarktydy), tym samym plynnie przechodzac w kolejng cze$¢ Suity. Ponizej

znajduje si¢ szczegotowy spektromorfologiczny opis warstw utworu.

Utwory wykorzystane w spektaklu zawieraja si¢ w Suicie na czterech muzykow i wiele glosnikow (czasy
podane w kwadratowych nawiasach), ktorej binauralny zapis nagrany w czasie koncertu jest dotaczony do pracy, a
takze dostepny w internecie: https://youtu.be/2AZEPrJITMM ?feature=shared
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Warstwa I — tony stworzone instrumentem Handsonic

Charakter gestu Ton trwajacy w czasie, w ktdrym pojawia si¢ surogat gestu
dalekiego rzedu, nawigzujacy do nadawania impulséw,
pobudzania strun r¢ka, sygnatéw przypominajacych mowe.

Ton: dwukanatowy (stereofoniczny) wieloton ztozony z
generowanych czestotliwosci 400Hz 1 600 Hz, o nieregularnie
modulowanym ksztalcie.

Charakter substancji / obiektu , . .
Przestrzen spektralna: pusta, niewypeiniona.

Gestos¢ spektralna: potprzezroczysta, momentami petna,
pulsujaca nieregularnie.

Ruch: plynacy, niespokojny.

Charakter ruchu i energii Faktura ruchu: ruch ciagly, urozmaicany nieregularnymi
modulacjami.

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych mi¢dzy dzwigkami

Charakter zachowania ,
luzny.

Charakter wymowy W kontekscie pozostaltych warstw utworu tworzy rodzaj sygnatu
niosgcego nieznang tre$¢, spektromorfologia nawiazujacego do
ludzkiego jezyka, uzupetnia i poszerza wymowe ludzkich
glosow 1 szeptow.

Charakter wizji Sygnat niosgcy niezrozumiatg, nierozkodowang tresc,
kosmiczna modlitwa.

Charakter srodowiska Brak skojarzen z naturg.

Charakter przestrzeni Ton buduje wielowymiarowg przestrzen poruszajaca si¢ w

zakresie 360° wokot widowni, dodane poglosy 1 powtorzenia
poszerzaja glebie tej przestrzeni.
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Rys 10: Spektogram I warstwy Kadisz
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Warstwa II — glosy

Charakter gestu

Surogat gestu pierwszego rzedu.

Charakter substancji / obiektu

Obiektem sg ludzkie glosy nagrane w studio w bliskim ujeciu
mikrofonowym. Glosy meskie 1 zenskie czytajace pierwsze
kilkanascie strof Kadisz.

Charakter ruchu 1 energii

Ruch: tekst modlitwy czytany jest w sposob jednostajny, w
dynamice od szeptu do potglosu

Charakter zachowania

Glosy sg powielane, przetwarzane (powtorzenia, pogtosy,
inwersje), tworza ruchomg pajgczyng, chor glosow
dochodzacych z roznych nieoczywistych kierunkow, z bokow i
gory. Poszczegdlne glosy ciggle zmieniajg miejsca.

Charakter wymowy

Z racji uzycia jezyka hebrajskiego, a takze przy celowym uzyciu
powtdrzen, przetworzen i pogtosow, tres¢ modlitwy nie jest
czytelna dla stuchacza, ma jedynie stworzy¢ nastroj
wymownego skupienia, podniostej ceremonii.

Charakter wizji

Tradycyjny zydowski pogrzeb.

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Przestrzen niejednorodna, sferycznie wypetniona gltosami, ich
odbiciami, poglosami dochodzacymi z r6znych kierunkow,
glosy stale si¢ zmieniajg, wedrujg w przestrzeni.

Transliteracja (angielska)

Yitgaddal veyitgaddash shmeh
rabba

Be‘alma di vra khir'uteh
Veyvamlikh malkhuteh

Veyatzmah purganeh vigarev
(getz) meshiheh]

Behayeikhon uvyomeikhon
Uvhaye dekhol [bet] yisrael

Ba'‘agala uvizman qariv ve’imru
amen

Yehei shmeih rabba mevorakh

L e‘alam ul'alme ‘almaya

Yitbarakh veyishtabbah veyitpa'ar
veyitromam

Veyitnasse veyithaddar veyit‘alleh
veyithallal

Shmeh dequdsha berikh hu.

Le‘ella (I'ella mikkol) min kol
birkhata

Veshirata tushbehata venehemata

Da'amiran be‘alma ve’imru amen

Hebrajski

N2 AN TR Tan?

ANAYID NIQ T XNAY%ya
Anadhbn oM

ANt (YR)22P™M MIpe Nnxn

11> i3 iDT N
Sxaw? [Ma] 5O7 oo

AN AMNAXY 2P AT X2aya
07AR X2 R K0T

xm2y "n2y21 o2y

DNINNT) AIXDMNT NN/ Dan?
220N NPV TN XM

NN D RYWTRT ARy

~D02 5D I (520 KBYD) Kby

M MNXR) XNAPYD 1ITAXT

Tabela 3: Tekst Kadisz wykorzystany w nagraniu warstwy 11
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Warstwa III — partia zespolu w skladzie: kontrabas, fortepian, zestaw perkusyjny i trabka.

Anioty w Ameryce

. L. . o Bartlomiej WoZniak
Suita na czterech muzykéw i wiele glosnikéw
‘Wolno, improwizacje wokét tematu na nutg aszkenazyjska
Gloéniki [[0:00 Glosy: kaddish
START _— l Dm E
04 0 X
Bb Trumpet § # = l{t_: - =4 B - |
" L]
Tremola na talerzach i kotlach, file
Drumset [-H - H I
: I
§ . [ g b L4 > [ @
Piano D Cm
4
—_—
Double Bass [ E: o i
arco
—
3
< |
Am E
l e » A f I |
BTpt ot e ——— ! fe . !
" [ 4 T
—_— —
Drs. [H { ] |
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0
§ YA o " o _A : - :
® b, e b
L4 s L [ L4 - @
Pno. _— — Cm D Cm D
‘): 2 (e (e
) T T )
Db. —o —o |
6
@ |
nu ~ Free improv, fade out c.a. 20s
BTpt oyt . e & . = el ]
Drs. [ 8 |
n N Free improv, fade out c.a. 20s
% L4 - ‘b e = e o O
\v’ L
Pno. Cm D
<) - i <
Free improv, fade out c.a. 20s
o [P s o |
|
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Antarktyda I [2:30 — 3:15]
HARPER

Samotni ludzie siedzqg w domu i wyobrazajg sobie jak rozpadajq sie swiaty...
wszystko si¢ rozpada, klamstwa wychodzg na jaw, mechanizmy obronne zawodzg...

