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Układ kanałów: 

1 LF left front  

          lewy przedni 

2 CF   center front 

           centralny przedni 

3 RF riht front  

         prawy przedni 

8 SL side left  

         boczny lewy 

9 CM center middle  

          centralny środkowy 

4 SR side right  

          boczny prawy 

7 LB left back  

         lewy tylny 

6 CB   center back  

           centralny tylny 

5 RB right back  

         prawy tylny 

 

Panorama: 

 Numery kanałów i ustawienia panoramy 

FRONT 1  2 3       

SIDE    4    8 9 

BACK     5 6 7   

 

Grafika: 
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I. EKSPERYMENTALNE KOMPOZYCJE PRZESTRZENNE. 
1. “REQUIEM” – Hector Berlioz - (1837) 

Utwór ten niewątpliwie można uznać za przestrzenny, ponieważ oprócz orkiestry, 

chóru i solisty ustawionych na estradzie - wprowadza 4 zespoły instrumentów 

dętych, które zlokalizowane są czterech rogach sali koncertowej (w Dies Irae         

[w TUBA MINORUM] i w Lacrymosa).  W efekcie - do słuchacza muzyka 

dobiega zarówno z przodu - z estrady, jak też z wszystkich rogów sali. Dosłownie 

- jest on otoczony muzyką ze wszystkich stron. Można to określić terminem 

„muzyka przestrzenna – otaczająca”.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ponadto - ze względu na sposób rozstawienia zespołu muzycznego zapisany w wskazówkach 

wykonawczych do partytury - Berlioza  można uznać za prekursora Kwadrofonii, która 

również opiera się na nagrywaniu i odtwarzaniu muzyki dobiegających do słuchaczy               

z wielu stron.  

REQUIEM doczekało się wersji kwadrofonicznej - płyta VSQ 300006/7 z 1971 r. 

nagrana została przez VANGUARD RECORDING SOCIETY, a wykonawcami byli:   

Orkiestra Symfoniczna i Chór Mormonów w Utah, w Mormon Tabernacle w Salt Lake City 

pod dyrekcją Maurice Abrevanel`a. 

 W ramach PROJEKTU „Q” – w 2019 roku w moim autorskim systemie 

Multichannel Spatial Stereo (Wielokanałowe Stereo Przestrzenne) zrobiłem konwersję 

stereofonicznej wersji DIES IRAE na wersję przestrzenną i nagrałem ją na płytę: 

 

FRONT zespoły instrumentów dętych "Północ" i "Wschód",  

opcjonalnie przydzielone do lewego lub prawego kanału 

SIDE Orkiestra i Chór (SSATBB) 

BACK zespoły instrumentów dętych "Południe" i "Zachód",  

opcjonalnie przydzielone do lewego lub prawego kanału 

W jednym miejscu zastosowałem rotację muzyki wykonywanej przez zespoły 1, 2, 3 i 4:  

LF             RF 

 

 

LB            RB 

Tak przekształcony utwór wykazuje większą kierunkowość w porównaniu do oryginalnego 

nagrania kwadrofonicznego. 

 

 

 

Zespół nr 2 

„Wschód” 

ORKIESTRA, CHÓR, 

Solista, Dyrygent 

Zespół nr 4 

„Zachód" 

Zespół nr 3 

„Południe” 

 

Słuchacze 

Zespół nr 1 

„Północ” 
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2. “SCONTRI per orchestra op. 17”  - Henryk Mikołaj Górecki - (1960) 

    [w którym 52 instrumenty perkusyjne miały precyzyjnie wyznaczone miejsca w sali 

koncertowej co pozwoliło na przestrzenne realizowanie materiału muzycznego]. 

 

„Tytuł Scontri czyli Zderzenia powstał jako świadome przeciwstawienie nazwie utworu 

powstałego kilkanaście lat wcześniej w twórczości włoskiego kompozytora XX w. Luigi 

Nona - Incontri (1955).      To niekonwencjonalne pod wieloma względami dzieło, po burzy 

wywołanej pierwszym wykonaniem    i szeregiem negatywnych opinii, doczekało się w końcu 

należnej mu dobrej sławy. Innowacje zaproponowane przez Góreckiego w Scontri objęły nie 

tylko zewnętrzną stronę kompozycji dotyczącą nieregularnego rozmieszczenia na scenie 

monumentalnych rozmiarów orkiestry czy rezygnacji z tradycyjnego zapisu 

partyturowego (28 arkuszy zamiast partytury), ale także dotknęły samej materii dzieła. 

Uwidacznia się to w budowie utworu tworzonej z sześciu szerzej rozbudowanych odcinków 

dzielonych dalej na szereg krótszych mozaik (28). Najistotniejszym osiągnięciem Góreckiego 

na gruncie Zderzeń jest usprawnienie techniki serializmu totalnego (obejmującego poza 

wysokością dźwięku również rytmikę i dynamikę). Ciekawe jest to, że każda  z czterech 

wprowadzonych tu grup instrumentalnych (dęte drewniane, blaszane, perkusja z harfami          

i smyczki) dysponuje własną, odrębną serią, przy czym kompozytor wyróżnia serię główną      

i trzy inne. Cechą charakterystyczną każdej z serii jest uprzywilejowanie jednego interwału, 

np. seria drzewa eksponuje sekundy, seria blachy tercje i seria smyczków kwarty. Tytułowe 

zderzenia można właściwie dostrzec we wszystkich parametrach dzieła, np. w fakturze, gdzie 

przeplatają się masowe klastery z pojedynczymi liniami solowo traktowanych instrumentów 

czy w rejestrze zestawienie wysokiego brzmienia małego fletu z niskim kontrafagotem, co 

również podkreśla odmienne walory kolorystyczne. Adrian Thomas w monografii Góreckiego 

pisze, że kompozytor swoją pomysłowością osiągnął w Scontri płomień, który swym żarem 

objął zarówno odbiorców, jak i samego twórcę”. 

 [Na podstawie: A. Thomas, Górecki, Kraków 1998, PWM.] 

Utwór ten od początku budził ambiwalentne uczucia zarówno wśród krytyków muzycznych, 

publiczności, jak też i wśród muzyków - wykonawców: 

"Dzieło, którego bezsporna, olbrzymia wartość narzuca się już przy pierwszym słuchaniu" 

(Bohdan Pociej); "wielki talent", "połączenie wynalazczości technicznej z dużym ładunkiem 

emocji" (Tadeusz Zieliński); "eksperyment bardzo ryzykowny" (Ludwik Erhardt); "czy to 

można nazwać jeszcze muzyką?" (Józef Kański); "wiele hałasu o nic" (Joachim Olkuśnik); 

"kupa trzasków, pisków i hałasów bez ładu i składu" (Marian Fuchs); "brzydota sama            

w sobie", "nigdy nie słyszałem z estrady koncertowej czegoś, co byłoby równie potworne       

w brzmieniu" (Jerzy Waldorff). 

'Scontri' skomponowane zostały modną wówczas techniką serialną, opartą na seriach 

wysokościowej, rytmicznej i dynamicznej, podporządkowaną idei 'zderzenia' kontrastowo 

traktowanych poziomych i pionowych ukształtowań dźwiękowych. Indywidualność 

kompozytora przebiła wszakże założenia techniczne i objawiła się gwałtownością 

ekspresyjną. Zdumiewające, że serializm może być aż tak ekspresyjny!" (zasoby internetu) 
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3. „Kompozycja przestrzenno-muzyczna nr 1 (na 6 taśm) i 2 (na 2 taśmy)” – Zygmunt 

Krauze – (1968) 

„Tytuł pracy wyraźnie nawiązuje do Katarzyny Kobro i jej Kompozycji przestrzennych. 

