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Wyrazny rozkwit zainteresowania przestrzennymi
zjawiskami w twdrczosci kompozytorskiej mozna
zaobserwowa¢ od okoto drugiej potowy XX wieku.
Teoria zwyczajowo podaza jednak krok lub dwa za
praktyka.! Powstate w podobnym czasie pojecia ,,mu-
zyki przestrzennej” i ,,topofonii” znalazty state miej-
sce w polskojezycznej literaturze muzykologicznej
i teoretycznomuzycznej, ale nie zostaly dotychczas
przekonujaco zinterpretowane. Wystarczy wspomnie¢,
ze zadne nie doczekalo si¢ do dzi§ osobnego hasta
w rodzimych encyklopediach muzycznych®. Drugie
z nich znacznie ustepuje powszechno$cia pierwszemu
na arenie miedzynarodowej. Topofonia (lub topofo-
niczno$¢’) to termin charakterystyczny wytacznie
dla polskiej muzykologii i teorii muzyki. Nie ma
o niej wzmianek czy odniesien w najwazniejszych

' Artykul powstal na podstawie rozdzialu pracy doktorskiej
pt. Topofonia w muzyce akustycznej. Studia nad tworczoscig polskich
kompozytoréw 1960-2020, przygotowanej pod kierunkiem prof. dr
hab. Agnieszki Draus (promotor) i dra hab. Marcina Strzeleckiego
(promotor pomocniczy); obrona miata miejsce 10 stycznia 2025 roku
w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie
(objetos¢: 336 stron).

* Mam tu na mysli cztery wydania Malej encyklopedii muzyki
pod redakcja Stefana Sledzinskiego i trzy wydania Encyklopedii mu-
zyki pod redakcja Andrzeja Chodkowskiego.

* Pierwotnie uzywana byta forma przymiotnikowa z dookresle-
niami: muzyka topofoniczna, uktad topofoniczny itp., termin topofo-
nia pojawia si¢ w nowszych ujeciach.

encyklopediach i repozytoriach o zasiegu miedzyna-
rodowym?, a w literaturze obcojezycznej praktycznie
nie wystepuje®. Z kolei w obcojezycznych publikacjach
specjalistycznych uzywa si¢ zazwyczaj pojecia spatial
music®, czego dostowny odpowiednik w jezyku pol-
skim to muzyka przestrzenna. Jest ono stosunkowo
powszechne, ale zazwyczaj nie dookresla si¢ jego ro-
zumienia czy zakresu pojeciowego. Jego stownikowa
definicja nie funkcjonuje w zadnym z wspomnianych
fundamentalnych opracowan - oferuja jg jedynie an-
glojezyczna Wikipedia’ oraz Historical Dictionary of
Modern Contemporary Classical Music z 2019 roku®.

Wracajgc na grunt polskojezyczny, nalezy zauwa-
zy¢, ze w prasie oraz literaturze muzykologicznej
i teoretycznomuzycznej juz w potowie XX wieku

* Grove Music Online, Oxford Music Online, MGG Online, RILM
Music Encyclopedias, RILM Abstracts of Music Literature with Full
Texts, Jstor (dostep: 07.09.2025).

*> Pojedyncze istniejace uzycia nie odnosza sie bezposrednio
do omawianego tu kontekstu i mozna je uznaé za przypadkowa
zbiezno$¢, spowodowang greckim pochodzeniem stowa: (gr.) romog -
miejsce, rowniez przestrzen, region, obszar, ziemia.

¢ W jezyku niemieckim Raum Musik (Raum-musik, Raummu-
sik), we wloskim musica spaziale, w niderlandzkim spatiale muziek.

7 Spatial music, w: Wikipedia.org, https://en.wikipedia.org/wiki/
Spatial_music (dostep: 07.09.2025).

8 Spatial music, w: Historical Dictionary of Modern and Contem-
porary Classical Music, ed. N.V. Gagné, Lanham-Boulder-New York-
London 2019, s. 333-334.
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podejmowano proby opisu, definiowania oraz klasy-
fikowania zaréwno muzyki przestrzennej, jak i topo-
fonii. Ich rozumienie ewoluowalo przez lata, ukazujac
histori¢ zmian, domystéw, niedomdwien, przesunie¢
akcentdw, a mimo to z czasem coraz silniej przenikalo
do $swiadomosci zbiorowej. W najbardziej ogélnym
powszechnym skojarzeniu wigze si¢ je z kompozy-
cjami, w ktérych wazny jest aspekt przestrzenny. Co
to jednak oznacza? Takie ujecie, cho¢ intuicyjne, nie
pomaga wyznaczy¢ granic, a tym bardziej w sposéb
systematyczny analizowa¢ fenomen obecny w muzyce
polskiej od kilkudziesieciu lat. Celem tego artykutu jest
przesledzenie w tekstach polskojezycznych autoréow
rozumienia i zakreséw obu poje¢, co pozwoli podjacé
probe ich zdefiniowania i przyblizy¢ do zoperacjona-
lizowania ich w taki sposdb, by staly sie przydatne do
opisu, badania, demarkacji i pogtebionego rozumienia
przestrzennych tendencji w muzyce.

POCZATKI I PIERWSZE
ROZROZNIENIA

Zainteresowanie zjawiskami przestrzennymi w muzy-
ce polskiej przypada na pierwsze lata ,odwilzy” (po
1956 roku) — moment, w ktérym polscy kompozyto-
rzy zaczgli chlonad i przeszczepia¢ na rodzimy grunt
najnowsze koncepcje i osiggniecia zachodniej awan-
gardy, a takze rozwija¢ innowacyjne technologie pracy
z dzwigkiem elektronicznym i konkretnym. Znaczaca
role odegratl tu Karlheinz Stockhausen (1928-2007),
jego dzieta oraz wyklad i artykul Musik im Raum’.
Niewatpliwie o ich sile oddzialywania zadecydowala
$wiezos¢, rozmach i radykalno$¢, uzycie innowacyj-
nych $rodkéw elektronicznych i przestrzennej kon-
cepcji w Gesang der Jiinglinge, pozniej za§ — trzech
osobnych orkiestr prowadzonych przez trzech dy-
rygentéw w Gruppen. W obu kompozycjach umiej-
scowienie zrodet dzwigku wychodzi poza tradycyjny
obszar estrady i wymaga odpowiednich warunkéw
architektonicznych.

W polskiej literaturze pojecia muzyka prze-
strzenna zaczeto pierwotnie uzywaé wiasnie

° Tekst zostal opublikowany w jezyku niemieckim w ,Die
Reihe” 1957, nr 5, 5. 59-73, przedrukowany w ,, Texte zur Musik” 1959,
nr 1, s. 152-175, za$ angielskie ttumaczenie ukazato si¢ w 1961 roku,
K. Stockhausen, Music in Space, ,,Die Reihe” 1961, nr 5, s. 67-82.

zmysla o utworach Stockhausena, np. podkreslajac nie-
tradycyjny podzial zespolu i jego ustawienie w Grup-
pen'® (1955-1957). Rownolegle, ale zdecydowanie
silniej - m.in. w odniesieniu do Gesang der Jiinglinge
(1955-1956) - rozwijanabylarefleksjanatemat mu z y-
ki elektronicznej.W jej przypadku problem
rozmieszczenia zrddet dzwieku, zaréwno podczas
wykonania w czasie rzeczywistym, jak i odtwarzania
muzyki nagranej, dos¢ szybko doczekal si¢ solidnego
teoretycznego ujecia, ktore przetrwalo probe czasu'.
Chodzi tu mianowicie o pojecie stereofonii -
bedace w uzyciu juz w latach pigédziesigtych XX
wieku'?, ktéremu osobne hasto zostalo poswiecone
juz w pierwszym wydaniu Mafej encyklopedii muzyki
z 1960 roku® - a pozniej kwadrofonii, oktofonii itd.
Wszystkie one w jednoznaczny sposéb odsylaja do
zagadnien zwigzanych z muzyka elektroakustyczna.
Pojecie topofonii nigdy nie doczekalo si¢ tak bogatego
opracowania teoretycznego — cho¢ w logiczny sposéb
mozna byloby je juz na tym etapie uznac za ideowo
pokrewne, ale dotyczace innego zakresu, mianowicie
muzyki akustycznej. Takiego rozgraniczenia jednak
jeszcze wowczas nie dokonano - gruntowna reforma
myslenia o przestrzeni w odniesieniu do tych bardziej
tradycyjnych sktadéw wokalnych i instrumentalnych
miala dopiero nastgpic.