[Kushner, fragment tekstu Anioly w Ameryce, przektad: Jacek Poniedziatek]

Utwor pojawia sie w pierwszej czesci spektaklu, razem z wejsciem na scene HARPER. W
Suicie zawiera si¢ we fragmencie od 2:40 do 3:15. Sktada si¢ z pigciu warstw: I 1 II tworzg tlo
kojarzace si¢ z zimnym powietrzem, wiatrem, przeciggiem. To warstwy tworzace korzen, podstawe
dzwieku, siegaja najnizszych i $rednich czgstotliwosci, ogarniajace widzow ze wszystkich stron
horyzontalnie. Warstwy III i IV odpowiedzialne s3 za ziarnistg fakture kompozycji, krotkie trzaski i
tony bez wybrzmienia, ktore ,,unosza si¢”” dookota i nad sceng. Warstwa V to wedrujacy w
przestrzeni fragment nagrania: wyabstrahowana z popularnej piosenki Chrisa Isaaca Wicked Games
partia gitary elektrycznej pojawiajaca si¢ w pierwszych taktach przeboju. Nastgpujace po sobie, z
charakterystycznym glissandem, dwa dzwigki: (e h), a potem (h e), wystepuja solo, bez
towarzyszenia sekcji rytmicznej 1 s3 poddawane przetworzeniom: transpozycji, zmianom predkosci

odtwarzania, lokalizacji w przestrzeni. Ponizej opis wszystkich wymienionych warstw:
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Warstwa I, dwukanalowy statyczny ton wygenerowany syntezg tablicowa

Charakter gestu Brak wyraznego gestu

Wieloton: 41,2 82,4 164,8 174,6 696,8 Hz

Charakter substancji / obiektu

Przestrzen spektralna: wyznaczona wielotonem i przerywana
jego sktadnikami

Gestosé: przezroczysta, prawie pusta

Ruch: kierunkowy, przeptywajacy w niskich i §rednich
rejestrach spektrum

Charakter ruchu i energii - -
Faktura ruchu: ciagla, okresowo pulsujaca (okoto 780ms),

energia rozproszona

Charakter zachowania Relacja do innych elementow: luzna, zgodna, wspoétistniejaca

Charakter wymowy Przez stojacy charakter i niskg energi¢ staje si¢ ttem dla innych

dzwigkowych obiektow oraz wydarzen na scenie.

Charakter wizji Moze kojarzy¢ si¢ z faktura drgajacego metalu, z dziatajacym
agregatem.

Charakter érodowiska Tworzy dalekie skojarzenie z zimnym miejscem, chtodnia.

Charakter przestrzeni Definicja obrazu: przestrzen rozproszona, skoncentrowana nieco

bardziej na kierunku sceny. Wypetnienie 360°. Faktura
przestrzeni stata.

‘smp 20000 40000 60000 0000 100000 120000 140000 160000 180000 200000 220000 240000 260000 280000 300000 320000 340000 360000 380000 400000

Rys 11: Spektogram warstwy I Antarktydy 1
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Warstwa II, dwukanalowy dzwi¢k wygenerowany instrumentem Handsonic

Charakter gestu

Surogat gestu dalekiego rzedu, powodujacy ciagte delikatne
zmiany w spektromorfologii, przesuwanie dzwigku w gore i w
dot, nieznaczne modulacje.

Charakter substancji / obiektu

Szes¢ tondw zgrupowanych po dwa na wysokos$ciach: 280,
500, 680 Hz (£7%)

Przestrzen spektralna: wyraznie wyznaczona sktadnikami
wielotonu.

Gesto$¢: przezroczysta, skupiona

Charakter ruchu 1 energii

Ruch: kierunkowy, czasem delikatnie narastajagcy w dwoch
kierunkach i powracajacy do jednego, dryfujacy w $rednich
rejestrach spektrum z modulacjami amplitudy i czgstotliwosci.

Faktura ruchu: plynna, nieokresowa, energia skupiona

Charakter zachowania

Relacja do innych elementow: luzna, zgodna, wspoétistniejaca

Charakter wymowy

Nieoczekiwane mikro zmiany w spektromorfologii sugeruja
zjawisko niekontrolowane przez czynnik ludzki, nawigzuja do
natury.

Charakter wizji

Moze kojarzy¢ si¢ z zimnym wiatrem, przeciggiem.

Charakter srodowiska

Dzwigk wyraznie nawigzuje do atmosfery Antarktydy

Charakter przestrzeni

Definicja obrazu: skoncentrowana na sceng¢ (przednie gtosniki),
wypehienie: 90°. Faktura przestrzeni: jednorodna, drgajaca
pomiedzy lewym 1 prawym glosnikiem (ping-pong delay: ok
160ms, feedback 15%)

'smp 2O00OD 40000 60000 S0000 100000 120000 140000 160000 180000 200000 220000 240000 2E0000 280000 300000 320000 340000 360000 350000 400000

Rys 12: Spektogram warstwy Il Antarktydy 1
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Warstwa III, generator szumow

Charakter gestu

Brak wyraznego gestu.

Charakter substancji / obiektu

Szum nasycony i ziarnisty (grube ziarna: trzaski)

Przestrzen spektralna: szum 200-1500 Hz, 3-6 kHz; trzaski 100
Hz - 20 kHz

GestoscC: przezroczysta, w wyzszych pasmach prawie pusta

Charakter ruchu 1 energii

Ruch kierunkowy, prawie stojacy o charakterze ruchu powietrza,
swobodnie unoszacy sie.

Faktura ruchu: trzaski tworza wrazenie urozmaiconego ruchu
mikro obiektow. Czes$¢ trzaskow jest powtarzalna (w okresie ok
800ms), jednak znaczna ich grupa wystepuje losowo, raz
przyspieszajac, raz zwalniajac. Losowy charakter ma ich energia
i czestotliwo$¢ wystepowania.

Charakter zachowania

Relacja migdzy dzwigkami cze$ciowo luzna, czesciowo $cista
(powtarzalne, taktowane trzaski co 800ms). Brak relacji
przyczynowo skutkowych z innymi elementami utworu.

Charakter wymowy

Tto dla innych warstw.

Charakter wizji

Przywoluje skojarzenie ze spadajacymi kroplami wody na $nieg
lub szumem starej, analogowej ptyty.

Charakter srodowiska

Tworzy zludzenie sSrodowiska arktycznego.

Charakter przestrzeni

Przestrzen jednorodna, otaczajaca.

Hz

=mp 100000 1z0000 140000

180000 180000 200000 220000 240000 260000 280000

Rys 13: Spektogram warstwy I1I Antarktydy 1
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Warstwa IV, impulsy generowane instrumentem Handsonic

Charakter gestu

Surogat gestu trzeciego rzgdu, wywotujacy skojarzenia z
krétkimi uderzeniami. (A=0; S=0; D=165ms)

Charakter substancji / obiektu

Impuls o krotkim transjencie szerokopasmowym (szum) i
krétkim tonie prostym (sinus) o przypadkowych
czestotliwosciach (od 245 Hz do 700 Hz). Wyrazne echo migdzy

lewym a prawym kanatem (225ms,
wygasanie = 2 sek.) k

Przestrzen spektralna: waska, ograniczona do tonow

Gestosé: spakowana, skupiona.

Charakter ruchu i energii

Ruch: kierunkowy o charakterze rzucanym, uderzanym,
perkusyjnym.

Faktura ruchu: przerywana, nieokresowa. Energia skupiona

Charakter zachowania

Relacja miedzy dzwigkami czesciowo luzna. Dominujacy
element utworu.