Kompozycja wynikała z inspiracji pismami Kobro. Artystka opowiadała się za rzeźbiarskimi 

strukturami otwartymi na sekwencyjne oglądanie, które miały być modelami przekształcania 

rytmów życia codziennego. Krauze zaadoptował teorię Unizmu (autorstwa Strzemińskiego) 

do swoich utworów, co pozwoliło mu rozwinąć formę opartą na modułach, które zawierają 

wszystkie informacje, które zostaną wdrożone tylko podczas przebiegu utworu. Temporalny 

aspekt dzieł Kobro zainspirował Krauze i Kelm do wprowadzenia podobnego elementu 

poprzez muzykę i otwartą strukturę, która pozwala widzom manipulować końcowym 

efektem. Oczywiście strategia ta przywodzi na myśl manifesty GRAV i Le Parca. Można 

przywołać fragmenty z pism tych artystów, gdzie wyraźnie opisywane jest podobne 

doświadczenie: „Wspierana przez nas tendencja dąży do otwarcia dzieła i zmiany relacji 

widz-praca. Apeluje do widza, aby odegrał bardziej aktywną rolę... Ostatecznym celem naszej 

pracy jest uwolnienie ludzi od ich zależności - bierności - i od ich zwykle indywidualnych 

zajęć rekreacyjnych oraz zaangażowanie ich w aktywność, która wyzwoli ich pozytywne 

cechy w środowisku komunikacji i interakcji.” Jednak Krauze twierdzi, że był to pomysł 

niezależny od odkryć francuskich artystów, oparty na opracowaniu metody już obecnej w 5x, 

ale przybliżającej ją do teorii Kobro i czystości środków. Stąd Kompozycja Przestrzenno-

Muzyczna, nawet zbliżona do kinetycznych i op-artowych „labiryntów”, reprezentuje raczej 

czystą i niezapośredniczoną tendencję do reinterpretacji i ponownego odkrywania 

kluczowych momentów polskiej awangardy.  

Kompozycje tego typu stwarzają niezwykłe sytuacje. Tak jak w Grze w klasy Cortazara, 

słuchacz decyduje o początku i zakończeniu utworu, o jego długości i sposobach percepcji, 

tworząc w ten sposób jego własną wersję. 

Przyznając publiczności swobodę tworzenia własnej audiosfery, artyści ujawniają inspiracje 

płynące z praktyki przetwarzania muzyki na taśmie magnetycznej. Modułowy charakter 

kompozycji ułatwia rozdzielanie i miksowanie ścieżek, imitując zasady działania narzędzi do 

nagrywania i miksowania. Artyści opisali swoje zamiary następująco: „Utwór składa się             

z kilku różnych warstw dźwiękowych, z których każda emitowana jest przez osobny głośnik 

umieszczony w odizolowanej akustycznie kabinie. Warstwy te brzmią jednocześnie. 

Słuchacz, przechodząc przez układ kabin, łączy poszczególne warstwy dźwiękowe w całość. 

Ciąg muzycznych zmian utworu nie przesuwa się więc w czasie przed biernie siedzącym 

słuchaczem, jak to jest na sali koncertowej. Słuchacz może w dowolny sposób kształtować 

przebieg utworu w zależności od obranej przez siebie trasy oraz czasu przebywania               

w zaprojektowanej przestrzeni. Instalacja dźwiękowa składała się z sześciu kabin 

wyposażonych w źródła dźwięku i światła. Wolnostojące dźwiękochłonne ściany pozwalały 

na mieszanie ścieżek dźwiękowych w oddzielnych pomieszczeniach. Odwiedzający mogli 

kontrolować docierające do nich dźwięki i swobodnie poruszając się pomiędzy 

przestrzeniami, budować własną wersję kompozycji przy użyciu narzędzi stworzonych przez 

artystów. Utwór miał być sposobem na zakwestionowanie tradycyjnie biernej czynności 

słuchania muzyki w sali koncertowej, a tym samym na przekazanie kontroli nad audiosferą 

słuchaczowi. Inspiracją do powstania utworu był również model pracy z muzyką taśmową, 

gdzie dźwięk można porządkować  w nakładających się warstwach”. Daniel Muzyczuk 
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4. „SPACE TRAIN” – Witold Ciechanowicz – (1968) 

 

 
 

w której zaplanowałem 10 różnych efektów przestrzennych (grafika na prawym marginesie): 

- dźwięki skierowane są do wszystkich 4 głośników - # 1 i #2a ale o różnej głośności, 

- dźwięki kierowane są do poszczególnych głośników: #2b do 3, #2c do 4głośników, 

- dźwięki przemieszczają się pomiędzy przednim lewym, a środkowym kanałem - #3  

- #4 - rozpoczyna grać sekcja rytmiczna pomiędzy lewym tylnym, a prawym przednim 

głośnikiem, potem gra cały zespół, a muzyka przemieszcza się do kolejnych 

głośników w prawo (LF, RF, RB, LB), 

- #5 - dźwięki  skierowane są do kanału centralnego przedniego (CF), 

- #6 - dźwięki przemieszczają się pomiędzy przednim środkowym, a prawym kanałem, 

- #7a i #7b - kolejno grają głośniki przednie (LF + RF), a potem tylne (LB +RB), 

- #8 – dźwięki przemieszczają się do kolejnych głośników w prawo (LF, RF, RB, LB), 

Utwór ten nigdy nie został zrealizowany, ponieważ ówcześnie nie było takich możliwości 

technicznych. Polskie Radio dopiero co przeszło z mono na stereo. Magnetofony prywatne 

były jeszcze rzadkością.  
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5. Kompozycja aleatoryczna  – Witold Ciechanowicz (1969) 

 
Partytura na 5 instrumentów muzycznych (flet, rożek angielski, fagot, róg i vibrafon) składa 

się z 13 części oznaczonych cyframi. Dyrygent pokazuje karton z kolejną cyfrą, a muzyk, 

który tę cyfrę ma realizować w swoim głosie - wykonuje aleatoryczne wariacje muzyczne 

zgodnie z adnotacjami na swoim głosie (w określonej skali: od - do, o zmiennej dynamice       

i gęstości  dźwięków). Na dole partytury przebiega oś czasowa: całość powinna trwać 260 

sekund. Jednakże nie jest to wymóg obligatoryjny - jeżeli dyrygent stwierdzi, że realizacja 

jest interesująca i zmierza w ciekawym kierunku - może dowolnie ten czas przedłużyć.   

Zaplanowana przez mnie kolejność powinna zapewnić optymalną realizację utworu: od 

wejścia pojedynczego instrumentu (rożka angielskiego),  potem dwóch - aż do tutti, w którym 

grają już wszyscy. Potem stopniowo gra coraz mniej instrumentów, aż do zakończenia,            

w którym gra tylko fagot. 

 

Objaśnienia wykonawcze obejmujące wysokość (odcinek skali), natężenie (im szerszy trójkąt 

- tym głośniejsze dźwięki: do PP do FF) oraz gęstość (im ciemniejszy kolor tym mniejsze 

wartości rytmiczne nut). 