Waznym momentem byly prawykonania Epizo-
dow (1959) Kazimierza Serockiego (1922-1981) oraz
Musique en relief (1959) Wlodzimierza Kotonskiego
(1925-2014) podczas czwartej Warszawskiej Jesieni
(1960). W obu utworach przestrzenne rozstawienie
instrumentow (por. przykt. 112) odgrywa istotna role,
natomiast — co istotne — zaproponowany w nich ukfad,
inaczej niz u Stockhausena, nie wychodzi jeszcze
poza granice estrady. Niemniej dziela te staly si¢ dla

10 K. Worner, Muzyka, przestrzeti i elektronika, ,Ruch Muzycz-
ny” 1959, nr 16, s. 26.

" Duzg role odegraly tutaj teksty Jozefa Patkowskiego jeszcze
z lat pie¢dziesigtych XX wieku, m.in. J. Patkowski, O muzyce elektro-
nowej i konkretnej, ,Muzyka” 1956, nr 3, s. 49-68; idem, Z zagadnieti
muzyki eksperymentalnej, ,Muzyka” 1958, nr 4, s. 82-113.

12 Jozef Patkowski uzywa go w tekécie z 1956 roku, piszac, ze
»stereofonia, czyli zapis i odtworzenie wielokanalowe” byta przeto-
mowym zjawiskiem, ktére dalo kompozytorom mozliwos¢ ,prze-
strzennego rozbicia ciata brzmieniowego na szereg izolowanych prze-
biegow”. J. Patkowski, O muzyce elektronowej..., op. cit., s. 56.

13 Stereofonia, w: Mala encyklopedia muzyki, red. S. Sledzinski,
Warszawa 1960, s. 712.
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Bohdana Pocieja i Moniki Gorczyckiej pretekstem do
podjecia wezesnych rozwazan nad przestrzennoscig™.
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Przyktad 1. K. Serocki, Epizody na smyczki i 3 grupy perku-
syjne, Krakéw 1979 - diagram dolaczony do partytury.
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Przyklad 2. W. Kotoniski, Musique en relief, manuskrypt ze
zbioréw Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, 1959 - dia-
gram dolgczony do rekopisu.

Poczatkowo to Gorczycka poswieca wiecej na-
mystu tej kwestii; jej ujecie jest oryginalne, trafne
i osadzone w szerokim kontekscie kultury. Z per-
spektywy czasu wida¢ jednak, ze jej propozycja nie
trafila niestety na podatny grunt, a w powszechnej
swiadomosci do dzisiejszych czaséw osadzily si¢ ra-
czej mniej przekonujace (i momentami wewnetrznie
sprzeczne) rozwazania pdzniejszych autorow. W ar-
tykule przywoluje zaréwno osiagniecia Stockhausena
iinnych kompozytoréw darmsztadzkich, jak i nowsze
kompozycje polskich twdrcéw. Badaczka obecnych

* M. Gorczycka, Wobec nowych wymiaréw (na marginesie Mu-
sique en relief i Epizodéw), ,Ruch Muzyczny” 1960, nr 21; B. Pociej,
Muzyka polska 1960 czyli o potrzebie, kierunkach i granicach nowator-
stwa, ,,Ruch Muzyczny” 1960, nr 21.

w nich nowatorskich idei nie wyprowadza (tak jak
pozniej inni) z tradycji muzyki dawnej, a widzi je
jako zjawisko na wskro$ wspdtczesne,
analogiczne do osiagnie¢ malarstwa i rzezby rozwija-
jacych sie w strone eksploracji nowych tworzyw, fak-
tur i sposobdéw ich oddzialywania. O muzyce pisze,
odwolujac sie do idei plaszczyzny obrazu:

Dotychczasowa percepcja byla niejako percepcja jed-
noplaszczyznows, zrédla diwigku mialy stale polozenie.
Rozmieszczenie ich w przestrzeni, kontrola kierunku ruchu
dzwieku wzbogaca przestrzen muzyczna o nowy, czwarty wy-
miar, ktdrego wyznacznikiem jest czas®.

Cho¢ tekst Gorczyckiej skupia si¢ na diagnozie
tendencji, a nie definiowaniu poje¢, to z doboru stoéw
i przykltadow wnioskowa¢ mozna, ze owo nowe in-
tensywne zainteresowanie przestrzenia traktuje jako
przynalezne tworczo$ci instrumentalnej. Muzyka
przestrzenna w jej ujeciu nie kontynuuje, a zrywa
z tradycja. Jesli mozna szukac jej zrodel w przesztosci,
to jedynie w stopniowej emancypacji kolo-
rystyki i ,rozczlonkowywaniu bar-
wy”, za$ gtéwnym impulsem do jej powstania stata
sie muzyka elektroniczna:

Glo$nik i tasma magnetofonowa [...] zapoczatkowaly
przeciez nowy stosunek do przestrzeni muzycznej i jej orga-
nizatora — czasu. Uprzytomnily, ze przestrzen miedzy zro-
dtem dzwieku a stuchaczem nie jest czyms statym, ale da si¢
zmieniaé, organizowac. Ze dzieki dynamiczno$ci dziatania,
jaka wyzwala, potrafi wej$¢ do struktury formy muzycznej na
prawach nowego elementu. I to elementu nadrzednego'®.

Z kolei Pociej w krotkiej relacji z Warszawskiej
Jesieni potaczyt zainteresowanie przestrzenia bezpo-
$rednio z aktualnymi poszukiwaniami sonorystycz-
nymi oraz dazeniem do wzbogacenia jezyka kompo-
zytorskiego. Do opisu nowych zjawisk zaproponowat
termin ,efekty przestrzenne zewnetrz-
ne”", czyli zrealizowane za pomocg otaczajgcych stu-
chacza zrodel dzwigku, a jako ich geneze wskazywat
muzyke antyfonalng i polichdralng. Odrézniat je od
»przestrzeni dzwigkowej (wewnetrznej)”, zwigzanej

'* M. Gorczycka, Wobec nowych wymiaréw..., op. cit., s. 14.
' Ibidem.
'7"B. Pociej, Muzyka polska 1960..., op. cit., s. 3.
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z fakturg utworu. Ten szkicowy, nieco jeszcze nie-
precyzyjny podzial autor rozwingl w obszernym ar-
tykule z 1967 roku. Nie pisze w nim o muzyce prze-
strzennej per se, ale rozwaza pojecie ,,przestrzenno-
$ci” jako cechy muzyki. Wprowadza takze okreslenia
~wewnetrznej” i ,zewnetrznej przestrzennosci dzieta
muzycznego . Pierwsze obejmuje sytuacje, w kto-
rej muzyka jedynie wywoluje wrazenie realnej prze-
strzeni (np. dtugosci, objetosci, gestosci, gtebi), zas
drugie - gdy rzeczywiscie si¢ w niej rozgrywa. Cho¢
znakomity wiekszo$¢ tekstu poswieca pierwszemu
rodzajowi, to dodaje na koniec interesujgca dia-
gnoze dotyczaca wspolczesnej tworczosci, w ktdrej
widzi:

[...] dazno$¢ do przelamania wewnetrznej przestrzeni
muzycznej i przetworzenia jej w intensywnie rozszerzang
przestrzen zewnetrzna [...] poprzez rozszerzanie ,S$ciany
dzwiekowej” (przestrzenne ugrupowanie wykonawcow na es-
tradzie), rozprzestrzenianie zrédet dzwieku, az do otoczenia
stuchacza muzyka ze wszystkich stron, umieszczenia go, niby
w $rodku kuli, w przestrzennym centrum utworu®.

Rok 1967 to réwniez data publikacji drugiego
wydania Mafego informatora muzyki XX wieku Bo-
gustawa Schaeffera, w ktérym po raz pierwszy wpro-
wadzone zostalo hasto ,,muzyka przestrzenna’®. Autor
wspomina w nim o kontekscie przykltadow z muzyki
dawnej i klasycznej, podkreslajac jednak, ze te wcze-
sne proste proby nie wplynely w sposéb znaczacy na
rozwdj muzyki* - co innego najnowsze koncepcje,
szczegllnie z kregu darmsztadzkiego. Jak pisze, to
dopiero:

18 Idem, O przestrzennosci dzieta muzycznego, ,Muzyka” 1967,
nrl,s. 74.

19 Ibidem, s. 78. Pociej w pozniejszej czeéci artykutu stosuje zde-
finiowane wczesniej pojecia ,,przestrzenno$¢ wewnetrzna/zewnetrz-
na” dos¢ niekonsekwentnie. Czasem zamiast ,,przestrzenno$¢” uzywa
okreslenia ,,przestrzen wewnetrzna/zewnetrzna” — przyjmuje jednak,
Ze rozumie je synonimicznie.

» B. Schaeffer, Maty informator muzyki XX wieku, wyd. 2, 1967,
s. 87-88.

21 Myf$l te wyjasnia szerzej w pdzniejszej publikacji (B. Schaeffer,
Dzwieki i znaki. Wprowadzenie do kompozycji wspotczesnej, Warsza-
wa 1969, s. 80). Wskazuje tam, ze jego zdaniem w polichéralnosci
»chodzito bardziej o efekt wrazeniowy niz przestrzenne komponowa-
nie’, za$ pozniejsze przyklady z muzyki Bacha, Berlioza, Mozarta, Wa-
gnera i Schonberga to nie kompozycje przestrzenne, a ,,instrumento-
wanie” przestrzeni.

