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Wstep do spektromorfologii

Denis Smalley (ur. 1946), nowozelandzki kompozy-
tor muzyki elektronicznej, od potowy lat 80. opublikowat
szereg tekstéw teoretycznych poswieconych rozwaza-
niom nad percepcjg i mozliwosciami opisu muzyki nowej,
a w szczegoblnosci — akuzmatycznej. Jego najwazniej-
szym metodologicznym osiggnieciem jest tzw. spektro-
morfologia (spectro-morphology), ktoérej podstawy wytozyt
w artykutach: Spectro-morphology and Structuring Pro-
cesses (1986)" oraz Spectromorphology: Explaining So-
und-Shapes (1997)2.

Smalley przedstawit systemowe ujecie, obejmujgce
m.in.: typy dZzwieku wynikajgce z uksztattowania widma
(trzy stadia w zaleznosci od budowy spektralnej), typy
ruchu i rozwoju kontinuum dzwiekowego, sposoby struk-
turyzacji materiatu oraz zagadnienie przestrzeni. Zatoze-
nia teorii opierajg sie na doswiadczeniu stuchowym wy-
nikajgcym z organizacji jakosci brzmieniowych w danej
kompozycji, pomijajgc jednak jej aspekty technologiczne,
nie ma tu zatem mowy o programistycznym aspekcie tej
tworczosci. Autor rozwaza w szczegolnosci wlasciwosci
wewnetrzne muzyki (zatem — jej morfologie), wytgczajac
referencje zewnetrzne (znaczenia). Wtaénie ta koncepcja
i jej charakterystyczna terminologia spotkaty sie z szero-

" D. Smalley, Spectro-morphology and Structuring Proces-
ses, w: The Language of Electroacoustic Music, red. S. Emmer-
son, Macmillan, London 1986, s. 61-93.

2 D. Smalley, Spectromorphology: Explaining Sound-Sha-
pes, ,Organised Sound” 1997, nr 2, s. 107-127.
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kim oddzwiekiem w teorii muzyki elektronicznej — staty sie punktem licznych odniesien
wsérod badaczy wspétczesnej tworczosci kompozytorskiej.

Spektromorfologia jest metodag stuzgcg analizie spektralnych wiasciwosci dzwie-
ku i ich uksztattowan w czasie. W zatozeniu Denisa Smalleya wyjasnia ona przede
wszystkim zjawiska z zakresu muzyki akuzmatycznej, jednakze pewne jej elementy
znakomicie sprawdzajg sie w analizie dziet, w ktérych pewne zatozenia typowe dla
kompozycji elektronicznych przenoszone sg na grunt instrumentalny oraz takich, w kté-
rych dzwiek i jego brzmienie stajg sie jakosciami nadrzednymi. W tych kategoriach
mozna zatem postrzega¢ wiele utworéw powstatych w ostatnich dekadach XX w., np.
lannisa Xenakisa, Gyoérgy Ligetiego, Kaiji Saariaho czy Gérarda Griseya, nalezy mieé
takze na uwadze kompozycje najnowsze. Jednakze, zdaniem Smalleya, spektromor-
fologiczny typ opisu nie dotyczy aspektow zwigzanych z muzyka, w ktérej na pierwszy
plan wysuniete zostaty zwigzki transtekstualne i programowe, jest to bowiem metoda
skupiona na wewnetrznych witasciwosciach muzyki, a nie na ttumaczeniu jej kulturo-
wych sensow.

Waznym zrédiem teoretycznym dla spektromorfologii jest traktat Pierre Schaeffera
Traité des Objets Musicaux (1966)%, gdzie kompozytor zaproponowat podziat dzwiekéw
wedtug stworzonego przez siebie katalogu typéw morfologicznych®*. Smalley przyznaje,
iz wtasnie ten traktat jest pierwszg znaczgcg pracg, w ktorej rozwiniete zostaty kryteria
istotne dla jego p6zniejszych rozwazan. Mysl Schaeffera opiera sie przede wszystkim
na kategoriach przedmiotu dzwiekowego (object sonore) i zredukowanego styszenia
(écoute réduite), polegajgcego na wyizolowaniu dzwieku od skojarzen zewnetrznych,
np. z jego zrédiem, co bedzie rowniez istotnym zatozeniem spektromorfologii. Celem
typologii Schaeffera jest w pierwszym etapie identyfikacja wyodrebnionych przedmio-
téw dzwiekowych, a nastepnie ich klasyfikacja. Autor traktatu postuguje sie kryteria-
mi utozonych w pary pojeciowe, m.in.: artykulacja/intonacja (articulation/intonation),
artykulacja/oparcie (articulation/appui), forma/materia (forme/matiere). Analiza pozio-
mu morfologicznego opiera sie tu na bardzo szczegdtowej deskrypcji percypowanego
przedmiotu dzwiekowego wedtug siedmiu kategorii: masy (masse), dynamiki (dynami-
que), ruchu (allure), brzmienia harmonicznego (timbre harmonique), profilu melodycz-
nego (profile mélodique), profilu masy (profile de masse) oraz ziarnistosci (grain)®. Ele-
menty mysli Schaeffera, ktore najsilniej wptynety na Smalleya, to przede wszystkim:
zredukowane styszenie, pojecie przedmiotu dzwiekowego (wyizolowanego) oraz po-
dziat na typy spektralne i ksztattujgce je morfologie.