 

 

 
 

Utwór ten można wykonać w tradycyjny sposób na estradzie lub  

przestrzennie - rozstawiając muzyków w różnych  miejscach sali:  

(LF) - rożek angielski   (CF)   - vibrafon    (RF) -     flet 

(LB) - róg                                                       (RB) - fagot 
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Na dole głosu przebiega oś czasowa - każdy odcinek powinien trwać 20 sekund. Zakładałem, 

że za każdym kolejnym wejściem muzyk będzie grał coś innego, jak to jest możliwe                   

w aleatoryce. 

Utwór ten powstał w ramach moich studiów w Państwowej Wyższej Szkole Muzycznej         

w Katowicach w ramach zajęć ze  Współczesnej techniki kompozytorskiej prowadzonej 

przez doc. Witolda Szalonka (jego sygnatura widnieje w prawym dolnym rogu Legendy).      

W założeniu więc nie miał być realizowany, natomiast uważam, że jest na tyle uniwersalny, 

że można go realizować w dowolny sposób, w dowolnym składzie i w dowolnym miejscu. 
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6. „Muzyka przestrzenna 1” – Aleksander Glinkowski – (1974) 

 

 

 

„MUZYKA PRZSTRZENNA 1”: 
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„Muzyka przestrzenna 1 napisana na orkiestrę symfoniczną jest realizowana na taśmie    

4-8 śladowej. Partytura jest uproszczonym wyciągiem orientacyjnym, powstałym przez 

nałożenie na siebie 6 partytur szczegółowych (o tych samych wymiarach, sporządzonych 

na estrofolu). Realizacja następuje poprzez kolejne nagrywanie poszczególnych partytur, 

co daje stopniowo pożądany obraz dźwiękowy i dynamiczny” – pisze kompozytor tego 

aleatorycznego utworu. 

 Prawdopodobnie utwór ten jednak nie został praktycznie zrealizowany.  

 

7. Kompozycja przestrzenna na 16 instrumentów – Witold Ciechanowicz (1976/7). 

 

W roku 1976 (7) po konsultacjach z inżynierami dźwięku z Polskiego Radia w Warszawie 

(na ul. Myśliwieckiej) oraz z Radia Zürich w Szwajcarii (obie rozgłośnie  nagrywały 

wtenczas moje kompozycje) skomponowałem utwór na 16 instrumentów muzycznych, 

które miały być rozmieszczone przestrzennie na 8 ścieżkach dźwiękowych – po 2 

instrumenty muzyczne w każdym kanale. Wpisywało się to w ówczesne trendy: w Polsce 

rozgłośnia PR w Warszawie i Wrocławiu przymierzały się do nadawania audycji 

kwadrofonicznych, tak jak to już robiły rozgłośnie amerykańskie i japońskie.  

W utworzy tym wykorzystałem moje pomysły ze „SPACE TRAIN” – poszczególne 

efekty przestrzenne były realizowane przez odpowiednie skomponowaną muzykę: np. 

efekt diagonalny (po ukosie) polegał na fragmentach utworu pojawiającym się wpierw      

w lewym tylnym kanale, a potem w przednim prawym kanale itp., itd. 

 

Efekt diagonalny   Efekt lewy-prawy 

LF  RF LF RF     Front L- R 

 

   

 

 

LB RB LB RB     Back L – R 

 

Efekt przód- tył Efekt  „rotacja”  Efekt krzyżowy 

 

LF RF  LF  RF       CF 

 

      SL  SR i inne… 

 

LB RB  LB  RB  CB  

 

Do partytury dołączyłem szczegółowe wskazówki realizacyjne uwzględniające efekty 

przestrzenne. Następnie utwór ten wysłałem do Orkiestry PR w Warszawie, a ponieważ 

właśnie kończyłem moją kilkuletnią pracę za granicą - nie monitorowałem jego dalszych 

losów.  

Po latach próbowałem czego się o nim dowiedzieć - co było trudne, bo nie pamiętałem 

nawet jego tytułu. Nie odnalazłem w Archiwum PR partytury, ani nagrania. Natrafiłem jednak 

na wzajemnie sprzeczne informacje: nagrano go tylko w stereo, a nie przestrzennie, lecz inny 

mój utwór (nie wiadomo który?) nagrano przestrzennie wg moich wskazówek i był on 

prezentowany na Festiwalu Muzyki Nowej we Francji. Prawdopodobnie był on nagrany        

w Studiu Eksperymentalnym PR (zostało zlikwidowane w latach 90-tych wraz z partyturami    

i nagraniami). Być może nagranie wykonała angielska firma na czterośladowym 

magnetofonie STUDER w siedzibie WOSP w Katowicach. Mimo szeroko zakrojonych 

poszukiwań (również we Francji i Anglii) nie udało mi się  uzyskać wiarygodnych informacji, 

a tym samym utraciłem dostęp do tego utworu. Jednakże pomysły przestrzenne 

wykorzystałem w latach późniejszych. 
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8. Projekt Katedry Kompozycji Akademii Muzycznej im. Stanisława Moniuszki              

w Gdańsku (2019). 

 

W ramach projektu nagrano dwupłytowy album „DIXI” for Accordion and Electronics:  

płyta DVD 5.1 i płyta CD z następującymi utworami: 

1. EUGENIUSZ RUDNIK „Dixi”. Recomposed by DARIUSZ MAZUROWSKI 

1967/2019 for 3 Accordions and Live Electronics, 

2. DARIUSZ MAZUROWSKI „More Equal Than Others” 2019 for Accordion and 

Tape, 

3. WIESŁAW CIEŃCIAŁA „Cadenza” 1988/2019 for Accordions and Live Electronics, 

4. KRZYSZTOF OLCZAK „Chanson” 2008 for Accordion, Live Electronics and Tape, 

5. KRZYSZTOF OLCZAK „Jestem halucynacją” 2019 for Accordion, Live Electronics 

and Tape, 

6. CHRISTOS HATZIS „Equivoque” 1985 for Accordion and Tape, 

7. ANDRZEJ KRZANOWSKI „Relief VIII ” for Accordion and Tape 

8. LARY LAKE „Sticherarion” 1984 for Accordion, Live Electronics and Tape. 

 

Wykonawcy:  

ZOFIA KOTLICKA SOPRANO (5) 

ELŻBIETA ROSIŃSKA ACCORDION (1,6,7) 

KRZYSZTOF OLCZAK ACCORDION (1,2,7), ELECTRONICS (4,5) 

SZYMON PIGUŁA ACCORDION  (8) 

PAWEŁ ZAGAŃCZYK ACCORDION (1,3,4,5,7) 

MAGDALENA PFEIFER POEM  (5) 

DARIUSZ MAZUROWSKI ELECTRONICS, TAPE REALIZATION, PRODUCTION, 

TREATMENTS, EFFECTS, SOUD DIFFUSION. 

 

“Płyta DIXI jest owocem projektu zrealizowanego przez Katedrę Kompozycji Akademii 

Muzycznej im. Stanisława Moniuszki w Gdańsku. Projekt miał charakter naukowo-twórczy.   

W ramach jego naukowej strony pomysłodawcy albumu zdecydowali się sięgnąć do historii 

muzyki elektroakustycznej (i nie tylko), przypominając jej ważkich twórców i znane utwory.   

W ramach strony twórczej – postanowiono owe utwory przedstawić w odnowionych 

postaciach, dostosowanych do możliwości nowej technologii, z wykorzystaniem 

wielokanałowej techniki rejestracji i odtwarzania dźwięku: cała płyta zarejestrowana została 

w systemie 5.1. 