[...] w naszym polwieczu pojawila si¢ idea systematycz-
nego traktowania parametru przestrzennego. Obok wysoko-
$ci, dlugosci trwania czy glosnosci dzwieku postawi¢ mozna

byto parametr usytuowania dzwigku w przestrzeni’.

Owo traktowanie przestrzennosci jako kolejne-
go, ale zupelnie odrebnego parametru, ktory
mozna podda¢ serializacji, czyli zwigza-
nie jej z okreslong technikga kompozytorska, bedzie
charakterystyczne dla mysli Schaeffera.

Kompleksowe ujecie tego problemu zapropono-
wal dopiero w 1973 roku Krzysztof Szwajgier w ar-
tykule Muzyka przestrzenna. Diametralnie poszerza
on znaczenie i zakres tytutowego pojecia, widzac je
przekrojowo, w odniesieniu do twdrczosci rozmaitych
epok. Przestrzennos$¢ traktuje jako uniwersalng ce-
che muzyki, jedenz elementéw dziela mu-
zycznego. Najczesciej odczuwa sie jg za sprawa
umiejscowienia i ruchu dzwigkdw, ale wrazenie prze-
strzennosci moze tez wywolywac okreslona dynamika,
agogika, metrorytmika, barwa, faktura.

Muzyki przestrzennej mozna doszukiwac¢ si¢ nie tylko
tam, gdzie byla ona zamierzona przez kompozytora. Niewy-
kluczone, ze idea przestrzennosci nalezy do pewnych stalych
cech myfélenia artystycznego, ktére — cho¢ najczesciej nie-
wyrazalne i nieuswiadomione - krystalizuja si¢ nast¢pnie

w tworczosci®.

Pojecie topofonii jest bardziej rozmyte zna-
czeniowo, cho¢ réwnie osadzone w polskim wspodlcze-
snym jezyku muzykologicznym i teoretycznomuzycz-
nym. Stalo sie tak gtoéwnie za sprawg dwoch waznych
dla polskiej muzyki XX wieku postaci: Bogustawa
Schaeffera i Jozefa Michata Chominskiego, z ktérych
kazdy jednak rozumial topofoni¢ nieco odmiennie.
Jako zrddlo tego terminu nalezy wskazaé Topofonike
na 40 instrumentow Schaeffera, ktéra powstata w sym-
bolicznie znaczacym dla historii muzyki polskiej,
réwniez w kontekscie rozwoju nurtu sonorystycznego,
roku 1960. Idea utworu polega na niestandardowym
ustawieniu instrumentéw na estradzie w sposéb, kto-
ry odpowiada graficznemu rozmieszczeniu ich partii
w zapisie (przykl. 3). Schaefter w lakonicznych stowach

* Ibidem, s. 87.
# K. Szwajgier, Muzyka przestrzenna, ,,Forum Musicum” 1973,
nr 15, s. 37.

153



154

Karolina Dabek

L e e | e e e [ | e 2 = | e A
fonglte e ’
ll'glgi mrt.'gl'—“tf:u ptto ..; % ‘:7 d.sl,sff'} i‘ : ln}lb ” ,,, > ?
N ’lmwmllo A —
o i 53
—
P A e —m
15 2t e “d-?—_%l;’g
ml?é‘%—; LS d'.ga?—}ﬁ”b =
e *ﬁn‘ém‘ﬁm |~ R on Tral)
[ (oL S
tmb. — tmhiE— = et
of 5= htr. fo n—
chir. » 0. e

quieto misterioso p

pﬁeﬁf; = :icemhér

"

rhnpr—=0 p— —
12

Y W

ey Copiaht 190 by by

vI

Wodsunictw Folubich,

Corpright satgoed 1o MSAC, . A

Przyklad 3. Bogustaw Schaefter, Topofonica, PWM, Warszawa 1962, pierwsza strona partytury.

nakreslil sposdb rozmieszczenia zespotu, wyjasniajac
jednoczes$nie tytul: ,Kazdy instrument ma tu swoje
stale miejsce zar6wno w partyturze, jak i w przestrzeni
wykonawczej - stad nazwa utworu”*. Topofonica mia-
ta zosta¢ pierwotnie zagrana juz w 1961 roku, jednak
ze wzgledu na trudnosci techniczne do wykonania
nie doszlo i kompozycja czekala na prawykonanie
az do 1989 roku. Pomimo dotkliwego braku dostepu
do dzwickowej realizacji, zaréwno tytul, jak i zalo-
zenia Topofoniki juz od czasu powstania znane byty
w polskim $rodowisku muzycznym, miedzy innymi
za sprawg intensywnej dzialalno$ci publicystycznej
jej autora. Warto wiec podkresli¢, ze poczatkowe ro-
zumienie pojecia topofonii czy topofonicznosci, wy-
prowadzone z idei tej kompozycji, wigzalo sie zatem
bardziej z werbalizacja teoretycznej koncepcji, niz
z rzeczywistym stuchowym do$wiadczeniem.
Schaefter po raz pierwszy wprowadzit pojecie ,,mu-
zyka topofoniczna” w ksigzce Klasycy dodekafonii®
opublikowanej w 1964 roku, gdzie opisal wspomniany

2 B. Schaeffer, Topofonica [komentarz do partytury], Warszawa
1962, s. 2.
» Idem, Klasycy dodekafonii. Cz¢s$¢ analityczna, Krakow 1964.

utwdr, nie przywolujac jednak wezesniejszych osia-
gnie¢ Szkoly Darmsztadzkiej — by¢ moze pragnat
w ten sposob podkresli¢ odrebnosé swojej koncepciji.
Wplyw osiagnie¢ zachodnich kompozytorow daje sie
jednak wyczué, tym bardziej, ze sam okreslil swoj
pomyst jako ,jedno z wielu [...] mozliwych rozwi-
nie¢ strukturalizmu dodekafonicznego”*. Nastepnie
w 1967 roku uzyl terminu ,,technika topofoniczna” -
»hie tylko umiejscawiajaca dzwigk, lecz nadto pod-
porzadkowujaca to umiejscowienie nadrzednej, kon-
strukcyjnej koncepcji muzycznej”?’

W kolejnych publikacjach Schaeffer stopniowo
rozszerzal i modyfikowal znaczenie topofonicznosci,
nie zawsze w sposob konsekwentny. Mozna jednak
zauwazy¢, ze z rozmaitych wzmianek na jej temat
wylania si¢ pewien okreslony obraz, ktéry niewatpli-
wie promieniowal na jej dzisiejsze rozumienie. To-
pofonicznos¢ traktuje Schaefter jako zjawisko nowe,
zaistniale w drugiej polowie XX wieku, w pewien
sposdb niezalezne od wczesniejszych. W jego ujeciu

26 Tbidem, s. 290.

¥ B. Schaefter, Maty informator..., op. cit., s. 88.
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jest ona jednym z rodzajow szeroko rozumianej mu-
zyki przestrzennej, ktorej idea sigga polichdralnosci
szkoly weneckiej, a odrodzita si¢ w muzyce Stock-
hausena i jego wlasnej. Jawi sie wiec jako zjawisko
odrebne, autonomiczne wobec wczesniejszych eks-
perymentow z przestrzenia w muzyce. Biorac pod
uwage kryterium obsadowe, o topofonicznosci pisat
zawsze w kontekscie kompozycji instrumentalnych:
wlasnej Topofoniki, pozniej Terretektorh (1965-1966)
Xenakisa® oraz Fresco (1969) Stockhausena®. Pojecie
to nigdy nie pojawiafo si¢ u niego w odniesieniu do
przykladowych utworéw elektroakustycznych (pisat
wowczas zazwyczaj o stereofonii). Istota pierwotnej
intuicji Schaeffera na temat topofonicznosci byto wy-
prowadzenie jej z zalozen muzyki dodekafo-
nicznej i serialnej,aprzestrzenne rozmiesz-
czenie wykonawcow stawalo si¢ niejako konsekwencja
wybranej techniki.

O ile Schaeffera uzna¢ mozna za tworce pojecia,
to Chominski stal sie jego najwierniejszym propaga-
torem. Zaczal postugiwac si¢ nim niedtugo po kom-
pozytorze. Jako jeden z pierwszych zwrdcil uwage
na przemiany w podejsciu do brzmieniowosci, ktd-
re zaszty w tworczoséci polskich kompozytorow lat
sze$¢dziesigtych XX wieku, wprowadzajac termin
»sonorystyka muzyczna™. O topofonicznosci zaczal
pisa¢ wlasnie w jej kontekscie w artykule z 1966 roku.
Podstawa rozwazan staly si¢ ,,ukfady topofoniczne”
Stanowily one w jego ujeciu jeden ze $rodkow
techniki sonorystycznej; byly ,zrédlem
specjalnych efektéw brzmieniowych, uzyskiwanych
za pomocg odpowiedniego przestrzennego rozmiesz-
czenia §rodkow wykonawczych™!.