Charakter wymowy

Nierzeczywisty, surrealistyczny, halucynacyjny

Charakter wizji

Faktura brzmigcego drewna. Charakter dzwieku psychodeliczny.
Przywotuje skojarzenie mydlanych baniek.

Charakter srodowiska

Nie nawigzuje do realnego srodowiska.

Charakter przestrzeni

Impulsy pojawiajg si¢ w nieoczekiwanych miejscach sferyczne
przestrzeni niczym mydlane banki.

Fs000

t=000

B=lalals}
k1500
b1 o000
- - - R
Fsoo

- 300
F1oo,,

o000

S Talulal

[r=2000
L1500
1000
— a 7o
[soo
[ s00

100

‘smp 20000 40000 S0000 S0000

100000 120000 140000 160000 150000 200000 220000 240000

Rys 14: Spektogram IV warstwy Antarktydy 1
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Warstwa V, bladzaca gitara Chrisa Isaaca

Charakter gestu

Surogat gestu drugiego rzgdu. Wykonanie riffu na gitarze
elektrycznej, charakterystyczne i rozpoznawalne nie tylko ze
wzgledu na brzmienie instrumentu, ale rowniez identyfikowane
z konkretnym przebojem Chrisa Isaaca Wicked Games.
Przetwarzany zostaje przez transpozycje i zmiany tempa.

Charakter substancji / obiektu

Stereofoniczne nagranie gitary elektrycznej wyabstrahowane z
nagrania piosenki Wicked Games Chrisa Isaaca:

s=112
Rr— — 1
(i e — iz |
QHJ _5}_____/ bend tone T

Przestrzen spektralna gitary elektrycznej, wycigta z reszty
nagrania piosenki.

Gestos¢: spakowana, skupiona

Charakter ruchu i energii

Ruch: ptynacy w charakterze. Narastanie 1 opadanie. Dwie
wyrazne czg¢$ci frazy: pytanie (dwa pierwsze takty) i odpowiedz
(dwa kolejne). Zwolnienia 1 transpozycje rozpraszaja oryginalng
energi¢ wykonania.

Faktura ruchu: ptynna, charakterystyczne wygigcia brzmienia
(bend notes) 1 glissanda. Energia zwigzana z pobudzaniem strun
do drgania

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych migdzy dzwigkami
(Sciste — luzne) oraz przyczynowo skutkowe zwigzki miedzy
obiektami dzwigckowymi i frazami (dominacja/subordynacja,
konflikt/zgoda)

Charakter wymowy

Pojawiajacy sie motyw znanej piosenki tworzy dodatkowy
kontekst kulturowy. Przetworzenia przestrzenne buduja kolejne
skojarzenia, motyw wedruje po pustych przestrzeniach, odbija
si¢ echem migdzy r6znymi wymiarami, zmienia kierunki, jako
obiekt dzwigkowy staje si¢ wyabstrahowany od swojego zrodta
pochodzenia.

Charakter wizji

Abstrakcyjny

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Definicja obrazu: wielowektorowa przestrzen, dzwigk dobiega z
gornego glosnika (V), odbicia wypeiaja frontowe glosniki
(L=1420ms, R=680ms, LPF=2,5kHz), co powoduje wrazenie
dzwieku sptywajacego z géry kaskadami. Wypekienie: 360° 1
nad widownig. Faktura przestrzeni: niejednorodna,
wielokierunkowa, duzo odbi¢ i pogtosu.
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Roy: destrukt [3:15 — 5:05]
ROY
... nie boje sie $mierci. Zylem; Zycie jest najgorsze.
Nie boj sig; ludzie tak bardzo si¢ bojg;
nie boj sie iS¢ naprzeciw ostrym wiatrom nagi, samotny...
Musisz wiedzie¢ jedno: Do czego jestes zdolny.
Nic nie stanie na twojej drodze.

[Kushner, fragment tekstu Aniofy w Ameryce, przektad: Jacek Poniedziatek/

Utwor, w ktorym zespot muzyczny wspoélgra z taSma nieco $cislej, warstwa elektroniczna
tworzy pulsujacy podktad nadajacy rytm i tempo catosci (warstwa I). Zawiera si¢ miedzy 3:15 a
5:05 Suity. Temat wykonywany przez zespot kontrapunktujg nagrane dzwigki strun cymbatow
pobudzanych smykiem, ktore wypetniajg przestrzen sptywajac z gory i z bocznych kierunkow,
oplatajac zespot muzyczny (warstwa II). Partia trabki zostaje poddana coraz wiekszym
przetworzeniom, poglos pojawiajacy si¢ na koncach fraz wedruje nad gtowami stuchaczy, pojawiaja
si¢ oderwane krotkie dzwigki tej partii (ziarna, granule), ktoére w coraz wigkszym nietadzie
rozrzucane sg w przestrzeni dookota i nad stuchaczami. Napigcie narasta stale az do gwattownego
pojawienia si¢ kolejnego motywu muzycznego. Ponizej szczegdtowy opis warstw tworzacych

utwor.
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Warstwa I, Pulsacja

Charakter gestu Krétkie szarpnigcia, pchnigcia, nadajace puls, surogat gestu
trzeciego rzedu, uderzania lub szarpania napietej struny.

Ton: harmoniczny, styszalna podstawa harmoniczna w tonacji g
moll (98 Hz + 196Hz +232 Hz), kroétkie tranzjentowe impulsy
szumowe o bardzo krotkim ataku i wybrzmiewaniu w pa$mie do

Charakter substancii / obiektu 10 kHz, nadajace charakter perkusyjny.

Przestrzen spektralna: w znacznym stopniu rozproszona,
przerywana, natozona.

Gestosc¢ spektralna: mocna

Ruch: cykliczny, narastajacy; rzucany.

Charakter ruchu 1 energii
Faktura ruchu: staty, powtarzalny rytm tworzacy strukturg.

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych migdzy

Charakter zachowania dzwigkami: $ciste, dominujgce, nadajace rytm i tonacje catemu
utworowi.

Charakter wymowy Nadaje puls, stale budujgc napigcie, az do nagtego zerwania.

Charakter wizji Moze kojarzy¢ si¢ z pulsujacym sercem, narastajagcym
zagrozeniem

Charakter srodowiska -

Charakter przestrzeni Przy zastosowaniu krotkich pogltosow 1 powtdrzen, pulsacja
zajmuje calg przestrzen w plaszczyZznie horyzontalnej, z
niewielkg przewagg frontalna.

Rysl 5: Sektor ary] Roy: destrukt
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Warstwa II, Struny

Charakter gestu

Surogat gestu drugiego rzgdu. Diugotrwate 1 wybrzmiewajace
tony, metalowe struny pobudzane smykiem.

Charakter substancji / obiektu

Ton: harmoniczny, struny naciggni¢te na konkretne wysokosci

wystepujace w nastepujacej kolejnosci: : g%, dwudzwiek ais' i h',
1 2

g, fis”.

Przestrzen spektralna: wypetniona, skondensowana,
przenikajaca

Ggestos¢ spektralna: wypeliona

Charakter ruchu i energii

Ruch: kierunkowy; charakter ruchu zwigzany z gestem, energig i
czestotliwosceia: przeciggany.