Projektowi przyświecały dwie nadrzędne idee. Pierwszą było zaprezentowanie względnie 

szerokiego spektrum muzyki elektroakustycznej z udziałem instrumentu akustycznego. 

Znalazły się tu zatem działa powstałe w różnych okresach i operujące różnymi rodzajami 

środków (zarówno technicznych, jak i stylistycznych), zaś funkcję wspólnego mianownika 

pełni właśnie ów instrument akustyczny: akordeon. Druga idea jest spójna z silnie obecnymi 

we współczesnej kulturze wątkami związanymi z praktyką zapożyczeń, cytatów, opracowań, 

remixów, rekompozycji i szeroko pojętego „recyclingu” zaistniałego wcześniej materiału 

muzycznego. 

W przypadku niektórych dzieł ingerencje w stosunku do oryginału są stosunkowo niewielkie. 

Przykładem jest CADENZA Wiesława Cieńciały (1988), popularny wśród akordeonistów 

utwór solowy, tu wzbogacony o efekty live electronics, co zresztą zdobyło uznanie 

kompozytora. 

Twórcze oblicze projektu ukazuje w pełni RELIEF VIII Andrzeja Krzanowskiego (1989). 

Oryginalna wersja utworu powstawała na krótko przed śmiercią kompozytora i nie został 

dokończona, pozostała z niej tylko partia taśmy. Środowisko akordeonistów kilkukrotnie 

podejmowało próby zrekonstruowania brakującej akordeonowej partii. Propozycja zawarta 

na niniejszej płycie przeznaczona jest na 3 akordeony. Partie instrumentalne zostały 

stworzone przez KRZYSZTOFA OLCZAKA na podstawie fragmentów licznych utworów 

akordeonowych Krzanowskiego. 
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Najciekawszy przypadek stanowi DIXI Eugeniusza Rodnika (1967). Tytułowy utwór płyty 

zaciera granicę pomiędzy instrumentarium akustycznym a elektronicznym. Inaczej niż             

w przypadku kompozycji Cieńciały i Krzanowskiego, w DIXI nową wersję opracowano nie 

przez dodanie nowej partii, lecz przez transkrypcję. Oryginalne dzieło zrealizowane w Studiu 

Eksperymentalnym Polskiego Radia, przeznaczone było po prostu na taśmę. Natomiast           

w ramach projektu Dariusz Mazurowski dokonał rekompozycji utworu na 3 akordeony            

i środki elektroniczne. 

W niektórych kompozycjach ingerencje nie zostały zakrojone tak szeroko i ograniczyły się do 

dostosowania środków elektronicznych do współczesnych możliwości technologicznych.         

W STICHERARION Larry`ego Lake`a zastąpiono efektami live electronics stare maszyny 

analogowe, obsługiwane przez akordeonistę, oraz dostosowano partię taśmy (pierwotnie 

stereofoniczną) do odtwarzania wielokanałowego.  

System 5.1 wprowadzono również w kolejnych dwóch utworach: Equivoque i Chanson,         

w miejsce, odpowiednio, stereofonii i kwadrofonii. Interesujące jest to, że te dwie kompozycje 

same w sobie są swoistymi remixami – o ile możemy nie bez przymrużenia oka, określić tym 

słowem sięgającą Strawińskiego praktykę muzyki w muzyce. Equivoque kanadyjskiego 

kompozytora CHRISTOSA HATZISA (1985)powstało w roku trzystulecia narodzin Jana 

Sebastiana Bacha. HATZIS sięgnąl zatem po cytat z twórczości lipskiego mistrza,                  

a mianowicie z Kunst der Fuge. Podobny „historyczny sampling” zawarty jest w Chanson 

KRZYSZTOFA OLCZAKA, w którym pojawiają się fragmentaryczne ujęcia cytatu                    

z renesansowej pieśni. 

Album uzupełniają dwa utwory zupełnie nowe, napisane specjalnie pod kątem projektu:   

More Equal Than Others DARIUSZA MAZUROWSKIEGO na akordeon i taśmę oraz 

Jestem halucynacją KRZYSZTOFA OLCZAKA do tekstu Magdaleny Pfeifer, w którym 

podobny skład wzbogacony został o sopran.” (Agata Krawczyk) 

  

 

 

9. PROJEKT „Q” – Witold Ciechanowicz - (2018-2024) 

(sfinansowany ze stypendiów Funduszu Popierania Twórczości Stowarzyszenia 

Autorów ZAIKS). 

       

Od 2018 roku przeprowadziłem w ramach tego projektu szereg eksperymentów dotyczących 

nagrywania, odtwarzania i wykonywania przestrzennego muzyki. Wychodząc z układu          

4 głośnikowego (na wzór kwadrofonii SQ/QS i CD-4) doszedłem do układu na 6, a potem       

na 8 głośników. Udało mi się także zwiększyć ilość kanałów: w moim autorskim systemie 

Multichannel Spatial Stereo (Wielokanałowe Stereo Przestrzenne 
1
) występuje nowy kanał 9 

(Center Middle), którego nie ma w tradycyjnych kwadrofoniach, a w eksperymentalnej wersji 

na 8 głośników jest już 12 kanałów dźwiękowych. W moim systemie jest też większa 

separacja kanałów: podczas gdy w SQ wynosi ona tylko 40/60, u mnie jest na poziomie 

80/20, co pozwala na bardzo dokładną identyfikację kanału, z którego dobiegają nas dźwięki. 

Ponadto w układzie 8 głośnikowym eksperymentalnie rozmieszczam głośniki na 3 różnych 

poziomach: standardowym, na podłodze i pod sufitem Spatial Stereo 3D. 

 Ponieważ projekt ten w założeniu miał obejmować również przestrzenne 

wykonywanie muzyki w salach koncertowych - przedstawiłem  w mojej książce 
2
 pięć 

propozycji alternatywnego układu orkiestrowego. Ponieważ nie dysponuję zespołem 

orkiestrowym - do prezentacji walorów takiego wykonawstwa zrealizowałem kilkadziesiąt 

nagrań.  

 

                                                 
1
 wszystkie pliki są nagrane stereofonicznie, a więc 80/20 oznacza, że kanał lewy ma 80% głośności,  a  prawy 

tylko 20%, co pozwala nam jednoznacznie określić, z którego głośnika dźwięk dobiega. Dodatkowo te 20% 

głośności w prawym kanale tworzy naturalny pogłos, który wzbogaca nam obraz dźwiękowy. 
2
 „NOWA KWADROFONIA” wyd. I (2019), wyd. II (2022), wyd. III (2023) 
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Wśród nich są moje kompozycje: 

 -"Sekstafon" - na 4 głośniki i 6 kanałów dźwiękowych.  

Temat muzyczny (a la Vialdi)  pojawia się kolejno w różnych kanałach. 

- "Oktafon" -   na 6 głośników i 8 instrumentów w 8 kanałach dźwiękowych.  

            Temat muzyczny (a la J.S.Bach)  realizują kolejno wszystkie instrumenty. 

-"INSIDE Moving Music" – na 6 głośników i 9 kanałów dźwiękowych.  

Zastosowałem tu efekty przestrzenne w postaci przemieszczających się  

fragmentów muzyki, tak jak w kompozycji na 16 instrumentów. 