Co wazne, punktem wyjécia byto u Chominskiego
realne brzmienie dziefa, nie za$ - jak u Schaeffera -
abstrakcyjna technika kompozytorska. Od samego
poczatku muzykolog interesowal sie rzeczywistymi
mozliwo$ciami wykonania danej koncepcji wynikaja-
cej z zawartych w partyturze wskazowek. Krytycznie
pisal o uktadach ,idealnych’, w ktorych ,,zbyt mala
przestrzen estrady czesto nie pozwala na pelng kon-

28 Tbidem, s. 225.

2 Ibidem, s. 199.

% Por. I Lindstedt, Sonorystyka w twérczosci kompozytoréw pol-
skich XX wieku, Warszawa 2010, s. 15-16.

3 J.M. Chominski, Muzyka polska po 1956 roku, w: Polska wspotcze-
sna kultura muzyczna 1944-64, red. E. Dzigbowska, Krakow 1966, s. 96.

kretyzacje zamierzonego brzmienia”*’>. Chominski
od poczatku topofonicznos¢ rozumial nieco szerzej
niz Schaeffer. Powotywal si¢ na jego Topofonike, ale
przywolywal tez rozmaite inne kompozycje - w tym
skomponowane wczeéniej Ionisation (1929-1931)
Edgarda Varese’a® (1883-1965) oraz Gruppen Stoc-
khausena* jako dziela, ktére odegraly wazna role.
Podkreslat, ze rozkwit muzyki topofonicznej nastapit
po II wojnie $wiatowej, a jako jej Zrédlo wskazywat
nie tylko wielochorowos¢, ale tez $piew antyfonalny
i technike koncertujaca™. Biorgc pod uwage nawiaza-
nia do dawnych praktyk i obsade wykonawczg, roz-
réznial topofoniczne uklady tradycyjne (z uzyciem
instrumentow lub gloséw) oraz nowsze, z wykorzy-
staniem $rodkow elektronicznych®, co wskazuje, ze
dopuszczat méwienie o tym zjawisku nie tylko w kon-
tekscie klasycznego instrumentarium. Nie traktowat
natomiast topofonicznosci jako elementu autono-
micznego — wzmianki o przestrzennym rozstawieniu
zrodet dzwieku pojawialy sie podczas rozwazan nad
brzmieniem, technika, formg, fakturg.

Podsumowanie i poréwnanie najwazniejszych
punktéw w rozumieniu topofonii u obu autoréw
przedstawia tabela 1.

Tabela 1. Rozumienie pojecia topofonii przez Bogustawa Schae-
ffera i Jozefa Michala Chominskiego

Bogustaw Schaeffer Jozef Michal Chominski
- od 1964 roku - 0d 1966 roku
(Klasycy dodekafonii) (Muzyka polska po 1956 roku)
punkt wyjécia punkt wyjécia

- zapis i technika - realne brzmienie

kompozytorska

przestrzenno$¢ jako parametr, | przestrzennosc jako narzedzie

sonorystyczne,
myslenie serialne, abstrakcyjne | my¢lenie o konkretyzacji

w wykonaniu

topofonia jako nowe zjawisko, | szerokie rozumienie topofonii,

podkreslanie odrebnosci
XX wieku,

gléwnie muzyka akustyczna

podkreslanie zrédet
w dawnych praktykach,

rézne media

32 Ibidem.

# .M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne,
t. 1: Male formy instrumentalne, Krakow 1983, s. 127.

3 J.M. Chominski, Muzyka polska..., op. cit., s. 96.

% Ibidem.

* Idem, Muzyka Polski Ludowej, Warszawa 1968, s. 167.
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WSPOLCZESNE INTERPRETAC]JE,
NADINTERPRETACJE I UPROSZCZENIA

Muzyka przestrzenna znalazta silniejszy niz topofonia
oddzwiek w literaturze przedmiotu blizszej naszym
czasom - $wiadczy o tym chociazby fakt, ze pojecie
to znalazlo si¢ w tytutach osobnych prac naukowych,
ktdre zostaly w calosci poswiecone zwigzanej z nig
tematyce”. Jej szerokie rozumienie nie budzi kontro-
wersji: lista przyktadow siega od szesnastowiecznych
kompozycji polichéralnych po eksperymentalng elek-
troniczng lub instrumentalng muzyke nowg. Znacze-
niowo zbliza si¢ do zjawiska cori spezzati, rozumianej
jako obecnej w roznych epokach praktyki dzielenia
zespolu na mniejsze grupy i umieszczania ich w réz-
nych miejscach®.

Bardziej problematyczna wydaje si¢ kwestia defi-
nicji i zakresu pojecia topofonia — prawdopodobnie
za sprawg pism Chominskiego z lat osiemdziesigtych
XX wieku. Wida¢ w nich znaczne odejscie od wla-
snych wezesniejszych tez i ustalen. Jednoczesnie sg
to teksty, ktore silnie oddziatywaly na $rodowisko.
W tym wlasnie upatrywaé mozna przyczyn zamaza-
nia si¢ konturéw pojecia, ktore wspdlczesnie czesto
uzywane bywa niekonsekwentnie. Autor najszerzej
rozpropagowal wowczas termin ,,faktura topofonicz-
na” - za sprawg dwoch popularnych w srodowisku
muzycznym publikacji: fragmentu hasta , faktura”
w Matej encyklopedii muzyki*® (1981) oraz klasycznego
dzi$ podrecznika Male formy instrumentalne (1983),
wspottworzonego z Krystyng WilkowskaChominska
(obie pozycje zawierajg niemal identyczne fragmenty).
Idea ,,ukladu topofonicznego™® - w ktérym wcze$niej
wykonawcy mogli otacza¢ stuchacza z réznych stron
- tu zostala zredukowana do przykltadu zagospodaro-
wania przestrzeni w Ionisation Varése’a (czyli ukladu
na estradzie). Z kolei kontury pojecia ,,faktura topo-

7 Np.: BK. Przybylski, Muzyka przestrzenna. Wybrane zagad-
nienia z projektowania przestrzennego w kompozycji wspotczesnej,
Gdansk 1984; M.A. Harley, Space and Spatialization in Contempora-
ry Music: History and Analysis, Ideas and Implementations, Montreal
1994.

* D. Arnold, A.F. Carver, V. Morucci, Cori spezzati/polychoral,
w: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.
article.06486 (dostep: 07.09.2025).

¥ JM. Chominski, Faktura, w: Mata encyklopedia muzyki,
red. S. Sledzinski, Warszawa 1981, s. 276.

0 J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzycz-
ne..., op. cit., s. 127 i 176.

foniczna” zostaly z niejasnych przyczyn poszerzone
i rozmyte. Wcze$niej autor wskazywal, ze zrodzona
we wspolczesnosci idea topofonii bierze Zrédto w po-
lichéralnosci - tu za$ sugeruje upraszczajace utozsa-
mienie obu zjawisk, gdy w akapicie zatytutowanym
»faktura topofoniczna” wyjasnia ,istote faktury wie-
lochdérowej™*!. Dodatkowo dobrane przyklady (jak
efekty przestrzenne w operach Wagnera) wykracza-
ja poza ustalone wczesniej ramy czasowe, gatunko-
we i stylistyczne®, zblizajac rozumienie topofonii do
wspomnianej wczesniej muzyki przestrzennej — ze
szkoda dla obu.