Faktura ruchu: przeptywajacy.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy
dzwigkami: Sciste. Seria dzwigkow pojawia si¢ w ustalonym
odstepie czasu, powoli po sobie nastepujac, w zgodzie z
zespotem muzyczny, grajagcym temat.

Charakter wymowy

Tworzy niepokdj i napigcie.

Charakter wizji

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Przeciggane 1 wybrzmiewajace tony tworzg ,,rusztowanie”
rozciagnigte nad widownia, przeplywajac z jednej strony gora na
drugg stroneg.
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Warstwa III, temat grany przez muzykow
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Noc in vitro [5:05 — 5:33]

Ten fragment muzyki stanowi dzwigkowy pejzaz (soundscape) tworzacy

przestrzenng kompozycje oddajaca nastrdj nocy, w ktoérej dziejg si¢ dramatyczne wydarzenia.

Bohaterowie sztuki cierpig, przezywaja bolesne rozterki. W tym utworze wystepuje tylko ,,tasma”

elektroniczna sktadajaca si¢ z kilku warstw. Sptywajacy kaskada z gory na dét pulsujacy akord

(warstwa I) 1 trwajaca niezmiennie w czasie faktura dzwigkowa, stworzona z mikstury nagran

terenowych dzwigku nocnych §wierszczy 1 organow Hammonda (warstwa I1). W Suicie po

kilkudziesigciosekundowej ekspozycji utwor ptynnie przechodzi w nastepny. Ponizej szczegotowy

opis warstw.

Warstwa I pulsujgcy akord.

Charakter gestu

Gwaltownie pojawiajacy si¢ akord, wybrzmiewajacy w
zanikajacych powtorzeniach. Surogat gestu trzeciego rzedu,
rzucanie badz uderzanie.

Charakter substancji / obiektu

Ton: harmoniczny o sktadowych tworzacych akord a, cis', €',
gis!, h"

Przestrzen spektralna: wypetniona, przerywana, przenikajgca

Gestos¢ spektralna: wypelniona w rejestrach niskich i $rednich,
z kazdym powtorzeniem bardziej przezroczysta az do pustej.

Charakter ruchu 1 energii

Ruch: cykliczny, zanikajacy; charakter ruchu zwigzany z
gestem, energig 1 czestotliwoscia: rzucany.

Faktura ruchu: przerywana; okresowa, stata, zanikajaca.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych mi¢dzy
dzwigkami: $ciste i powtarzalne

Charakter wymowy

Charakter 1 artykulacja, spektromorfologia tego obiektu ma
wymowe niepokojaca, kojarzaca si¢ z zagrozeniem

Charakter wizji

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Akord gwattownie spada z gory na dot 1 zanika na horyzoncie.
Przestrzen skierowana wertykalnie.
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Rys 16: ktram warstwy [ Noc in vitro

Warstwa II swierszcze i Hammond

Charakter gestu Brak gestu

Ton: a) harmoniczny — dwudzwigk A, e wykonany organami
Hammonda z uzyciem wolnych obrotow Leslie, b)
nieharmoniczny szum i szelest §wierszczy.

Charakter substancji / obiektu Przestrzen spektralna: wypetniona w zakresie od 60 do 350 Hz,
skondensowana, ciagta, przezroczysta w wyzszych rejestrach.

Gestos¢ spektralna: nieprzezroczysta w niskich, przejrzysta w
wyzszych czestotliwosciach.

Ruch: niewielkie zmiany i modulacje barwy organow przez
zastosowanie wolnych obrotow Leslie. Charakter ruchu:

ptynacy.
Faktura ruchu: stata, ciagta.

Charakter ruchu i energii

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych migdzy

Charakter zachowania T L,
dzwigkami: luzny

Charakter wymowy Tto dla warstwy [
Charakter wizji Moze przywotywac wizje nocy, mroku, poczucia zagrozenia i
niepokoju.

Warstwa wyraznie nawigzuje do naturalnego srodowiska, w

Charakter srodowiska . . ..
ktérym wystgpuja nocne $wierszcze.

Charakter przestrzeni Mikstura organéw i $wierszczy jest poddawana ciagtym,
powolnym zmianom lokalizacji, ptynnym ruchem dookota
stuchaczy, tworzac ruchome $ciany.
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Antarktyda II [5:33 — 7:35]
MR. SCIEMNIACZ
Obdj: oficjalny instrument International Order of Travel Agents.
Gdyby Kaczka umiata spiewac, jej Spiew brzmiatby wlasnie tak.
Nosowo, smetnie, jak nawotywania koczownikow.

[Kushner, fragment tekstu Aniofy w Ameryce, przeklad: Jacek Poniedziatek]

W inscenizacji teatralnej Aniotow utwory Antarktyda 11 Antarktyda II tworza
psychodeliczne 1 deliryczne miejsca, do ktorych ucieka bohaterka spektaklu, Harper. Antarktyda I1
powraca w Suicie jako temat grany przez muzykéw z towarzyszeniem elektronicznej warstwy,
brzmieniem odwotujacej si¢ do Antarktydy I. Pojawia si¢ tu poznana juz w pierwszej czgsci Suity
warstwa, wygenerowany instrumentem Handsonic staty dzwigk, modulowany delikatnie i tworzacy
skojarzenie z zimnym wiatrem, przeciggiem (patrz warstwa Il w Antarktydzie I). W Antarktydzie 11
pojawia si¢ rowniez nagranie dzwieku oboju, ktéry wyabstrahowany od swojego zrodta wedruje
przez sferyczna przestrzen, pojawiajac si¢ w nieoczekiwanych miejscach nad widownia, raz blizej,
raz dalej. Trebacz ma za zadanie nawigzywac¢ dialog z nagranym obojem, w miar¢ mozliwosci
zmienia¢ swoje polozenie na scenie w trakcie improwizacji. Live electronics przenosi
improwizowang parti¢ trabki do wielowymiarowych, ruchomych przestrzeni, kontrapunktujac

przestrzenne wedrowki dzwigku oboju. Ponizej szczegdtowy opis warstw.

Warstwa I, dwukanalowy dZwiek wygenerowany instrumentem Handsonic
Opis tej warstwy, oraz jej spektogram, znajduje si¢ w czgsci Antarktyda I, wystepuje tam jako jako

warstwa II.
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Wartswa II, Oboj wedrujacy

Charakter gestu

Surogat gestu drugiego rzgdu. Frazy muzyczne wykonane na
oboju, o fagodnym narastaniu i wybrzmiewaniu

Charakter substancji / obiektu

Obiektem sg tonalne frazy muzyczne, wykonane na oboju.
J=80
A —

T = 7

Przestrzen spektralna zdefiniowana brzmieniem instrumentu.

Gestos¢ spektralna petna, ustanowiona frazowaniem.

Charakter ruchu i energii

Ruch: wznoszacy i1 opadajacy; charakter ruchu zwigzany z
gestem, energia: przeciagany, przeplywajacy.