 

Spis nagrań demonstracyjnych obejmuje również aranżacje przestrzenne utworów znanych 

kompozytorów: 

- "REQUIEM - Dies Irae" Hectora Berlioza, 

- "Sonata C-dur" KV 545 W.A.Mozarta, 

- "Badinerie"- z Suity Nr 2  H-moll - BWV 1067- J.S.Bacha,  

-  Fuga d-moll Nr V [BWV] J.S. Bacha, 

-  Leggiero z "Rhapsody in Blue" G.Gershwina, 

- "The Great Gig in the Sky” z płyty DARK SIDE OF THE MOON zespołu Pink Floyd. 

 

Realizacja Projektu Q przebiegała etapowo:  

- najpierw opracowałem koncepcję nagrania trzech plików stereo: FRONT, SIDE               

i BACK, z których każdy miał 3 kanały: lewy (L), środkowy (C) - wirtualny jako efekt 

stereo i prawy (R): 

FRONT - L  - C - R  

SIDE       L  - C - R  

BACK     L  - C - R 

Pliki te były odtwarzane z trzech różnych urządzeń, z których każde miało po dwa 

głośniki. W wymagało skomplikowanej synchronizacji. Chodziło mi jednak                 

o sprawdzenie, czy moja koncepcja sprawdza się w praktyce. Okazało się, że w ten 

sposób można przestrzennie odtwarzać muzykę na 6 głośnikach i 9 kanałach. Jednak 

w dalszym ciągu poszukiwałem prostszych rozwiązań. 

- W drugim etapie zamiast 3 urządzeń - wgrywałem muzykę na poszczególne ścieżki 

programów komputerowych (CUBASE VST, potem ARTIST 9 i 9,5 Steinberga, 

następnie REAPER`a  firmy COCKOS INCORPORATED), z których dźwięk za 

pomocą łącza cyfrowego HDMI przepływał do Interfejsu TASCAM US - 16x08,        

a z niego do 8 głośników. Tak więc przesyłanie muzyki do poszczególnych głośników 

odbywało się mechanicznie za pomocą kabli. Był to już duży postęp, ale szukałem 

jeszcze lepszych rozwiązań.   

- Znalazłem je po zakupieniu programu komputerowego NERO PLATINUM 2020, 

który w aplikacji SOUNDTRACKS miał już gotowe szablony z dyskretnymi            

(tzn. osobnymi, niezależnymi) kanałami, na które można było wgrać muzykę               

w dowolny sposób. Co więcej - można było to wprost zapisać na płycie DVD.  

- Tak więc po kilku latach eksperymentów doszedłem do optymalnego rozwiązania: 

nośnikiem była tu płyta DVD-Video (tylko do farmatu5.1) lub płyta DVD-Data 

(format 7.1), które można było odtwarzać na powszechnie dostępnych zestawach   

Kino Domowe. 

 

Wszystkie nagrania jak też i inne materiały można bezpłatnie pobrać z mojej strony 

internetowej:  

 

http://kwadrofonia.com.pl/ 

 

 

 

 

http://kwadrofonia.com.pl/
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RÓŻNICA MIĘDZY NAGRANIEM STEREO, A NAGRANIEM PRZESTRZENNYM. 
 

NAGRANIE STEREOFONICZNE. 

 

1. Nagranie wielośladowe 8-ciu instrumentów na 8 mikrofonach - zapisane jest na  

8 ścieżkach : 1,2,3,4,5,6,7,8.  

2. Materiał z 8 ścieżek jest następnie  rozmieszczany pomiędzy lewym, a prawym głośnikiem: 

    W praktyce polega to na "upychaniu" materiału dźwiękowego na niewielkiej przestrzeni - 

jest to bardzo czasochłonne i pracochłonne. Często trzeba całą operację przeprowadzać kilka 

razy by uzyskać satysfakcjonujący efekt. 

 

LEWY          PRAWY 

GŁOŚNIK          GŁOŚNIK 

 

1     2  3      4   5   6   7                    8  

  

słuchacze 
3. Dźwięki dochodzą do słuchaczy wyłącznie z przodu. Brak poczucia kierunkowości. 

(Uwaga:   1     = kanał realny z głośnika,  numery pisane kursywą = kanały wirtualne) 

 

NAGRANIE PRZESTRZENNE na 6 głośników w systemie Multichannel Spatial Stereo. 

1. Nagranie wielośladowe   8-ciu instrumentów na 8 mikrofonach - zapisane jest na  

8 ścieżkach : 1,2,3,4,5,6,7,8 (j.w). 

2. Materiał z 8 ścieżek jest następnie  rozmieszczany na oddzielnych kanałach:  6-ciu realnych 

(6 głośników) i 2 wirtualnych za pomocą programu komputerowego NERO PLATINUM. 

 

  1          2 wirtualny          3  
     

        

 

 

8     słuchacze    4  

 

 

7     6 wirtualny           5  
 

3. Dźwięki dochodzą do słuchacza ze wszystkich kierunków, a on sam znajduje się pośrodku 

nich. Jest to nowy sposób słuchania muzyki: tu podmiotem jest słuchacz. 

Realizacja przestrzennego rozmieszczenia materiału dźwiękowego jest bardzo prosta, 

bo przecież mamy już wielościeżkowe nagranie (j.w). Wystarczy skierować każdą ścieżkę do 

oddzielnego (dyskretnego, czyli osobnego) kanału zgodnie z aranżacją przestrzenną, którą 

możemy zrobić jeszcze przed nagraniem. 
     Uwaga: przy nagraniu na 9 mikrofonów do dyspozycji jest jeszcze kanał 9. Jest on dokładnie tam 

gdzie siedzą słuchacze. Jednakże ze względu na przejrzystość diagramu tu został pominięty. 
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PSEUDOPRZESTRZENNE SYSTEMY KINOWE: 

DOLBY DIGITAL oraz DIGITAL THEATRE SYSTEM [DTS] 

 

 

Plik dźwiękowy stereo zostaje podzielony  na 3 zakresy częstotliwości:  

 

1. górny  [np. 12kH-20kH] kierowany jest do dodatkowych głośników górnych TOP: TL i TR  

 

 

2. środkowy [np. 4kH-12kH] kierowany jest do: głośników przednich   FL i FR 

                  głośników bocznych    SL i SR + np. duży pogłos 

                                                                   głośników tylnych       BL i BR + np. opóźnienie 

       (w DTS Neo:6  są to głośniki mono)   

3. dolny [np. 20H -4kH] kierowany jest do głośnika niskotonowego (Subwoofer[SW]/LFE) 

 

4. do głośnika centralnego [CF] kierowane są dialogi.  

 

Poniżej układ głośników:  

 

 

TL = kopia FL                     TR  = kopia FR  

tylko góra                       tylko góra 

 

 

 

FL   SW/LFE     CF                                         FR 

tylko środek  tylko dół  dialogi     tylko środek 

 

 

 

 

SL = kopia FL          SR = kopia FR 

+ duży pogłos         + duży pogłos  

 

 

 

 

 

BL = kopia FL          BR = kopia FR 

+ opóźnienie          + opóźnienie 

   lub mono            lub mono  

 

 

Jak z powyższego diagramu wynika nie ma tu żadnego zróżnicowania kanałów. Jest to tylko jeden 

(ciągle ten sam) plik dźwiękowy stereo poddany elektronicznej modyfikacjom, które mają stwarzać 

złudzenie dźwięku przestrzennego. Modyfikacje te generowane są w sposób automatyczny przez 

algorytmy. To mistyfikacja, a nie dźwięk przestrzenny, do czego (po powszechnej krytyce) już się te 

firmy przyznają. 
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II.  PRZESTRZENNE  WYKONYWANIE  MUZYKI  1 
 

"Najbardziej lubimy piosenki, które znamy" (cytat z filmu "REJS" Marka Piwowskiego).  