Dla rozwazan teoretycznych Denisa Smalleya istotne jest zatozenie, iz nie zawsze
intencja kompozytora pokrywa sie z tym, co jest w stanie odebra¢ stuchacz. Analiza
zapisu partyturowego i technologii powstawania dzwieku w przypadku muzyki elektro-
akustycznej nie odzwierciedla tych cech dzieta, ktére dostepne sg w procesie percep-
cji. Pytanie o cel — czy analiza ma nam ujawnic¢ to, jak dzieto jest zrobione, czy to, jak
dzieto jest postrzegane? Wydaje sie, iz cata refleksja Smalleya opiera sie na empirii.

3 P. Schaeffer, Traité des Objets Musicaux, Seuil, Paris 1966.

4 Zob. syntetyczne ujecie teorii Schaeffera w pracy Ewy Schreiber, Muzyka i metafora. Kon-
cepcje kompozytorskie Pierre’a Schaeffera, Raymonda Murraya Schafera i Gérarda Griseya,
Wyd. Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2012, s. 200-210.

5 Michael Chion, Guide to sound objects, przet. J. Dack, Ch. North, 2009, s. 159, www.ears.
dmu.ac.uk/IMG/pdf/Chion-guide (10.02.2014).
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Autor pisze wrecz o koniecznoéci ignorowania technologii w mysleniu spektromorfolo-
gicznym, gdyz stuchanie ukierunkowane na uwarunkowania sprzetowe zaciera praw-
dziwy odbiér muzyki i jej znaczenie. Wielokrotnie tez podkresla, ze stuchajgc dzwiekow
podéwiadomie wigzemy je z ich materialng geneza. Zjawisko wigzania zrodtowego (so-
urce-bonding) jest niczym innym jak: ,naturalng tendencjg do tego, by kojarzy¢ dzwieki
z potencjalnymi zrédtami i przyczynami oraz by wigza¢ dzwigki ze sobg na podstawie
ich przypuszczalnie wspélnego lub podobnego pochodzenia™, jednakze aby méc roz-
wazac¢ dzwieki w kategoriach spektromorfologicznych, nalezy wyodrebni¢ je z kontek-
stu konkretnych skojarzen i traktowa¢ autonomicznie. Widac¢ tu zatem wspomniane juz
relacje z mysleniem Schaeffera i koncepcjg écoute réduite. Jak pisat Michael Chion:
,Sytuacja akuzmatyczna zmienia sposéb, w jaki stuchamy. Poprzez wyizolowanie
dzwiekdéw z ich «audiowizualnego kontekstu», do ktdérych poczatkowo nalezaty, daje
odpowiednie warunki do zredukowanego stuchania, ktére koncentruje sie na dzwieku
w samym sobie, jako przedmiocie dzwiekowym, niezaleznie od jego przyczyny i zna-
czenia (chociaz zredukowane stuchanie moze takze mieé¢ miejsce, z wiekszg trudno-
$cig, podczas stuchania bezposredniego)”.