Charakter zachowania

Powtarzane, nieznacznie modyfikowane frazy, o wyraznej
artykulacji, grane tgsknie.

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych migdzy dzwigkami
Sciste, muzycy nawigzuja w improwizacjach do obiektu, tworzac
muzyczne 1 przestrzenne kontrapunkty.

Charakter wymowy

Spiewnoéé instrumentu, barwa, charakter i wykonanie fraz ma
dalekie powigzanie ze $piewem, ludzkim badz ptasim.

Charakter wizji

Abstrakcyjny

Charakter $rodowiska

Charakter przestrzeni

Wedrujace frazy muzyczne pojawiajg si¢ w réznych miejscach
sferycznej przestrzeni dzwigkowej, pobudzajac réznego rodzaju
nieprzylegajace do siebie przestrzenie do rezonowania z roznych
nieoczywistych kierunkow.
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Warstwa III, temat muzyczny grany przez muzykow
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Zwiastowanie [7:35 — 9:26]
ANIOL
... Wy nie rozumiecie, Wy tylko Niszczycie,
Wy nie Idziecie do przodu, tylko Tratujecie.
Porzuccie slepe Dzieci, zagubione,
Wsrod trupami ustanych pol Rzezi, w bagnach Krwi:
ZATRZYMAJCIE SIE!

[Kushner, fragment tekstu Anioty w Ameryce, przektad: Jacek Poniedziatek]

Zwiastowania anielskie to sceny w spektaklu petne sprzecznych emocji, leku, nadziei, a
takze humoru. Mieszaja si¢ tu rozne §wiaty, rzeczywisty z nierealnym, dramat z burleska, wznioste
Z przyziemnym, powaga z satyra, madre z ghupim. Zwiastowanie w Suicie pojawia si¢ jako motyw
muzyczny grany przez muzykow na tle zstepujacej z gory, wirujacej coraz szybciej $ciany dzwigku
(warstwa I 1 IT), ktéra porywa rowniez muzykéw improwizujacych coraz bardziej free. W
kulminacyjnym momencie elektronika na Zywo przetwarza improwizowang parti¢ trabki i zamienia
w symfoni¢ krotkich powtorzen, oblokdw ziaren i transpozycji targanych w przestrzeni dookota i

nad widownig. Ponizej opis poszczegdlnych warstw utworu.
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Warstwa I burdon

Charakter gestu

Brak wyraZznego gestu.

Charakter substancji / obiektu

Ton: mikstura tonu harmonicznego o wyraznej podstawie S5Hz
(A,), oraz metalicznego szumu.

Przestrzen spektralna: z poczatku przezroczysta, w momencie
kulminacji wypetniona.

Gestos¢ spektralna: wypelniona, w wyzszych rejestrach
przezroczysta.

Charakter ruchu i energii

Ruch: brak ruchu w spektromorfologii, energia i czgstotliwo$ci
zmieniajg si¢ stale, od wysokich czgstotliwosci do pelnego
pasma.

Faktura ruchu: ciagta.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy dzwigkami
Sciste.

Charakter wymowy

Dzwigkowy relief, stale obracajacy si¢ dookota widowni, przez
stopniowe przetworzenie filtrem przybiera na masie i staje si¢
coraz bardziej monumentalny.

Charakter wizji

Abstrakcyjna, otwierajace si¢ niebiosa, splywajace na ziemi¢
anielskie moce.

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Burdon pojawia si¢ z poczatku tylko w gérnych glosnikach, 1
tylko jego wysokie pasmo. Nastepnie ruchem obrotowym
splywa bokami i nabiera masy oraz przys$pieszenia.
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Warstwa II obloki strun

Rys 17: Spektogram warstwy 1 Zwiastowania

Charakter gestu

Surogat gestu drugiego rzgdu. Tremolo wykonane smykiem na
strunach cymbatdéw biatoruskich,

Charakter substancji / obiektu

Ton: harmoniczny,

Przestrzen spektralna: zdefiniowana brzmieniem instrumentu.

Gestos¢ spektralna: przezroczysta.

Charakter ruchu i energii

Charakter ruchu zwigzany z gestem, energig i czg¢stotliwoscia:
wynikajacy z artykulacji tremolando smykiem po strunach
cymbatow.

Faktura ruchu: ciagla; faktury: wzburzone.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych migdzy
dzwigkami: $ciste

Charakter wymowy

Uzupetnia burdon w warstwie I, jest jego bardziej ruchliwym i
energicznym uzupeknieniem.

Charakter wizji

Abstrakcyjny. Obloki zstgpujace z nieba.

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Podobnie jak warstwa I, obiekt pojawia si¢ w gorze i ruchem
spiralnym opada zwigkszajac tempo obrotow.
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Rys 18: Spektogram warstwy Il Zwiastowania

Warstwa I, temat wykonywany przez muzykow

W spektaklu teatralnym temat, ktory w Suicie wykonuje trabka, nalezal do aktorki, grajacej
zstepujacego Aniola, ktora Spiewata stowa tekstu sztuki: spdjrz w gore, spojrz w gore, przygotuj
droge. Po wykonaniu tego tematu trabka zostaje poddana przetworzeniom przez elektronike na
zywo, dochodzi wowczas do kulminacji utworu, wirujace Sciany porywaja shuchaczy w nowa

przestrzen.
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Pe¢kni¢te niebo [9:26 — 12:14]

PRIOR

Przezytem straszne rzeczy, ale sq ludzie, ktorzy przezywajq jeszcze, jeszcze gorsze, a mimo to...
cheq Zy¢é. Moze to zwierzecy instynkt. Moze odwazniej jest nie Zy¢. Ale ja jestem uzalezniony od
zycia. Zyjemy pozbawieni nadziei. Gdybym mégt odnaleZé¢ nadzieje w czymkolwiek, to by mi
wystarczylo. To jest tak malo, tak niedoskonale, a jednak... Poblogostawcie mnie. Chce Zy¢.

[Kushner, fragment tekstu Anioly w Ameryce, przektad: Jacek Poniedziatek]

W spektaklu halucynacje bohateréw spowodowane lekami i cierpieniem stajg si¢ mieszanka
dziwnych wizji, w ktorych patos 1 majestat cierpienia, samotnosci i Smierci odbijajg si¢ w krzywym
zwierciadle humoru 1 satyry. W Suicie cze$¢ zawarta w czasie 9:26 do konca nagrania to utwor
stanowiacy ,,muzyczng scenografi¢” scen odbywajacych si¢ w peknigtym niebie. Wykonywany jest
przez muzykow improwizujacych w wyznaczonych ramach do przestrzennej tasmy, warstwy
elektronicznej, w ktdérej pobrzmiewaja echa anielskich Spiewow, nieoczywistych, niepokojacych
dzwigkow 1 spektromorfologii, nawigzujacych do pekajacej faktury, rozsypujacego si¢ Swiata.
Obiektami dzwiekowymi stajg si¢ tu dzwieki wydobywane z instrumentu Handsonic (warstwa I, 1),
organdw Hammonda (warstwa III), fortepianu (warstwa I'V) wokalizy sopranu (warstwa V). Catos¢
domykajg muzycy, dialogujacy z ,,tasmga”, oraz elektronika na zywo, przetwarzajgca parti¢ trabki,
przenoszaca ja do przestrzeni o innych wymiarach, ré6znych wielkosciach i barwach. Ponizej

szczegotowy opis wszystkich warstw.
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Warstwa I, szarpane dzwi¢ki wydobywane z instrumentu Handsonic

Charakter gestu

Surogat gestu trzeciego rzedu, szarpane dzwieki o
niespotykanych w naturze spektromorfologiach, mogacych
kojarzy¢ sie z szarpaniem, pekaniem strun, z cyfrowymi
zakloceniami sygnatu (glitch).