Muzyki przestrzennej nie lubimy, bo jej nie znamy. A przecież nie jest to nic innego, jak tylko 

TA SAMA MUZYKA, KTÓRĄ JUŻ ZNAMY - lecz wykonywana w inny sposób! Nie jest  jednak 

wykonywana na estradzie  - na zewnątrz słuchacza - lecz jest wykonywana DOOKOŁA słuchacza. 

Jest to tak duży skok jakościowy, jak przejście z MONO do STEREO, jak przejście z telewizji czarno-

białej do telewizji kolorowej.  

 Może więc nadszedł wreszcie czas, byśmy poszli krok do przodu i uznali, że kompozycje 

kilkudziesięciu (lub kilkuset) kompozytorów, stworzone przez nich na przestrzeni kilkuset lat, nie są 

tylko eksperymentami, lecz podwaliną pod NOWE SPOJRZENIE NA MUZYKĘ - pod nowoczesne 

wykonawstwo muzyki całkowicie zgodne z naturalnymi możliwościami i predyspozycjami 

psychofizycznymi człowieka?  A przecież muzyka przestrzenna nie jest czymś nowym, jakąś 

efemerydą spowodowaną chwilowym trendem czy modą, lecz towarzyszy nam od czasów biblijnych 

(wg. Wikipedii - przemieszczanie się chórów podczas antyfony). 

Nie jest też formą nieznaną - zajmowali się nią m. in.:  

Giovanni Pierluigi da Palestrina,  Alessandro Striggio, Adrian Willaert,Claudio Monteverdi, Thomas 

Tallis, Giovanni i Andrea  Gabrieli, Hector Berlioz, Charles Ives,   Rued Langgard, Edgard Varese, 

Henryk Mikołaj Górecki, Karlheinz Stockhauzen, Henry Brant, Luigi Nono, Henry Brant, Jahn Cage, 

Zygmunt Krauze i inni. 
nV 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1
  skrót na podstawie książki "NOWA KWADROFONIA czyli  przestrzenne wykonywanie 

muzyki" Witold Antoni Ciechanowicz (wyd. I -2019, wyd. II -2021, wyd. III - 2023). Wszystkie 

materiały dotyczące tego tematu  można bezpłatnie pobrać z mojej strony Internetowej  

 

http://kwadrofonia.com.pl/ 
 

Vno 

Fl Ob 

Fg 

Vc 

 
Cb 

Vla 
Cl 

 
SŁUCHACZE 

http://kwadrofonia.com.pl/
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Nie jest to pełna lista kompozytorów wykorzystujących w swojej twórczości elementy 

muzyki przestrzennej, ale już pozwala sformułować następujące wnioski:  

# - fakt, że na przestrzeni kilkuset (a może kilku tysięcy lat?) zajmowali się nią wybitni 

kompozytorzy - świadczy o wadze tego zagadnienia, 

# - zajmowali się nią kompozytorzy - nowatorzy, którzy przyczynili się do rozwoju muzyki, 

# - muzyka przestrzenna jest jednym z ważniejszych, choć w dalszym ciągu najbardziej 

niedocenianym i w niewielkim jeszcze stopniu wykorzystanym rodzajem muzyki, 

# - słaba wiedza o muzyce przestrzennej wynika zapewne z tego, że powstawała ona               

w różnych krajach i w różnych epokach, ponadto ówcześnie nie było możliwości jej 

szerszego rozpropagowania, 

# - obecnie  jednak dysponujemy nowoczesną technologią, Internetem i techniką 

komputerową, co pozwala muzykę przestrzenną stosować w dydaktyce, w salach 

koncertowych i nagraniach oraz rozpowszechniać ją zarówno lokalnie jak i globalnie. 

Ponadto mamy już  znakomite warunki do jej wprowadzenia: nowoczesne sale koncertowe, 

studia nagrań ze najnowszymi programami komputerowymi, a do odtwarzania prywatnego - 

zestawy Kina Domowego. Potrzeba jedynie ochoty i odwagi. 

Jak to może wyglądać w praktyce? 

Przestrzenne wykonywanie muzyki w salach koncertowych polega na tym, że poszczególne 

grupy orkiestrowe rozstawione są z przodu, z boków i z tyłu sali, co powoduje, że dźwięki 

dobiegają do nas z różnych stron 
1
, natomiast do realizacji nagrań przestrzennych możemy 

wykorzystać liczne programy komputerowe pozwalające kierować poszczególne fragmenty 

utworu muzycznego do ściśle wybranego kanału dźwiękowego (głośnika).  

Co nam może dać przestrzenne wykonywanie muzyki najlepiej  wytłumaczyć na 

przykładzie 4-ro głosowej FUGI d-moll Nr V [BWV 874] J.S.BACHA: 

1. w wykonaniach tradycyjnych (zarówno "na żywo" jak i z płyty) - słyszymy ciąg 

współbrzmień, z których potrafimy wyodrębnić zaledwie fragmenty tematów - najczęściej 

wejścia, czasami nawet wejścia kontrapunktu, natomiast przy strettach (a jest tam kilka 4-ro 

głosowych) nie potrafimy rozróżnić, w którym głosie temat przebiega, co przy bezustannym 

krzyżowaniu się głosów nie pozwala na dokładne i świadome odsłuchanie całego utworu, 

2. nagranie Fugi wykonałem
2
 w ten sposób, że wpierw wyodrębniłem z materiału 

nutowego wszystkie 4 głosy, następnie każdy z nich nagrałem różnymi barwami oddzielnie: 

 - głos 1 - Flet - został przesunięty w skrajnie lewe położenie przednie    (LF),  

-  głos 2 - Obój - został przesunięty w skrajne prawe położenie przednie (RF), 

-  głos 3 - Klarnet - został przesunięty w skrajnie lewe położenie tylne    (LB),  

-  głos 4 - Fagot - został przesunięty w skrajne prawe położenie tylne      (RB). 

Flet 

LF 

 Obój 

RF 

  

    SŁUCHACZE    

 

 

Klarnet 

LB  

 Fagot 

RB 

W ten sposób wszystkie cztery głosy są sterylnie wyeksponowane, a przez to bardziej 

czytelne niż w układzie czterogłosowym realizowanym na fortepianie, co jest nie bez 

znaczenia zwłaszcza przy tak skomplikowanej strukturze jaką ma ta fuga. Dzięki tej 

aranżacji przestrzennej poszczególne głosy fugi pojawiające się kolejno w różnych, często 

przeciwległych głośnikach nie gubią się w gęstej fakturze utworu. Tylko takie nagranie 

zapewnia, że wszystkie głosy są doskonale słyszalne od początku do końca utworu.           

                                                 
1
 podczas gdy w muzyce wykonywanej w tradycyjny sposób - dźwięki dochodziły nas wyłącznie z przodu. 

 
2
 nagranie wykonałem w moim autorskim systemie Multichannel Spatial Stereo. 
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Jest to zarazem NOWY STANDART ODTWARZANIA - słuchamy niejako "od środka",  

jest to jakby "wejście do wnętrza utworu". A co najważniejsze - pozwala na odsłuchanie 

całego materiału muzycznego, czego nie można zrobić w żaden inny sposób.  