Konsekwencje wida¢ szczegdlnie w szeregu pod-
recznikow i wspdtczesnych zrédel, ktérych ujecia
z jednej strony przyczynialy sie do popularnosci po-
jecia, z drugiej za$ - do utrwalania niejasno$ci wokot
niego. Problemem jest synonimiczne traktowanie po-
je¢, takich jak polichéralny - przestrzenny - topofo-
niczny. Oczywisty blad, wynikajacy ze skrétowego my-
$lenia, znalez¢ mozna w podreczniku historii muzyki
autorstwa Krzysztofa Baculewskiego, gdzie widnieje
informacja, ze Krzysztof Penderecki w Stabat Mater
i w Pasji ,wyksztalcit” technike polichdéralng®. Nie-
precyzyjno$¢ prowadzi¢ moze takze do ahistorycznego
lub jednostronnego postrzegania bogatego w istocie
zjawiska topofonii, zacierania kontekstow istotnych
dla czasu i miejsca jej powstania. Malgorzata Kowal-
ska w ABC historii muzyki pisze jedynie o ,topofo-
nii brzmienia” jako rodzaju efektu kolorystycznego,
ktory wzigl poczatek w polichéralnoéci, rozwinat sie
w barokowej mszy monumentalnej*(!), a jego przy-
klady spotka¢ mozna w Pasji wg sw. Lukasza (1963
1966) Pendereckiego oraz Scontri (1960) Goreckiego®.
Danuta Wdjcik rowniez wspomina o topofonii w po-
dobnym kontekscie (,kolorystyka topofoniczna™®),
a takze — w czym wida¢ silny wplyw Chominskie-
go — wprowadza podzial na fakture homogeniczna,

4 Tbidem, s. 173.

2 Ibidem.

L Istotng role pelni rozmieszczenie przestrzenne zespotow
(gléwnie choréw) w kompozycjach Pendereckiego. Wyksztalcit on -
zrazu w Stabat Mater, potem w Pasji — polichéralng technike, ktérg
doprowadzil do mistrzostwa i ktéra chetnie wykorzystywal w swej
pozniejszej tworczosci (Dies irae, Kosmogonia, Magnificat, Raj utra-
cony i in.)”, K. Baculewski, Historia muzyki polskiej. Wspélczesnosé
1939-1974, t. VII, cz. 1, Warszawa 2015, loc 6110 (mobi).

M. Kowalska, ABC historii muzyki, Krakéw 2001, s. 591 113.

* Ibidem, s. 3351 337.

¢ D. Wojcik, ABC form muzycznych, Krakow 1999, s. 144.
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poligeniczng i topofoniczng, wyjasniajac jedynie, ze
ta ostatnia polega na ,,przestrzennym oddziatywaniu
zespolu wykonawczego, dzigki jego odpowiedniemu
rozmieszczeniu”. Zblizone ujecie pojawia si¢ w naj-
bardziej dostepnym wspoélczesnym internetowym zro-
dle, czyli polskiej Wikipedii, ktora podaje, ze faktura
topofoniczna polega na wykorzystaniu ,,oddzialywa-
nia przestrzennego dzwieku na stuchacza™. Czym
jest owo ,,przestrzenne oddziatywanie”, jak je wykry¢
i wskaza¢ w analizowanych przyktadach nutowych -
zastanawiajg si¢ zapewne do dzi§ kolejne pokolenia
ucznidow szkot muzycznych.

Wspdlczesnie pojecie topofonii jest zywe i obecne
w polskiej publicystyce specjalistycznej
ostatnich dekad. Co moze oznaczaé, sugeruje cze-
sto jedynie kontekst zdania lub charakter utworu,
ktérego dotyczy. Cieszy, ze mimo wcigz obecnych
rozbiezno$ci, zauwazy¢é mozna jednak pewne sta-
te tendencje w operowaniu tym terminem. Krytycy
muzyczni w przewazajacej wigkszosci uzywaja go
w odniesieniu do nietradycyjnego rozmieszczenia
instrumentéw lub wokalistéw - a znacznie rzadziej,
gdy zZrédtem dzwieku jest gtosnik. Topofoniczny uktad
moze oznaczaé zachowanie znacznych odlegtosci po-
miedzy wykonawcami*, ustawienie ich wokot stucha-
czy®, umieszczenie instrumentow — raczej niz glosni-
kéw - w oddaleniu, na przyklad na balkonie®, czy
przemieszczanie si¢ wykonawcoéw po sali podczas
gry®'. Taki zabieg powinien by¢ zgodny z inten-
cja autora®, pozwala na wydobycie nowych jako-
$ci brzmieniowych® lub fakturalnych®, wskazuje na

Y Faktura, w: Wikipedia.org, https://pl.wikipedia.org/wiki/Fak-
tura_(muzyka) (dostep: 07.09.2025).

** A.Romel, Szept, krzyk. Nostalgia, ,Ruch Muzyczny” 2014, nr 11,
s. 62.

¥ K. Kolinek-Siechowicz, Chwila wytchnienia, ,Ruch Muzycz-
ny” 2014, nr 11, s. 49.

50 K. Stefanski, Festiwal z Kluskami, ,,Ruch Muzyczny” 2019, nr 4,
s. 45.

U M. Patryk, Wawel o zmierzchu, ,Ruch Muzyczny” 2015, nr 8,
s. 64.

2 A. Romel, Szept..., op. cit., s. 62.

3 M. Jablonski, Sacrum Profanum 2012: Sercem, uchem, szkiel-
kiem i okiem, ,Dwutygodnik.com” 2012, nr 91, https://www.dwuty-
godnik.com/artykul/3948-sacrum-profanum-2012-sercem-uchem-
-szkielkiem-i-okiem.html (dostep: 07.09.2025).

* ]. Topolski, Muzyka 2.1: Artur Zagajewski, ,Dwutygodnik.
com” 2012, nr 116, https://www.dwutygodnik.com/artykul/4754-mu-
zyka-21-artur-zagajewski.html (dostep: 07.09.2025).

integralny zwigzek z forma dzieta® i uwydatnia jego
znaczenie.

Warto tez na koniec zwrdci¢ uwage, jak termin
topofonia funkcjonuje w refleksji polskich
kompozytoréw wspolczesnych. Zapyta-
tam kilkunastu z nich - tych, ktorzy najczeéciej ope-
rujg przestrzennosécig w swoich utworach - o to, jak
rozumiejg omawiane pojecie. Wigkszo$¢, komentujac
zagadnienie topofonii, odnosila si¢ do przyktadow
z wlasnej twdrczosci, zaznaczajac jednak — jak Marcin
Stanczyk, tworca acousmatique musique instrumen-
tale — ze: ,,Samo rozumienie przestrzeni i zrodet za-
lezy juz od kompozytora™’. Przyktadowo, Tomasz
Praszczatek ujat swoje rozwazania w teoretyczny mo-
del obejmujacy siedem poziomdw uprzestrzennienia
muzyki®®. Przede wszystkim podkreslili oni jednak
znaczenie niestandardowego rozmieszczenia wyko-
nawcéw. Artur Zagajewski mowi: ,W odrdznieniu
od tradycyjnej emisji, gdzie dzwigk idzie z jednej
strony, z estrady - kazda inna sytuacje, gdzie dzwigki
dochodzg z rdznych stron, uwazam za sytuacje topo-
foniczng™, przy czym dzwigk ten moze by¢ akustycz-
ny (dla Moniki Szpyrki topofonia to ,,odwzorowanie
uktadu gltosnikowego za pomocg wykonawcow”®,
dla Przemyslawa Schellera wiaze si¢ z ,,mozliwoscia
rozszerzenia obrazu dzwigkowego woko! stuchacza,
rozszerzenia tréjwymiarowej przestrzeni akustycz-
nej”®") lub - rzadziej — elektroniczny (Pawel Hendrich

* D. Mical, Konstrukcja czasoprzestrzeni w muzyce Harrisona
Birtwistlea, ,Glissando.pl” 2014, https://glissando.pl/artykuly/kon-
strukcja-czasoprzestrzeni-w-muzyce-harrisona-birtwistlea/ (dostep:
07.09.2025).

¢ B. Barwinek, Powrdt do ziemi obiecanej, ,Ruch Muzyczny”
2019, nr 1, s. 53.

7 Marcin Staniczyk. Rozmowa autorki z kompozytorem przepro-
wadzona 9 sierpnia 2023 roku (online), wypowiedz autoryzowana.

* Kompozytor podaje nastepujace poziomy: ,,1. Wewnetrzna
przestrzen muzyki, 2. Rownoczesnoé¢ réznych muzyk, 3. Przestrzen-
na aranzacja zrédet dzwigku w réznych architekturach, 4. Ruch mu-
zyki w przestrzeni, 5. Ruch muzykéw w przestrzeni, 6. Poruszanie sie
publicznosci, 7. Przestrzen zmieniajaca sie w czasie (poruszajacy sie
budynek, plynna architektura). Idea kosmofonicznego architekto-
niczno-muzycznego dzieta”. Tomasz Praszczatek. Rozmowa autorki z
kompozytorem przeprowadzona 15 sierpnia 2023 roku (online), wy-
powiedz autoryzowana.

¥ Artur Zagajewski. Rozmowa autorki z kompozytorem przepro-
wadzona 16 sierpnia 2023 roku (online), wypowiedz autoryzowana.

% Monika Szpyrka. Rozmowa autorki z kompozytorka przepro-
wadzona 10 lipca 2023 roku, Krakéw, wypowiedz autoryzowana.