Charakter substancji / obiektu

Ton: niecharmoniczny, perkusyjny.

Przestrzen spektralna: wypetniona, przerywana.

Gestos¢ spektralna: wypetniona, szczegdlnie w najnizszych
czestotliwosciach

Charakter ruchu i energii

Ruch: kierunkowy; charakter ruchu zwigzany z gestem, energig i
czestotliwoscia: szarpany, uderzany.

Faktura ruchu: przerywany, nieokresowy.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy dzwigkami
luzny.

Charakter wymowy

Dzwigki kojarzace si¢ ze zrywaniem struny, szarpane,
zacinajace si¢, niepokojace.

Charakter wizji

Abstrakcyjny

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Zajmuje frontalng przestrzen, skoncentrowana na muzykow.
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Warstwa II, akordy wydobywane z instrumentu Handsonic

Charakter gestu Surogat gestu drugiego rzgdu, dzwigki mocno nawigzujace do
brzmienia gamelanu.

Ton: harmoniczny, metaliczny. Rozpoznawalne wysokosci
dzwickow, pojawiajacych si¢ w roznych konfiguracjach: b, a, g,
czasami nieoczywista morfologia obwiedni, bez ataku, samo
Charakter substancji / obiektu wybrzmienie.

Przestrzen spektralna: wypetiona.

Gestos¢ spektralna: petna, nieprzezroczysta.

Ruch: kierunkowy, narastajacy, dryfujacy.

Charakter ruchu i energii
Faktura ruchu: przerywany, okresowy, staty.

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy dzwigkami

Charakter zachowania o
Sciste.

Charakter wymowy Stanowi harmoniczne tto dla improwizujacych muzykow. Jest
jakby stale nawracajaca, urywang fraza.

Charakter wizji Abstrakcyjny.

Charakter srodowiska --

Charakter przestrzeni Podobnie jak w warstwie I, przestrzen szeroka 1 frontalna,
tworzaca horyzont dla muzykow.
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Warstwa III, klastery z organéw Hammonda

Charakter gestu

Brak wyraznego gestu, $ciana dzwigku stworzona przez organy
Hammonda.

Charakter substancji / obiektu

Ton: harmoniczny, klaster ztozony z dzwiekéw Fis, g, a, b.

Przestrzen spektralna: rozproszona.

Gestos¢ spektralna: przezroczysta.

Charakter ruchu i energii

Ruch: brak wyraznego ruchu, jedynie fluktuacje i modulacje
spektromorfologiczne uzyskane obracajacymi si¢ gtosnikami,
niewielkimi fluktuacjami klastera w skali mikrotonalne;,
zmianami registrow.

Faktura ruchu: zmiany i modulacje nieokresowe, pojawiajace si¢
w roéznych czestotliwo$ciach 1 natezeniach.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy dzwigkami
luzny.

Charakter wymowy

Obiekt tworzy rodzaj ptywajacej w przestrzeni kurtyny.

Charakter wizji

Abstrakcyjny.

Charakter srodowiska

Ze wzgledu na staty charakter dzwigku, moze tworzy¢ wrazenie
surrealistycznej atmosfery panujacej w tej przestrzeni.

Charakter przestrzeni

Obiekt zajmuje przestrzen dookoélnie przy zastosowaniu
poglosow 1 powtdrzen, nieznacznie przemieszcza si¢ dookota
widowni w ptaszczyznie horyzontalne.
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Warstwa IV, fortepian.

Charakter gestu

Surogat gestu drugiego rzgdu, frazy wykonane na fortepianie.

Charakter substancji / obiektu

Rézne wariacje motywu:
J =60 ad lib.

y A—
y -
i
|

b

Przestrzen spektralna: wyzsze czestotliwo$ci brzmienia sg
przygaszone.

Gestos¢ spektralna: wypelniona na przestrzeni srodkowe;.

Charakter ruchu 1 energii

Ruch: przeptywajacy, senny, przerywany, niedokonczony,
zawieszony.

Faktura ruchu: powtarzalny, zatrzymywany postep,
mikrowariacje motywu; zwalniajace przy kazdym powtorzeniu.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych i harmonicznych migdzy dzwigkami
Sciste.

Charakter wymowy

Nagrane w studio partie fortepianu majg by¢ lustrzanym
odbiciem partii granych na zywo, tylko dochodzacym jakby zza
szyby, z innego $§wiata, bedagcym odbiciem i powidokiem
Zywego instrumentu.

Charakter wizji

Abstrakcyjny

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Obiekt umiejscowiony w przestrzeni frontalnie, ale dalej 1
glebiej niz instrument zywy. Poglos 1 powtorzenia
rozmieszczone dookdlnie.
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Warstwa V, wokalizy.

Charakter gestu

Surogat gestu drugiego rzgdu, wokalizy sopranowe.

Charakter substancji / obiektu

Improwizowane frazy sopranu.

Przestrzen spektralna: okre§lona gtosem sopranu.

Gestos¢ spektralna: wypelniona.

Charakter ruchu 1 energii

Ruch: narastajacy, wygaszany, wznoszacy, dryfujacy.

Faktura ruchu: przerywany; nieokresowy, urozmaicony.

Charakter zachowania

Stopien relacji rytmicznych 1 harmonicznych migdzy
dzwigkami: $cisty, tonalny, w skali g moll, rytmicznie relacje
luZne.

Charakter wymowy

Glos pojawiajacy si¢ w réznych przestrzeniach, réznych
odlegtosciach 1 kierunkach, sprawia wrazenie btadzacego w
wyimaginowanych przestworzach.

Charakter wizji

Sprzyja wyobrazeniu (wizualizacji) anielskich postaci
zagubionych i nawolujacych sie.

Charakter srodowiska

Charakter przestrzeni

Gtos w kazde chwili dochodzi z innego miejsca, pogtosy i
powtorzenia fraz dochodzg z roznych, niezaleznych stron,

tworzac feeri¢ r6znych, przenikajacych si¢ przestrzeni dookota i

nad widownig.
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Warstwa VI, improwizacje

Zespot muzyczny improwizuje dowolnie, ale w $cisle okreslonych ramach. Pianista ma za
zadanie improwizowac¢ do wczesniej nagranej partii fortepianu i dialogowac z nig majac do
dyspozycji waska palete dzwiekdéw. Frazy nagrane i odtwarzane miksujg si¢ tworzac glebie
przestrzeni. Kontrabasista ma dialogowac z warstwa I, szczeg6lnie ze spektromorfologiami
wystepujacymi w najnizszych pasmach. Perkusista ma uzupetniaé¢ rytm nastepujacych po sobie
dzwigkow, trebacz improwizowacé w dialogu z wokalizami. Partia trgbki przetwarzana jest przez
elektronike na zywo kontrapunktujac przestrzennie gltos sopranu. Improwizacje majg by¢ utrzymane
w zgodzie ze spektromorfologia obiektow dzwiekowych.