Typologia
spektralna

Smalley w swoich pracach teoretycznych stwierdza, iz tradycyjne kategorie pojecio-
we stosowane wobec muzyki tonalnej nie sprawdzajg sie w przypadku opisu muzyki
elektronicznej. Wysoko$¢ dzwieku jest np. zbyt silnie zwigzana z my$leniem ramami
systemu harmonicznego i tonalnego. Poniewaz o walorach brzmieniowych decyduje
zawartosc¢ spektralna, Smalley proponuje oparcie sie na jej trzech typach, tworzgcych
swoiste kontinuum: dzwiek (note), wezet (node), szum (noise). Ogolnie rzecz ujmujac,
te trzy stadia odpowiadajg transgresji od okreslonej wysokosci do brzmienia szumo-
wego, przy czym stan weztowy jest momentem przejsciowym, w ktorym wysokosc¢ jest
juz trudno postrzegalna®. Ponadto dzwiek rozwaza¢ mozna w dwdch perspektywach:
po pierwsze — w sposoOb tradycyjny, przez pryzmat przede wszystkim jego wysoko$ci
(Smalley nazywa go dzwiekiem witasciwym — note proper, chciatoby sie wirgci¢, ze
chodzi o ,dzwiek po prostu”), po drugie — w kontekscie jego witasciwosci spektralnych
wynikajgcych ze struktury alikwotowej (spektrum harmoniczne i nieharmoniczne).
Kontinuum dzwiek/wezel/szum przywotuje na mysl koncepcje kompozytorska Kaiji
Saariaho nazywang osig dzwiek/szum (sound/noise axis)®, w ktorej napiecia pomiedzy
tymi kategoriami zastepujg tradycyjng opozycje konsonansu i dysonansu, a takze wie-
le innych przyktadéw refleksji tworcow nad demokratyzacjg materiatu dzwiekowego,

6 D. Smalley, Spectromorphology..., op. cit., s. 110.

7 M. Chion, op. cit. s. 11.

8 Pojecie wezta moze byc nieco mylace, gdyz wedtug zasad fizyki wezet to miejsce, w kto6-
rym fala ma zerowg amplitude. Smalley uzywa tego terminu na okreslenie stanu przejsciowego
pomigdzy szumem i dZzwigkiem, momentu, w ktérym nie mozna juz przypisac dZzwiekowi konkret-
nej wysokosci. Zob. D. Smalley, Spectro-morphology and Structiring Proces, op. cit., s. 67.

% K. Saariaho, Timbre and harmony: interpolations of timbral structures, ,Contemporary Mu-
sic Review” 1987, nr 2(1), s. 93-133.

293



A
v

dzwiek wezel szum
(note) (node) (noise)

RN

dzwiek wlasciwy spektrum harmoniczne/

spektrum nicharmoniczne

Rysunek 1.

polegajgcej na wigczeniu roznego rodzaju szumoéw do zasobdéw jezyka muzycznego'™®.
Smalley jednak nie przypisuje temu kontinuum cech energetycznych w sposéb jed-
noznaczny. W tekscie Spectromorphology: Explaining Sound-Shapes' zwraca uwa-
ge, iz szum jako odrebna kategoria brzmieniowa istnieje czgsto w naszej Swiadomosci
w sposoéb relatywny, poprzez kontrast w stosunku do czystego dzwieku. Dla tworcow
muzyki elektroakustycznej to wtasnie manipulacje szumem dajg o wiele szersze pole
mozliwosci niz postugiwanie sie dzwiekami w tradycyjnym rozumieniu.

Procesy
temporalne —
morfologie i ruch

W ramach rozwazanej teorii nie nalezy rozwazaé¢ typéw spektralnych w oderwaniu od
kategorii temporalnych, gdyz postrzeganie spektrum wigze sie wtasnie z jego rozwo-
jem w czasie. Smalley odnosi sie do kwestii morfologii dzwiekdw, korzystajgc z licz-
nych porownan do sposobdow wydobycia dZzwieku na tradycyjnych instrumentach, co
jego zdaniem jest bardzo sugestywne. Zasadnicze sposoby ksztattowania w czasie,
»morfologiczne archetypy”, opierajg sie na trzech typach profilach dynamiki powstania
dzwieku — 1. atak-impuls (attack-impulse), 2. atak-zanikanie (attack-decay), 3. stopnio-
wane trwanie (graduated continuant).

Powyzsze kategorie mogg posiada¢ wiele odmian, wynikajgcych z réznych moz-
liwych wersji fazy poczatkowej, kontynuacji i wygasania dzwieku. Bardziej szczeg6-
towy proces analityczny moze réwniez ujawni¢ dodatkowe jakosci typoéw morfologicz-
nych, np. atak otwarty/atak zamkniety, linearno$é/nabrzmiewanie. Powyzsze kategorie