¢ Przemystaw Scheller. Rozmowa autorki z kompozytorem
przeprowadzona 13 grudnia 2023 roku (online), wypowiedZ autory-
zowana.
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podaje szersze rozumienie topofonii, wymieniajgc
réwniez swoje kompozycje elektroakustyczne, in-
stalacje, dzieta multimedialne®). Istotna staje sie dla
nich decyzja kompozytorska i operowanie przestrzen-
noscia juz na poziomie procesu tworczego. Agata
Zubel moéwi: ,Mnie interesuje nie tylko ustawienie,
ale przede wszystkim relacje muzyczne, jakie moga
z niego wynika¢ i ktére przekladaja sie na odbidr pu-
blicznosci”®. Pod ta wypowiedzig podpisa¢ mogliby
sie zapewne rowniez Zygmunt Krauze, ktory zwraca
uwage na formotworczg role przestrzenno$ci®, czy
Wojciech Ziemowit Zych, wskazujacy, Ze w inny spo-
sOb nie da si¢ osiggnac podobnego rodzaju przezycia
estetycznego®.

MUZYKA PRZESTRZENNA
I TOPOFONICZNA. PROBA DEFINICJI

Zaréwno topofonia, jak i muzyka przestrzenna, moga
by¢ rozumiane i przejawia¢ si¢ w tworczosci kompo-
zytorskiej w roznorodny sposob. Gtéwnym celem tego
artykutu jest jednak operacjonalizacja i wyostrzenie
granic tych poje¢, tak by staly sie przydatne w analizie
i interpretacji muzyki, pozwalaly za ich pomoca wy-
odrebnic zbior kompozycji, ktére reprezentujg istotny,
nieopisany dotad calo$ciowo nurt, a takze wyciggna¢
pewne wnioski. Wcze$niejsze rozpoznania stanowig tu
istotny element, jednak gtéwnym punktem odniesie-
nia jest rzeczywisto$¢ muzyczna i wspotczesne prak-
tyki kompozytorskie, w ktorych przestrzen fizyczna
odgrywa fundamentalng role. Biorac to pod uwage,
proponuje nastepujace definicje:

Muzyka przestrzenna-zbiérkompozycji
muzycznych, w ktérych zrédla dzwieku rozmieszczo-
ne sg (1) przestrzennie, (2) nietradycyjnie (w odnie-
sieniu do dyktowanej gatunkiem lub obsadg tradycji
wykonawczej) i (3) ukfad ten wynika z intencji autora.
W muzyce tej wazng role odgrywa przestrzennosc.

2 Pawel Hendrich. Rozmowa autorki z kompozytorem przepro-
wadzona 9 sierpnia 2023 roku (online), wypowiedz autoryzowana.

% Agata Zubel. Rozmowa autorki z kompozytorka przeprowa-
dzona 4 wrzesnia 2023 roku (online), wypowiedZ autoryzowana.

# Zygmunt Krauze. Rozmowa autorki z kompozytorem prze-
prowadzona 14 listopada 2023 roku, Warszawa.

% Wojciech Ziemowit Zych. Rozmowa autorki z kompozytorem
przeprowadzona 4 sierpnia 2023 roku (online).

Przestrzenno$¢ - element dzieta muzycz-
nego, ktoéry odpowiada za lokalizacje Zrédia dzwieku
w przestrzeni fizycznej.

Topofonia - polega na $wiadomym i ce-
lowym wykorzystaniu przestrzennie rozmieszczo-
nych akustycznych zrodet dzwigku, co wplywa na
sposob opracowania materii muzycznej i znajduje
urzeczywistnienie w wykonaniu zgodnym z zalecanym
ustawieniem. Jest zjawiskiem charakterystycznym dla
muzyki XX i XXI wieku (np. instrumentalisci otacza-
jacy publicznos¢).

Muzyka topofoniczna bedzie tu
zatem rozumiana jako jeden z rodzajow muzyki
przestrzennej: zbior utwordw, w ktdrych wykonaw-
cy rozmieszczeni s w sposob (1) przestrzenny, (2)
nietradycyjny i (3) intencjonalny, a ponadto zatozona
koncepcja przestrzenna ma (4) charakter niezbywalny
i operowanie przestrzennoscia jest (5) $cisle zwigzane
z koncepcjg kompozytorska.

Tabela 2. Skrétowe pordwnanie cech muzyki przestrzennej
i topofonicznej

muzyka muzyka
przestrzenna | topofoniczna
przestrzenne v V4
rozmieszczenie . .
zrodet dzwieku nietradycyjne v/ v
intencjonalne v v/
charakter zbywalny v
przestrzennosci | . ezbywalny v
zrodla v 4
glowne medium akustyczne
przestrzenno$ci | ..o 41 ,
elektroniczne
od muzyki
dawnej po v
;)lkres wspolczesnosé
istoryczny
XX 1 XXI wiek v v

Poszczegolne kwestie wymagaja szerszego komen-
tarza.

1. Przestrzenne i nietradycyjne
ustawienie. Zaréwno topofonia, jak i muzyka
przestrzenna, to okreélenia, ktére zostaly ukute w XX
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wieku w odniesieniu do muzyki, ktérg charakteryzo-
walo nowe, szczegdlne podejscie do przestrzeni, a mo-
wigc precyzyjniej — do fizycznej przestrzeni miejsca
wykonania. W praktyce tym, co na najbardziej pod-
stawowym poziomie odréznia kompozycje okreslane
jako topofoniczne lub przestrzenne od pozostalych
(np. klasycznych symfonii lub romantycznych du-
etéw), jest sposob rozmieszczenia zrédet dzwieku.
Jednakze kazdy zespol wykonawcow (choér, kwar-
tet, orkiestra) ustawiony jest na estradzie — a zatem
w przestrzeni — w pewnym okreslonym tradycyjnym
porzadku, zatem samo ,,przestrzenne rozmieszczenie”
nie moze by¢ jedynym kryterium wyrézniajacym.
Owo nowe podejscie w muzyce przestrzennej ozna-
cza wigc podejécie inne niz to, do ktérego przyzwy-
czaifa stuchaczy tradycja wykonawcza, a czesto roéw-
niez inne niz to, ktére wynika z architektonicznego
podzialu standardowej sali koncertowej na miejsca
wydzielone dla wykonawcéw i publicznosci. Nie-
standardowe ustawienie tamiace ten podzial mogto
i czesto budzito wérdd odbiorcdéw zdziwienie, poczucie
nienaturalno$ci, a takze sktaniato do zastanowienia —
w wielu przypadkach moze by¢ tez traktowane jako
osobliwe, dziwne lub niepraktyczne z wykonawczego
punktu widzenia.

Uklad klasycznych zespoléw oraz jasny podzial na
estrade i publiczno$¢ nie s3 najstarszymi schematami
porzadkujacymi odbidr muzyki, ale s wystarczajaco
silnie zakorzenione, by mie¢ znaczenie dla dzisiejsze-
go sposobu stuchania. Kazda zmiana w tym obszarze
stawia stuchacza w nowym potozeniu i moze budzi¢
w nim okreslone reakcje. Tradycyjne przestrzenne
relacje, o ktérych mowa, uksztaltowaty sie¢ nie tylko
za sprawg muzyKki, ale takze zjawisk wobec niej ze-
wnetrznych - takich jak mozliwosci architektonicz-
ne, wzgledy ekonomiczne i pragmatyczne - a jednak
wywierajacych znaczny wplyw na jej ksztalt. Z kolei
im silniejsza tradycja i zapisane w niej przyzwycza-
jenia, tym glebsze i wyrazniejsze pekniecie wywola
zerwanie z nig. Wykorzystanie ustawienia, ktdre jest
nie tylko przestrzenne, ale i nietradycyjne w odnie-
sieniu do dyktowanej gatunkiem lub obsadg tradycji
wykonawczej — to w moim przekonaniu cechy klu-
czowe dla zarysowania granic omawianych zjawisk.

2. Gatunek i obsada wykonawcza.
Rozwazanie typowych i nietypowych ustawien Zrd-
det dzwigku w kontekscie tradycji gatunku lub da-

nej obsady wykonawczej rodzi rozmaite konsekwen-
cje. Z jednej strony, jest to jasny punkt odniesienia:
réznica miedzy kwartetem grajacym w klasycznym
skupionym poétkolu z estrady a kwartetem, ktorego
kazdy czlonek znajduje si¢ w innym kacie sali, jest
oczywista. Z drugiej, pozwala na wyodrebnienie sy-
tuacji problematycznych, w ktérych uzycie okreélenia
muzyka przestrzenna wydaje sie watpliwe. Mam tu
miedzy innymi na mysli utwory o charakterze sce-
nicznym czy teatralnym, np. opere, balet, teatr in-
strumentalny. Szerokie eksploatowanie przestrzeni,
ruch wykonawcoéw, $piewakow, chérdw, instrumen-
talistow, przemieszczanie i ustawianie ich w réznych
konfiguracjach nie jest w tych gatunkach czyms$ no-
wym i nie budzi zaskoczenia, wrecz przeciwnie -
wyplywa z ich istoty, z ich korzeni. W wybranych
dzietach element ten w sposdb szczegolny zyskuje
na znaczeniu, wowczas jednak przydatne okazuje
sie mowienie o przestrzennosci jako uniwersalnej
wlasno$ci muzyki, nie za§ o muzyce przestrzennej
lub topofonicznej per se. Podobng grupe stanowia
utwory lub gatunki o mtodszym rodowodzie, czgsto
z pogranicza sztuk muzycznych, wizualnych i teatral-
nych, jak np. instalacja, performance - tutaj réwniez
rozmaite dzialania w przestrzeni wpisane sa w ich
nature, nie wchodza wiec w omawiany tutaj zakres
topofonicznosci.