« STOP

q [—=9:26 12:14

Im/grov: dialog z partia sopranu c.a. 2:44s

Bb Tpt. ﬁ =

Improv: dialog z rytmem c.a. 2:44s

[ [ I}
Drs. HH - [ [ 1}
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3.4 Podsumowanie

Praca nad przestrzenng muzyka do spektaklu Anioty w Ameryce byta dla mnie polem
ciekawych eksperymentow i1 zrodtem wielu nowych odkry¢. Myslenie o muzyce jako o
przestrzennej formie sztuki bardzo mnie inspiruje, zarowno w procesie tworzenia utworu, jak i jego
stuchaniu, thumaczeniu i analizie. Dostepne narzedzia do pracy nad dzwigkiem przestrzennym daja
coraz wigcej mozliwosci. Format ambisoniczny i binauralny staje si¢ standardem, dzwigk
obiektowy funkcjonuje w kinie od dluzszego czasu, multimedialne sale koncertowe wyposazone w
wielogtosnikowe instalacje akustyczne sg coraz powszechniejsze, przestrzenny dzwigk cyfrowy

coraz czesciej gosci w domach odbiorcow, dzieki szybkim tagczom internetowym.

Teatr jest miejscem, w ktorym powstaje szczegolna, synkretyczna przestrzen. Scenografia,
swiatto, dzwigk, ale przede wszystkim dramaturgia, emocje niesione przez aktorow tworzg razem
jeden przestrzenny organizm, immersyjng przestrzen zdolng catkowicie pochtonaé odbiorce. Nie
sposob oddzieli¢ od niej muzyke, skupi¢ si¢ na niej, wyabstrahowaé, mimo ze czasem wychodzi na
pierwszy plan, czasem jest substytutem i dopetnieniem emocji, czasem schodzi na plan dalszy,
zawsze wspottworzy jednos¢ z innymi elementami dramatu. W Aniotach w Ameryce zadaniem
muzyki bylo wspottworzenie tej weiagajacej widza, immersyjnej przestrzeni, przy wykorzystaniu

nowoczesnych §rodkow i technik.

W przypadku Suity na czterech muzykow i wiele glosnikow muzyka przestrzenna zyskuje
wigksza niezaleznos¢. Sytuacja koncertowa ma z teatrem wiele wspolnego, muzycy tworza rodzaj
przestrzeni, staja si¢ cze$cig widowiska, jednak tatwiej odbiorcy skupi¢ si¢ tylko na muzyce.
Przestrzenno$¢ uzyskana w warstwie nagranej oraz w elektronice na zywo jest tu rowniez znacznie
doskonalsza. W Teatrze Ludowym w Krakowie byto do dyspozycji osiem kanatow, zasilajacych
siedem glo$nikdéw rozmieszczonych dookota i nad widownig oraz subwoofer, a ,,taSma”
przygotowana zostata technikg wielokanatowej stereofonii amplitudowej. W §wietnie
zaadaptowanej akustycznie Sali im. K. Szymanowskiego na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina w Warszawie muzykom towarzyszyty gtosniki zainstalowane dookota i nad widownia,
oraz ,tasma” przygotowana w technice obiektowego dzwigku Dolby Atmos. Rozdzielczos¢

przestrzenna Suity przewyzszyta znacznie t¢ z sali Teatru Ludowego.

Binauralny miks koncertu to proba przeniesienia przestrzennych doznan z koncertu,
wykonanego na zywo w multimedialnej sali pelnej gltosnikow, do zaledwie pary stuchawek. Cho¢

jest to pewnego rodzaju substytut, w niematym stopniu sprawdza si¢ jako utrwalenie przestrzennej
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formy. Oddaje wrazenie ruchu i przestrzenno$ci dzwigku, jednakze cala przestrzen miesci si¢
niejako w glowie. Dzwigk binauralny nie oddaje w petni perspektywy glebi, zrodet dzwieku
bedacych w pewnej odleglosci od stuchacza. Nie w peini réwniez udaje si¢ odda¢ wrazenie
wysokosci wertykalnej — kierunkow dzwigku znad gtowy. By¢ moze sg to efekty funkcji
przenoszenia zwigzanych z budowa glowy (Head Related Transfer Functions HRTF), ktore sa dla
kazdego inne. Uzywanie stuchawek i dzwigku binauralnego ma jednak kilka waznych zalet: daje
bliski 1 intymny kontakt z dZwigkiem, odbierana przestrzen dzwigkowa nie jest zalezna od
umiejscowienia stuchacza w sali, tak jak to ma miejsce w Teatrze lub w sali koncertowej. Pozwala
na do$wiadczenie pelnej immersji 1 zatraceniu si¢ w dZwigkowej przestrzeni. Jest to
nieporownywalnie glebszy rodzaj zanurzenia w dzwigku niz w czasie shuchania muzyki bgdace;j
czescig spektaklu. Eksperymenty dowiodty rowniez, w jak wielkim stopniu przestrzen odbierana
jest zalezna od umiejscowienia odbiorcy na widowni w teatrze. Im dalej od srodka sali, tym stabiej
stycha¢ spektromorfologi¢ przestrzeni. Miejsca skrajne w zasadzie zupetnie nie oddaja tego, co
zamierzone zostalo w przestrzennej kompozycji. To najstabsza strona stereofonii amplitudowe;j
zastosowanej w teatrze — waski obszar pola ,, sweet spot”, czyli obszaru, w ktérym przestrzen
skomponowana w utworze w petni jawi si¢ stuchaczowi. W przypadku zastosowania
allocentrycznej technologii obiektowej, obszar idealnego odstuchu znacznie si¢ powigksza i

obejmuje niemal calg salg.