© Np. John Cage juz w 1937 r. pisat: ,jesli dawniej linia podziatu przebiegata miedzy dyso-
nansem i konsonansem, to w niedalekiej przysztosci zastgpi ja opozycja szumu i tak zwanych
dzwiekéw muzycznych”. Zob. J. Cage, Przyszto§¢ muzyki: Credo, w: Kultura dZwigku, teksty
o0 muzyce nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Wyd. Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 50.
" D. Smalley, Spectromorphology..., op. cit., s. 120.
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Typ morfologiczny Cechy Przyktad Ksztatt

Atak impuls, nagte rozpoczecie, staccato, uderzenia

brak kontynuacji perkusyjne (\
Atak-zanikanie po momencie ataku nastepuje | dzwiek dzwonka, szarpnieta

wygasanie dzwieku/ rezonans | struna K

Stopniowane trwanie | stopniowe przechodzenie np. dzwigki instrumentéw

pomiedzy trzema fazami detych f \

dzwigku: rozpoczeciem,
kontynuacjg i zakonczeniem

Tabela 1.

mogaq tez tgczy¢ sie ze soba, tworzac struktury wielopoziomowe, ktére Smalley nazywa
strumieniami morfologicznymi (morphological strings). Poprzez wspétistnienie i powta-
rzanie wielu zdarzen tego samego typu, dochodzi czasem do zatarcia ich tozsamo$ci
i wyrazistosci, co prowadzi do powstania struktury granularnej, zwanej ziarnem (grain).
Moment, w ktérym nasilenie tych powtorzen jest najwieksze, nazwany jest przez autora
stanem wyziewu (effluvium)'2. Ponizej przedstawiony jest przebieg takiego kontinuum.

pojedyncze ataki-impulsy

(separated attack-impulses)

4

iteracja
(iteration)

[l

S

struktura ziarnista
(grain)

{1

stan wyziewu

(effluvial state)

Rysunek 2.

2. Angielski termin effluvium oraz jego polski odpowiednik ,wyziew” majg do$¢ negatywne
konotacje. Etymologicznie pochodzi on od tacinskiego effluvium (,odptyw, wylot, wyciek, wyptyw,
ujscie”), derywowanego z effluo (,wyptywac”, ale takze ,zanika¢, ging¢”), stanowigcego ztozenie
ex (,0d, z, zewnatrz”) + fluo (,ptyngc”), co kaze mysle¢ raczej o abstrakcyjnym stanie wy-ptywa-
nia czego$ z tendencjg do zanikania, a nie, tak jak w przypadku omawianego przez Smalleya
continuum — zageszczania.

295



Muzyka elektroakustyczna daje niezwykle ciekawe mozliwosci w zakresie ksztat-
towania ruchu muzycznego, np. dzieki zastosowaniu stereofonii i odpowiedniemu ope-
rowaniu przestrzenig. Smalley, majgc Swiadomos¢ wielosci rozwigzan w tym zakresie,
wyroznia podstawowe typy ruchu, ktére mogag dzieli¢ sie na odmiany i tworzy¢ dalsze
kombinacje. Typ linearny moze by¢: jednokierunkowy (unidirectional), dwukierunko-
wy (bi-directional) i wielokierunkowy/ekscentryczny (eccentric/multi-directional). Ruch
krzywoliniowy charakteryzowany jest jako: centryczny/cykliczny (cyclic/centric) lub
wzajemny (reciprocal). Sg to wyjsciowe kategorie rozpadajgce sie na kolejne podzia-
ty. Oprécz powyzszej typologii Smalley wskazuje takze na cechy, ktore charakteryzujg
wewnetrzne uksztattowanie procesu ruchu. taczy je w pary lub grupy pojec, takie jak
np. synchronia/asynchronia, periodycznosé/aperiodyczno$é, tacznosé/roztgcznose itp.
Autor proponuje, aby w celu opisu procesu rozwoju w kompozycji elektronicznej kate-
goriami ruchu zastgpi¢ tradycyjne pojecie rytmu, co jego zdaniem poszerza pole moz-
liwosci analitycznych.