W kontekscie historii gatunku i obsady newralgicz-
nym obszarem staje si¢ muzyka elektroniczna, ktorej
powstanie $cisle zwigzane jest ze wzrostem zaintere-
sowania przestrzenno$cia w ogéle. Omoéwione wcze-
$niej kryterium dyktowanych tradycjg ustawien nie
bedzie w tym przypadku rozstrzygajace, co pozwala
podchodzi¢ do tej muzyki w sposéb elastyczny, czyli
zgodny z jej powszechnym postrzeganiem. Z jednej
strony trudno wykluczy¢ tworczos¢ elektroakustycz-
na (i wszystkie jej przejawy od momentu powstania
i pierwszych préb z tasma magnetofonowa i pojedyn-
czymi glo$nikami, az po wspolczesne kompozycje,
w ktorych wymiar elektroniczny moze przenika¢ sig
z akustycznym na wielu poziomach np. w live elec-
tronics) z obszaru muzyki topofonicznej. Z drugiej
strony wydaje si¢, ze w odniesieniu do muzyki elek-
troakustycznej, z jej rozbudowang teorig i terminolo-
gig, nie ma potrzeby siega¢ po mniej utrwalone po-
jecia zwigzane z tworczoscig akustyczng. Czes$ciowa
zbiezno$¢ tych dziedzin przy jednoczesnym poczuciu
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pewnej odrebnosci oddaje zatem rzeczywisty stan
rzeczy.

Z podobnych przyczyn wprowadzone zostalo za-
strzezenie dotyczace topofonii, méwiace o niestandar-
dowo rozmieszczonych wykonawcach jako gtéwnym
elemencie, ktory odpowiada za przestrzenny wymiar
kompozycji. Za zastrzezeniem tym stato przekona-
nie, ze doswiadczenie stuchacza w sytuacji, gdy jest
otoczony wylacznie glosnikami zasadniczo rdzni sie
od tego, gdy otaczaja go sami wykonawcy (lub wy-
konawcy oraz gloéniki). Pierwsza sytuacja, w ktorej
to dzwigk elektroniczny dochodzi do odbiorcy z réz-
nych miejsc, jest bardziej powszechna, znana nie tylko
z sal koncertowych, w ktérych wspolczesnie wyposa-
zenie w system co najmniej czterech glo$nikow jest
standardem, ale i z codziennego zycia (jak chociazby
zakupy w galerii handlowej). Tymczasem obecno$¢
wykonawcow rozmieszczonych w niestandardowy
sposdb w sytuacji koncertowej jest nadal zjawiskiem
stosunkowo rzadkim, bynajmniej nie codziennym.
Dostepnos¢ i fatwos$¢ uzycia srodkéw elektronicznych
sprawia, Ze czesto s3 one wlaczane do kompozycji
z przestrzenng aranzacja ustawienia. Pozostaje takze
kwestia jakosciowa trudnego do podrobienia dzwigku
akustycznego i wyczuwalnej obecnosci drugiego czto-
wieka - zywego wykonawcy. Podsumowujac, zgodnie
z powyzsza definicja, gdy ustawienie to obejmuje wy-
acznie glosniki, nie bedzie to muzyka topofoniczna
(a akuzmatyczna i — w zaleznosci od liczby glo$ni-
kow - stereofoniczna, kwadrofoniczna, oktofoniczna,
acousmonium itd.), gdy za$ obejmuje wykonawcow
(wraz z glo$nikami lub bez nich) - juz tak.

3. Intencje tworcy.Waznejestrozréznienie
pomiedzy kompozycja, w ktdrej autor w jakis sposob
zaplanowal i wskazal przestrzenne ustawienie zespo-
tu, a kompozycja, ktora zostala jedynie wykonana
w takim ustawieniu z jakich§ wzgledéw. Mozna po-
wiedzie¢, ze w tym drugim przypadku mamy do czy-
nienia z rodzajem ,,przestrzennego instrumentowania
kompozycji”. Ta sytuacja moze wynikac z najlepszych
intencji wykonawcy, dyrygenta, interpretatora czy or-
ganizatora, by wzbogaci¢ odbiér albo ukaza¢ utwoér
w nowym $wietle®. Jesli jednak nie ma przestanek,

% Lub tez - jak pokazata pandemia COVID-19 - przestrzenne
ustawienie wigza¢ si¢ moze z zupetnie niezwigzanymi z muzyka wy-
tycznymi sanitarnymi, zalecajgcymi zachowanie miedzy wykonawca-
mi minimum dwumetrowej odleglo$ci.

by uzna¢, ze taka byla intencja tworcy, to zgodnie
zwczesniejszg definicja utwor nie bedzie przestrzenny.
Jesli bowiem decydowalaby o tym sama przestrzenna
realizacja, to niemal kazda kompozycje z dowolnego
okresu historycznego mozna byloby — w zaleznosci
od wykonania - wlaczy¢ lub wykluczy¢ z tego zbioru.

Jak pisalam we wstepie, w oczywistych przypad-
kach muzyki przestrzennej lub topofonicznej kompo-
zytor dotacza do partytury opis lub diagram, dodaje
wskazdéwki w komentarzu albo sam, uczestniczac
w probach do wykonania, decyduje o konkretnej dys-
pozycji zespolu. Zdarzajg si¢ takze sytuacje, w ktorych
jego intencje wyczyta¢ mozna ze sktadu obsadowego,
w ktérym zaznacza si¢ podziat zespotu (np. Anna
Ignatowicz, Vis a vis na dwa kwartety smyczkowe),
albo ze sposobu zapisu i nawigzania do historyczne-
go stylu (np. Witold Szalonek, Dzwon na dwa chéry
chlopiece), a przestrzenne ustawienie zrédet dzwieku
znajduje uzasadnienie w materii muzyczne;j.

4. Niezbywalnos$§¢ koncepcji prze-
strzennej - wedlugklasyfikacji Krzysztofa Szwaj-
giera autonomia i aktywnos¢ oznaczajg, ze przestrzen-
no$¢ nie jest podrzednym elementem dzieta muzycz-
nego - pozostale elementy sa jej podporzadkowane lub
tez jej rownorzedne®”. Modyfikujac pierwotne zatozenie
Szwajgiera, zakltadam, ze charakter przestrzennosci nie
musi dotyczy¢ w réwnym stopniu calej kompozycji, ale
- podobnie jak w przypadku innych elementow dzieta
muzycznego — moze zmieniac si¢ w przebiegu utworu
(np. w pierwszej czesci dominuje przestrzennosc¢ ak-
tywna, w kolejnej autonomiczna). Zaproponowana tu
interpretacja pojec¢ wigze si¢ przede wszystkim z waz-
ng kategoria niezbywalnosci koncepcji przestrzenne;.
Oznacza ona, ze zamierzony uklad rozstawienia zré-
det dzwigkéw nie moze zosta¢ w znaczacy sposob
zmieniony bez negatywnych konsekwencji dla zro-
zumialo$ci muzyki. Innymi stowy: nalezy rozwazy¢,
czy jesli przestrzenny wymiar zostanie pominiety lub
zmodyfikowany w wykonaniu, kompozycja zachowa
pierwotny sens i tozsamosc.

Niezbywalno$¢ koncepcji przestrzennej rozumiec
mozna analogicznie do niezbywalnosci innych ele-
mentéw dzieta muzycznego: w przypadku tarica bedzie
to metrum i rytm, w pie$ni - melodia. Drobne od-
stepstwa od intonacji czy precyzji rytmicznej zdarzaja

¢ K. Szwajgier, Muzyka przestrzenna..., op. cit., s. 37.



Krytyczna teoria topofonii

sie oczywiscie w wykonaniach i nie wptywa to w zna-
czacy sposob na tozsamos¢ dzieta. Mowa raczej o hi-
potetycznym przypadku, w ktorym $piewak zamiast
zapisanej melodii recytowalby tekst na jednej wyso-
kosci, a grajacy walca skrzypek ignorowat tréjdziel-
ne metrum i podane wartosci nut, przez co kon-
tur rytmiczny utworu zaczalby przypominaé cho-
ral gregorianski. Sa to przyktady celowo skrajne, ale
w adekwatny sposob ilustrujg opisywang idee. Prze-
noszac to podejscie na grunt muzyki topofonicznej -
w ktorej to przestrzenna koncepcja ma charakter nie-
zbywalny - bedzie to sytuacja analogiczna do takiej,
w ktorej zamiast w przestrzennym rozstawieniu wokot
publicznosci utwor prezentowany zostanie w ukladzie
skupionym z estrady®®. W wiekszosci kompozycji
dawnych i wspolczesnych (réwniez przestrzennych)
ustawienie wykonawcow nie ma lub nie musi miec¢
kluczowego znaczenia, dlatego niezbywalnos$¢ uznaje
wylacznie za ceche dystynktywna kompozycji topo-
fonicznych. Nie znaczy to, ze redukcja lub zmiana
przestrzennego ustawienia nie jest fizycznie mozli-
wa — jest, ale moze w radykalny sposéb odmieniaé
wymowe i znaczenie dziela.