W mojej przygodzie z muzyka przestrzenng natrafitem na spektromorfologi¢ Smalleya,
ktoéra otworzyta Sciezke glebszej analizy muzyki jako sztuki przestrzennej. Chociaz niektdre pojecia
wydaja si¢ by¢ zbyt skomplikowane i niejasne (w mojej pracy wybratem zaledwie cze$¢ jego idei
dotyczacych spektromorfologii i morfologii przestrzeni), mysli tego kompozytora sg bardzo
inspirujgce 1 mogg by¢ swietnym punktem wyjscia do dalszych badan muzyki przestrzennej, w
kontekscie nowych technologii i estetyki dzwigku przestrzennego, kompozycji i produkcji

muzycznej oraz fonografii.
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	Abstrakt
	Spis treści
	Wstęp
	Mitotwórcza działalność człowieka bez ustanku posługuje się przestrzenią,
	ujmując każdą myśl w trójwymiarowe obrazy
	i nadając im z konieczności znamię danego momentu danej cywilizacji.
	Czesław Miłosz
	Przestrzeń zawsze była, jest i będzie niezwykle ważnym aspektem w muzyce, tak jak i w innych sztukach. Dzieje się tak, ponieważ – nie sposób uciec od oczywistego spostrzeżenia – przestrzeń jest nieodłączną częścią percypowanego wszechświata, tak jak jej częścią jest pobudzona do drgań materia – źródło wrażeń, które człowiek odbiera jako dźwięki. Percepcja przestrzeni to podstawowy rodzaj postrzegania, od którego zależą inne percepcje, to jest odkrywanie stabilnych, trwałych ram środowiska. James Gibson, amerykański psycholog i badacz percepcji, nazwał ten proces „percepcją przestrzeni” (space perception), termin ten jednak – jak twierdzi badacz – implikuje coś abstrakcyjnego i intelektualnego, podczas gdy w rzeczywistości oznacza konkretną, prymitywną, „mglistą, ukrytą i nieustanną świadomość tego, co trwałe w świecie”. Słuch odgrywa w procesie poznawania przestrzeni niezwykle ważną rolę. Rozpoznaje akustyczne oddziaływania otoczenia na dźwięk, zjawiska dyfrakcji, cieni akustycznych, odbić od przeszkód, echa i pogłosu, potrafi rozpoznać kierunki i lokalizację źródła dźwięku, a także zidentyfikować go, podać jego przyczynę dzięki doświadczeniom odbiorcy, transmodalnym skojarzeniom, a także zrozumieć jego znaczenie. Wreszcie muzyka, której medium jest przestrzeń – drgające cząsteczki powietrza – zawiera w sobie wyjątkowe, wielowymiarowe przestrzenie, wymykające się prostej klasyfikacji. Są to przestrzenie symboliczne, metaforyczne, emocjonalne. Zewnętrznym i wewnętrznym przestrzeniom muzycznym, muzyce w przestrzeni i przestrzeni w muzyce poświęcona jest pierwsza część tej pracy.
	Relacje przestrzeni z muzyką i dźwiękiem wydają się być niezwykle pociągające, o czym świadczą liczne prace teoretyczne oraz wzrastające zainteresowanie tym zagadnieniem wśród twórców i kompozytorów. Szczególnie w kontekście muzyki elektroakustycznej, w której dochodzi do oderwania dźwięku od jego źródła. Przestrzeń jest częścią muzyki instrumentalnej i wokalnej od początku jej historii na całym świecie, a różne aspekty przestrzeni stosowane były i są po dziś dzień, by wymienić tylko kilka z nich: wykorzystywanie akustyki, długich i krótkich czasów pogłosu, odbić dźwięku, zarówno w lokalizacjach naturalnych, jak i specjalnie konstruowanych budowlach; zjawisko średniowiecznej muzyki antyfonalnej; polichóralne kompozycje szkoły weneckiej; rozmieszczanie muzyków w różnych miejscach przestrzeni w muzyce współczesnej – to tylko kilka przykładów uprzestrzenniania muzyki instrumentalnej i wokalnej na przestrzeni dziejów. We względnie nowych dziedzinach sztuki, jakimi są muzyka elektroakustyczna oraz fonografia, przestrzeń „zdobywana” jest na nowo, i dzięki współczesnym technologiom, z coraz większym powodzeniem. Dźwięk przestrzenny jest obiektem badań od początku istnienia fonografii, jego rozwój obserwuje się w technikach stereofonii natężeniowej, dźwięku kinowego czy też w cyfrowych technikach imersyjnych, wirtualnej rzeczywistości. Krótki rys historyczny przestrzeni dźwiękowej towarzyszącej historii muzyki zachodniej, oraz opis rozwoju przestrzeni elektroakustycznej „od punktu do sfery” znajdzie się w drugiej części niniejszej pracy.
	W muzyce mojego autorstwa do spektaklu Anioły w Ameryce w Teatrze Ludowym w Krakowie przestrzeń wykorzystana jest jako ważny element formotwórczy, szczególnie w warstwie elektronicznej utworu. Dzieło powstawało w zgodzie z filozofią muzyki konkretnej Pierra Schaeffera. Dlatego do jego opisu i analizy stosuję spektromorfologię. Odnosi się ona zarówno do wewnętrznej przestrzeni dźwięku, przestrzeni spektralnej, morfologii i typologii oraz znaczeń obiektów dźwiękowych, ale również do typologii przestrzeni immersyjnej, morfologii i dynamiki zachodzących w niej zmian. W czasie tworzenia muzyki do spektaklu miałem okazję eksperymentować z wieloma głośnikami rozmieszczonymi dookoła i nad widownią, z zastosowaniem dostępnych technik dźwięku imersyjnego. Zwieńczeniem pracy w teatrze było przygotowanie niezależnego utworu Anioły w Ameryce – suita na czterech muzyków i wiele głośników, z zastosowanie technik dźwięku obiektowego, co umożliwia prezentację dzieła w różnych, przystosowanych do tej technologii salach, kinowych lub multimedialnych. Opis dzieła oraz jego spektromorfologiczna analiza znajduje się w części trzeciej.
	Muzyka do dramatu Tony’ego Kushnera Anioły w Ameryce stanowi integralną część inscenizacji, wraz z grą aktorską, scenografią i światłami. Opisane w części trzeciej utwory odnoszą się do fragmentów Suity na czterech muzyków i wiele głośników, która jest utworem niezależnym, choć programowo związanym z tekstem Kushnera, z postaciami i sytuacjami z Aniołów w Ameryce. Utwór ten składa się z połączonych ze sobą, tworzących dramaturgiczną całość fragmentów muzyki wykorzystanej w spektaklu, wykonywanej przez muzyków z towarzyszeniem przestrzennej „taśmy”, oraz imersyjnej elektroniki realizowanej na żywo. Załączone do pracy binauralne nagranie, będące podmiotem opisu dzieła, powstało w ramach koncertu i prawykonania Suity w maju 2022 roku w sali im. Karola Szymanowskiego na Uniwersytecie Muzycznym im. Fryderyka Chopina w Warszawie.
	Celem pracy było stworzenie immersyjnej muzyki do spektaklu z wykorzystaniem wielu głośników, eksploracja i zbadanie współczesnych technik wielokanałowego dźwięku, i użycie ich jako instrumentu w kompozycji przestrzennej formy muzyczno – dźwiękowej, ze szczególnym naciskiem na praktykę, oraz estetykę dźwięku immersyjnego, a także wytyczenie nowych ścieżek w tworzeniu dźwiękowych i muzycznych form przestrzennych. Podejmując pracę nad muzyką do spektaklu, miałem możliwość eksperymentowania i badania różnych technik dźwięku przestrzennego, techniki wielokanałowej, ale również systemu obiektowego (Dolby Atmos). Tworząc Anioły w Ameryce – Suitę na czterech muzyków i wiele głośników, miałem okazję sprawdzić potencjał muzyki przestrzennej jako bytu niezależnego od przestrzeni teatralnej, mogącego zaistnieć w różnych lokalizacjach, takich jak sale multimedialne, kinowe i inne wyposażone w wielogłośnikowe systemy nagłośnienia.
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