Oczywiście taki sposób wykonywania muzyki nie dotyczy to tylko nagrań - 

analogicznie możemy wykonywać muzykę w salach koncertowych, np.:  

 

Fortepian                             Harfa 

Skrzypce II Altówki Wiolon-

czele 

Kontra-

basy Skrzypce I Solista Dyrygent 

 

 

 

 

     

 

 

Pozycje Drzewa i Blachy mogą być odwrotne (lewa - prawa). 

Jeżeli układ sali koncertowej nie pozwala na takie rozstawienie orkiestry - proponuję 

"dogłaśniać" poszczególne grupy: - głośniki tylne dogłaśniają perkusję,  głośniki boczne lewe 

- dogłaśniają drzewo, a - głośniki boczne prawe - dogłaśniają blachę. 
Najważniejszym problemem w proponowanych powyżej propozycjach nowego, przestrzennego 

rozmieszczenia orkiestry będzie niewątpliwie kształt konkretnej sali koncertowej: są sale, w których 

powyższe ustawienie nie będą powodowały większych problemów (np. sala Liceum Muzycznego       

w Katowicach, w której na wysokości piętra znajdują się balkony otaczające całą salę), w innych 

salach koncertowych można z góry wykluczyć taki, a nie inny wariant. Natomiast wszędzie tam, gdy 

kształt sali będzie niekorzystny dla przeprowadzenia proponowanych wyżej ustawień - można 

spróbować tak dogłośnić poszczególne grupy instrumentów, by uzyskać pełne, przestrzenne brzmienie 

orkiestry, w efekcie czego słuchacze otrzymają nowe - zaskakujące doznania estetyczne. 

Synchronizacja poszczególnych grup muzyków tak rozmieszczonej orkiestry to jeden                       

z najważniejszych problemów i to zarówno dla muzyków, jak i dla dyrygenta. Wydaje się, że 

rozwiązać go może kamera skierowana na dyrygenta + 3 monitory (na których jego ruchy będzie będą 

widoczne) rozmieszczone przed poszczególnymi grupami muzyków: a więc przed grupą z lewej 

strony, z prawej i grupą tylną - perkusją. Zamiast monitorów można zamontować tablety na każdym 

pulpicie. 

 

 

 

  Kamera 

 

 

      
     

   Monitor               Monitor  
 

              

          Monitor 

 

 

 

 

 

Słuchacze 

Perkusja 

r 

Dyrygent 
Grupa 

 z lewej 

strony 

Grupa  

z prawej 

strony 

Muzycy grający na estradzie 

D
rz

ew
o

 

B
lach

a 

Perkusja 
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Nie jest to niemożliwe - 26 marca 2020 r. Filharmonia Dolnośląska w Jeleniej Górze nagrała w ten 

sposób "Poranek" z Suity z Peer Gynt E. Griega (zrzut z You Tube). Takich wykonań było więcej.  

 

 

 
 
Muzycy grali w swoich mieszkaniach, a dyrygenta (4 rząd od lewej, drugi rząd od dołu)  widzieli 

tylko na ekranie monitorów. 

 

* * * * * 

Na mojej stronie Internetowej http://kwadrofonia.com.pl/ znajduje się jeszcze kilka innych 

propozycji przestrzennego rozmieszczenia orkiestry w sali koncertowej oraz liczne nagrania   

i artykuły dotyczące tematu  (do bezpłatnego pobrania). 

Zdaję sobie sprawę z oporu konserwatystów, którzy panicznie boją się jakichkolwiek 

zmian -  lecz muzyka przestrzenna i tak do nas w końcu dotrze z Zachodu (i jak zawsze 

będziemy tylko biernymi konsumentami).  

      W tej sytuacji postanowiłem sam opracować  system, który by  pozwalał na  przestrzenne 

nagrywanie i wykonywanie muzyki. Nazwałem go Multichannel Spatial Stereo 
1
 . Opiera się 

on na autorskich przestrzennych aranżacjach utworu muzycznego. Oczywiście są one 

utworzone dla konkretnego utworu muzycznego: 

  1. każda ścieżka wielościeżkowego stereofonicznego nagrania początkowego jest  

   kierowana WPROST do odpowiedniego kanału, 

   2. w każdym kanale są inne fragmenty muzyki (są one wyłącznie na tym kanale).  

Daje to całkowicie sterylne nagrania przestrzenne (pliki stereo mają separację kanałów  

ok.80% do 20%), a słuchacz, do którego muzyka dochodzi  z różnych stron - może się czuć, 

jakby był członkiem orkiestry i siedział wraz z muzykami na estradzie.  

 Tymczasem na rynku panują wyłącznie programy (m.i. Dolby Digital lub DTS), które 

oferują wyłącznie symulację wielokanałowości, a są tylko mistyfikacją. Otóż nagranie stereo 

poddawane jest różnym elektronicznym modyfikacjom za pomocą matryc algorytmicznych 

(opóźnienia, pogłosy, obcięcie górnych i dolnych częstotliwości itp., itd.). Następnie tak 

zmodyfikowane nagranie kierowane jest do różnych kanałów (głośników), co nie zmienia 

faktu, że w rzeczywistości jest to tylko zwielokrotnione nagranie początkowe!  

 

 

                                                 
1
 czyli Wielokanałowe Stereo Przestrzenne .(Początkowo nazwałem go OKTAFONIA, ale tytuł ten był już 

używany w Szwajcarii, więc go zmieniłem). 

http://kwadrofonia.com.pl/
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Co więcej - dzieje się to automatycznie bez żadnego związku z muzyką danego utworu. 

Ponadto jest to kolosalne marnotrawstwo, bo przecież mamy już wielościeżkowe nagranie 

początkowe (materiał z wielu mikrofonów), który można wprost kierować do poszczególnych 

kanałów. 

 

 

Multichannel Spatial Stereo  
autor: Witold Antoni Ciechanowicz 

1. Lewy przedni 
LEFT FRONT 

 2. Środkowy przedni 
           CENTER FRONT 

 3. Prawy przedni 
RIGHT FRONT 

 
 
 

 
 

 

9 CENTER MIDDLE  - Centralny środkowy   
 

 SŁUCHACZE  

  

 

8. Boczny lewy 
[SIDE LEFT] 

4. Boczny prawy 
[SIDE RIGHT] 

  
 

 

7. Lewy tylny 
LEFT BACK 

 6. Środkowy tylny 
CENTER BACK 

 5. Prawy tylny 
RIGHT BACK 

 

 
 

Wielokanałowe Stereo Przestrzenne [Multichannel Spatial Stereo] 

 

ma lepsze parametry niż amerykańska kwadrofonia SQ/QS [separacja kanałów o 20% lepsza, 

dodatkowy kanał nr 9], a ponadto można go stosować przy pomocy powszechnie dostępnych 

programach komputerowych tanim kosztem, bez konieczności używania drogiej i niedostępnej 

aparatury amerykańskiej.  W moim systemie zrobiłem już szereg nagrań na  4 i 6 głośników, prowadzę 

też eksperymenty na 8 głośników, również w konfiguracji 3D  (pozycja standartowa, głośniki na 

suficie i podłodze). Do odtwarzania wystarczy zestaw Kina Domowego 7.1. 

Swoje eksperymenty opisałem w książce NOWA KWADROFONIA (wyd.1, 2 i 3) oraz 

stworzyłem stronę internetową http://kwadrofonia.com.pl/, z której bezpłatnie można pobrać 

wszystkie materiały, do czego gorąco zachęcam. 