5.Ramy czasowe. Wielu autoréw wskazuje
zrodta muzyki przestrzennej w dawnych praktykach,
za$ niektorzy opisuja wczesniejsze i nowe rozwigza-
nie jako jedno i to samo zjawisko. O ile jednak wida¢
wyrazng tendencje do siggania wstecz, gdy mowi sie
o rozmaitych przejawach muzyki przestrzennej, tak
sytuacja odwrotna wystepuje rzadko. Do badania
i opisu kompozycji polichéralnych, koncertujacych czy
$piewu antyfonalnego nie uzywa si¢ analizowanych
tu poje¢, zwykle wystarcza tradycyjna terminologia®.

5 Ignorowanie przestrzennych zalozen kompozytora zdarza sie
nawet w przypadku tych kompozycji topofonicznych, ktdre przeszlty
do kanonu. W 2022 roku na 65. Miedzynarodowym Festiwalu Mu-
zyki Wspolczesnej ,Warszawska Jesiett” Continuum (1965-66) Kazi-
mierza Serockiego zostato przez Ulysses Percussion Ensemble (dyr.
Réemi Schwartz) w sali ATM Studio w Warszawie wykonane w ukta-
dzie, w ktérym muzycy stali ustawieni w pétkole w obrebie estrady,
czyli w przestrzeni, ktéra umozliwia dowolne uklady przestrzenne.
W tym samym rozmieszczeniu wykonane zostaly dwie czesci Pléiades
(1978) Iannisa Xenakisa. Obie kompozycje wymagaja topofonicznego
rozstawienia wykonawcow wokot publicznosci.

% Waldemarowi Malinowskiemu zdarzalo si¢ uzywaé zwrotow
»«stereofoniczna» praktyka wykonawcza” w odniesieniu do wykonan
muzyki polichéralnej, jednak swoistg odrebno$¢ wspotczesnego po-
jecia podkreslat uzytym cudzystowem (W. Malinowski, Problematyka
przestrzenna w wykonawstwie muzyki polichéralnej XVI i XVII wie-
ku, w: ,,Zeszyty Naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej we
Wroctawiu” 1976, nr 11, s. 91).

Przyjeto si¢ traktowaé pojecie muzyki przestrzennej
jako szerokie, jednak przesadne rozszerzanie ram cza-
sowych topofonii - szczegdlnie w kontekscie pierw-
szych tez, jakie stawiali wobec niej Schaefter i Cho-
minski - uwazam za niepotrzebne. Warto pamietaé
o okoliczno$ciach wzrostu zainteresowania aspektem
przestrzeni w muzyce i silnym zwiazku tego zjawiska
z osiggnieciami swojego czasu (jak rozwdj technolo-
gii i dZzwieku elektronicznego). Muzyka topofoniczna
w prezentowanym tu ujeciu stanowi znak swoich cza-
sOw, zjawisko, ktdre jest wynikiem zerwania tworcow
z dotychczasowymi przyzwyczajeniami stuchowymi
i tradycyjnym podzialem przestrzeni, ktére wypro-
mowala architektura drugiej polowy XVIII wieku -
czyli znacznie pozniej, niz powstata polichéralnosé.

6.Przestrzen fizyczna. Na gruncie mu-
zykologii i teorii muzyki czesto spotyka sie szerokie
rozumienie pojecia przestrzeni’®. Na najbardziej ogol-
nym poziomie mozna przytoczy¢ podzial na zjawi-
ska, ktore zachodza w przestrzeni fizycznej (zrédto
i kierunek dzwigku, umiejscowienie wykonawcow
w danych punktach sali, ich ruch, ruch publicznosci
itd.) oraz poza nig (moéwienie o metaforycznej prze-
strzeni muzycznej, symbolice przestrzeni, wyobraze-
niach przestrzennych, ktére ewokuje muzyka itd.).
Obie dziedziny pozostaja wzgledem siebie w pewnych
relacjach (zjawisko rzeczywiste moze wywotaé pew-
ne wrazenie lub co$ symbolizowa¢). Dzieli je jednak
wyrazna granica, ktdra wyznacza pytanie o to, czy
analizowane zjawisko zachodzi w $wiecie fizycznym,
czy tez nie.

Ciekawym przykladem jest zagadnienie ruchu
dzwieku, ktéry mozna rozumiec¢ trojako: rzeczywisty
ruch dzwieku - fizyczne przemieszczanie si¢ jego Zro-
dfa; iluzja ruchu - osiggana za pomoca korelacji bar-
wy, wysokosci i dynamiki dzwigkdow, ktdrych zrodta
dzieli fizyczny dystans; a takze metaforyczne wraze-
nie ruchu - ktére moze wywola¢ np. szybki pochod
dzwigkow w gore skali. Iluzja ruchu zachodzi w wy-
miarze rzeczywistym, ale metaforyczne wrazenie -
nie. To istotne w tym kontekscie rozrdznienie. Nie-
mniej oba zjawiska moga odbywac¢ si¢ jednoczesnie
w ramach tego samego gestu czy frazy, sprawiajac, ze
muzyka zaczyna oddzialywa¢ na wielu poziomach.

7 Por. K. Szymanska-Stutka, Idea przestrzeni w muzyce, War-
szawa 2015; eadem, Przestrzeti jako zZrédlo strategii kompozytorskich,
Warszawa 2020.
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7.Stuchacz i miejsce.Ztej perspektywy
muzyka topofoniczna postrzegana jest jako rozgry-
wajaca sie w wymiarze rzeczywistym, ktéry ma dla
niej fundamentalne znaczenie. Poszczegolne realizacje
zapisanej w partyturze kompozycji mogga si¢ znacznie
rozni¢ w kazdym kolejnym wykonaniu wlasnie ze
wzgledu na sale lub wnetrze, w ktérym si¢ odbywa.
Inne lokum oznacza inne mozliwosci i ograniczenia
ustawienia zrodet dzwieku. Kazdy kolejny uktad moze
wiernie odwzorowywa¢ intencje autora — lub je de-
formowaé. W drugim przypadku zmianie podlega¢
moze nie tylko aspekt przestrzenny, ale tez tozsamos¢,
sens i znaczenie utworu. Muzyka topofoniczna - jak
zadna inna - lgczy si¢ bowiem ze swoim wykona-
niem juz na poziomie ontologicznym. Dlatego tez
badanie kazdego takiego dzieta powinno odbywa¢
sie w kontekscie konkretnej realizacji i z uwzgled-
nieniem perspektywy stuchacza. Podczas wykonania
na zywo odbidr kazdej osoby z publicznosci moze sie
rozni¢ w zaleznosci od zajmowanego miejsca, jednak
przedstawiona tu propozycja metodologiczna zaklada
wejscie w sytuacje stuchania w optymalnych warun-
kach. Stuchacz zajmuje wowczas miejsce, z ktérego
mozliwa jest percepcja wszystkich istotnych w kom-
pozycji zjawisk muzycznych i przestrzennych. W ten
sposob mozna odnalez¢ i opisaé wlasciwe tej muzyce
jakosci, mowigce o jej istocie.
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SUMMARY

Karolina Dabek

Critical Theory of Topophony

The article presents the critical theory of topophony through the hi-
storical understanding of the term to modern definitions, based on
analysis of academic literature, critical and journalistic articles, text-
books, quotations from authors, critics and composers. Around the
second half of the 20th century, interest in space in music increased.
By this time the first terminological distinctions concerning the con-
cepts of topophony and spatial music began to appear in the texts of
Polish authors such as Monika Gorczycka, Bohdan Pociej and Krzysz-
tof Szwajgier, among others. The reflections and theses of Bogustaw
Schaeffer and J6zef Michal Chominski, who can be considered in turn
as the creator and greatest propagator of the term topophonia, were
crucial to the contemporary understanding of both notions. In the
presented article, the term describes intentional exploration of sound
location - i.e. spatial arrangement of performers, different from the
traditional set-up — in musical compositions in which the sound plays
a fundamental role (performative, theatrical and multimedia works
have been excluded). In such compositions, spatiality — understood
as the 8" element of the musical work - is indelible, because it deter-

mines how musical material is organized and shaped.
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