 

  Stosowanie muzyki przestrzennej może stać się nowoczesnym narzędziem: 

1. dla kompozytorów, którzy dostają nowe, dodatkowe narzędzie do instrumentowania 

swoich utworów. Aranżację przestrzenną mogą oni zastosować w trakcie całego procesu 

twórczego, a nawet jeszcze przez napisaniem pierwszej nuty swojej kompozycji, 

2. dla dyrygentów, którzy zgodnie z główną ideą - a więc przestrzennym wykonaniem 

muzyki oraz na podstawie przedstawionych przez mnie 5 propozycji NOWEGO 

ROZSTAWIENIA ORKIESTY - mogą, w zależności od konstrukcji sali koncertowej 

zastosować optymalne rozstawienie muzyków, 

3. dla realizatorów dźwięku, którzy zgodnie z opracowanym przeze mnie systemem 

MULTICHANNEL SPATIAL STEREO mogą nagrywać nowe utwory jako nagrania 

wielokanałowe lub konwertować już istniejące, 

4. dla ambitnych nauczycieli,  którzy nie boją się penetrować nowych obszarów 

wykonywania muzyki i poprowadzić swoich wychowanków do wspólnych eksperymentów, 

5. dla uczniów i studentów, którzy samodzielnie odważą się eksperymentować z dźwiękiem, 

co umożliwiają powszechnie dostępne programy komputerowe.   

 

 

http://kwadrofonia.com.pl/,


 21 

Multichannel Spatial Stereo 8.0  
na 12 kanałów z 8 głośników 

 
Przy bardziej skomplikowanej strukturze utworów muzycznych (np. w symfonii)  można system ten 

rozwinąć do postaci 12 kanałowej z 8 głośników, które można rozstawić tak jak  w Ambisonii,             

w formie koła otaczającego słuchaczy ze wszystkich stron. Zapewni to bardziej dokładną prezentację 

wszystkich grup instrumentów muzycznych.  

Np.: V-tet smyczkowy na kanałach 1 i 2, drzewo na kanałach 8 i 3, blacha na kanałach 6 i 5, 

perkusja na kanałach 7 i 4. Natomiast na kanałach 9, 10, 11 i 12 można umieścić solistów lub 

potraktować je jako kanały centralne, co zapewni pełny zakres stereofonii (L-C-R) dla każdej pary 

głośników. Ten sam układ grup orkiestrowych można zastosować przy wykonaniach  "na żywo". 

 

 

 

           FRONT

     

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                        

SIDE 

 

 

 

 

 

 

 

SIDE 2 

 

 

 

 

 

 

           

 BACK 

 

 

 

 

Kanały realne z głośników: 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8. 

 

Kanały wirtualne z każdej pary głośników: 9, 10, 11, 12. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

S Ł U C H A C Z E 
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Multichannel Spatial Stereo w 3D 
(głośniki sufitowe TOP, podłogowe BOTTOM  i standardowe) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Tl    Tc    Tr 

 

 

 

 

 

 

 

 

   Fl     Fc       Fr   

 

 

 

 

 

 

    Bl       Bc                           Br 

 

 

 

 

 

 

 BS l      B c        BS r 

 

 

(Widok od tyłu pomieszczenia). 

 

 2 głośniki sufitowe:       Tl =TOP left, Tr=TOP right 

 

 4 głośniki standardowe: Fl=FRONT left, Fr=FRONT right 

            Bl=BACK left,   Br=BACK right 

 

2 głośniki podłogowe:    BS l=BOTTOM SIDE left,  BS r=BOTTOM SIDE right 

 

4 kanały wirtualne: TOP center,  FRONT center, BACK center, BOTTOM center 
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III. PLAN REAKTYWACJI MUZYKI PRZESTRZENNEJ 
 

# - w obszarze nagrań dźwiękowych działania wydają się proste i nieskomplikowane: 

wystarczy nowe nagrania muzyki wykonywać w formatach przestrzennych - polecam 

przetestowany przeze mnie format Multichannel Spatial Stereo (nagraniado pobrania ze 

strony internetowej), a istniejące już nagrania wielościeżkowe zgrać do tego uniwersalnego 

formatu (płytę tę będzie można  odtwarzać zarówno  jako przestrzenną w Kinie Domowym lub 

jako zwykłe stereo), 

# - by przekonać muzyków i słuchaczy do nowego sposobu wykonywania muzyki w salach 

koncertowych potrzebny jest jednak cały szereg działań, a przede wszystkim: 

-  wprowadzić pojęcie muzyki przestrzennej do systemu edukacyjnego - być może już na 

poziomie średniej szkoły muzycznej - by wychować pokolenia muzyków otwartych na 

niekonwencjonalne wykonawstwo - na muzykę przestrzenną,  

- przeprowadzić w szkołach szereg eksperymentów przestrzennych: wykonać dany utwór  

(np. Eine Kleine Nachtmusik) w  tradycyjny sposób - na estradzie, drugi raz rozstawić 

muzyków dookoła słuchaczy. Na końcu książki są nuty Sonaty C-dur W.A.Mozarta dla           

9 wykonawców w sporządzonej przez mnie aranżacji przestrzennej. Należy ją wykonać tak 

samo - raz tradycyjnie, drugi raz przestrzennie. W analogiczny sposób można eksperymen- 

tować  z innymi utworami.  

# - kolejnym krokiem mogą być wykonania kompozycji przestrzennych lub opracowanie 

dowolnie dobranych utworów w formie przestrzennej. Nieodzowne będzie wykonanie wpierw 

aranżacji przestrzennej utworu, a więc ustalenie miejsca na sali koncertowej, w której dany 

instrument, lub grupa instrumentów będzie swoją partię wykonywać. Doborem utworów          

i aranżacją przestrzenną powinien zająć się dyrygent,     

# - do kompozytorów można się zwrócić z podwójną ofertą:  

1. napisania specjalnego utworu zakładającego przestrzenne wykonanie  

(granty twórcze), 

2. wykonania aranżacji przestrzennej dowolnego swojego utworu. 

# - najlepsze wykonania, studentów, czy profesjonalnych muzyków nagrać i zapisać na 

płytach  DVD Video w formacie Multichannel Spatial Stereo i rozpowszechniać 

zarówno jako  materiał szkoleniowy, jak też i komercyjny. 

 

Zapewne trudno będzie namówić do stosowania tego systemu kompozytorów i dyrygentów 

mających już uznany dorobek twórczy, dlatego specjalnie zależy mi, by zainteresować 

muzyką przestrzenną uczniów oraz studentów wydziałów kompozycji, dyrygentury                 

i realizacji dźwięku uczelni muzycznych. 

Ponadto tylko uczelnie muzyczne dysponują profesjonalną Kadrą Wykładowców 

(kompozytorów, dyrygentów i inżynierów dźwięku) oraz odpowiednią bazą wykonawczą 

(orkiestrą, chórem, zespołami kameralnymi i studiem nagrań) - co oznacza, że wdrożenie 

można przeprowadzić w ramach rozszerzonego procesu dydaktycznego bez konieczności 

ponoszenia dodatkowych nakładów finansowych. 

 

Cały zaś Plan reaktywacji muzyki przestrzennej można przeprowadzić w ramach 

 

kilkuletniego programu badawczego np. 

 

PROJEKT "MP" 
 

Witold Antoni Ciechanowicz, 21.04.2024 

ZAIKS Sekcja A i B 