Gest, faktura,
struktura

Wielokrotnie w r6znych pracach Smalleya pojawia sie pojecie gestu. Gestem muzycz-
nym i jego percepcjg zajmowali sie m.in. Alexander Refsum Jensenius, Marcelo M.
Wanderley, Rolf Inge Godoy, Marc Leman, a takze Robert Hatten. Pojecie gestu w li-
teraturze poswieconej muzyce odnosi sie do dziatania ciatem przez wykonawce, do
fizycznych i biologicznych reakcji stuchacza oraz wtasnie do strukturyzacji materiatu
muzycznego. Gest moze mie¢ zatem charakter sprawczy, komunikacyjny lub metafo-
ryczny. Rolf Inge Godgy w artykule Motor-mimetic music cognition' stwierdza, ze pod-
czas uwaznego stuchania muzyki, mentalnie nasladujemy dziatania majgce na celu wy-
dobywanie dzwieku, wyobrazamy sobie to, co jest jego przyczyng: ,owe nie-dzwiekowe
doznania wydajg sie nieodtgcznymi elementami do$swiadczania muzyki; w szczegolno-
&ci, obrazy zwigzane z ruchem jawig sig jako gteboko zakorzenione w naszej percepciji
i poznaniu muzyki”'4. Podobne stwierdzenia, cho¢ nie na gruncie badan kognitywnych,
lecz w odniesieniu do analizy muzycznej, znalez¢ mozna w tekstach Smalleya. Jego
zdaniem stuchanie muzyki instrumentalnej wigze sie z wyobrazaniem odpowiednich
gestow, co wynika z wczeséniejszych doswiadczen i obycia w kulturze. ,Gdy styszymy
spektromorfologie, doszukujemy sie za nimi ludzkiego dziatania poprzez dedukowa-
nie gestdéw, odnoszgc sie do nich poprzez kinetyczne i psychologiczne doswiadcze-
nia w ogolnosci’®. A zatem nie tylko stuchamy muzyki, lecz rowniez probujemy w ten
sposéb dekodowac dziatania, do ktérych jesteSmy — jako odbiorcy — przyzwyczajeni.
W procesie odbioru muzyki elektronicznej moze pojawi¢ sie wyobrazenie gestu, jednak
nie jest ono zwigzane bezposrednio z fizycznym dziataniem wykonawcy, lecz wynika
z opisanych powyzej przyzwyczajeh percepcyjnych. Smalley wprowadza pojecie su-
rogatu gestu (gestural surrogate) na okreslenie owego wyobrazenia i w zaleznosci od

¥ R.l. Godgy, Motor-Mimetic Music Cognition, ,Leonardo” 2003, nr 36(4), s. 317-319.
4 Ibidem, s. 317.
> D. Smalley, Spectromorphology..., op. cit., s. 111.
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stopnia oddalenia od realnego gestu wyréznia jego 4 typy: od najbardziej zwigzanego
Z jego reprezentacjg do najbardziej odlegtego.

W muzyce poddajgcej sie analizie spektromorfologicznej wyr6zni¢ mozna dwa typy
formowania wigkszych struktur w przebiegu czasowym — gestyczne bgdz fakturalne.
Nastepstwo gestow, ktore odbieramy jako zwarte, dynamiczne figury, tworzy swego
rodzaju narracje i poczucie linearnego, ukierunkowanego rozwoju przebiegu. Gesty,
funkcjonujgce jako nosniki ruchu i energii, mogg nastepowac po sobie na zasadzie cia-
gu przyczynowo-skutkowego. W kompozycjach czesto te dwa typy mogg sie mieszac
i przenika¢. Na przyktad pojedyncze gesty mogg pojawia¢ sie na tle uksztalttowanym
na sposoéb fakturalny, a w ramach kontinuum gestéw wystepujg czasem odcinki o pry-
marnej roli faktury. Mozna ujg¢ te kwestie w ramy poje¢ charakterystycznych dla teorii
Gestalt: faktura moze stanowi¢ tto, a gest figure, badz odwrotnie. W dialektyczny spo-
sob tworzg one jedng catos¢: ,Gdzie gest jest interwencyjny, faktura jest laissez-faire,
gdzie gest dgzy do wzrostu i rozwoju, faktura jest pograzona w kontemplacji; gdzie
gest napiera naprzéd, faktura pozostaje w miejscu (...)"".

W trakcie stuchania danego utworu intuicyjnie przypisuje sie danym strukturom
pewne funkcje, co wynika z realizacji (badz nie) oczekiwan dotyczacych muzycznego
rozwoju. Zdaniem Smalleya grupowanie w muzyce elektronicznej przebiega wedtug
z gory ustalonych schematéw (tak jak to mogto mie¢ miejsce w przypadku muzyki to-
nalnej), lecz moze dotyczy¢ zaréwno pojedynczych dzwiekdw, gestéw, jak i rozbudo-
wanych odcinkéw fakturalnych. Sg zatem trzy podstawowe typy funkcji strukturalnych,
w ramach ktorych istniejg podtypy. Pojecia, ktére zostaty im przyporzadkowane sa
zwigzane majg wydzwiek metaforyczny:

1. rozpoczecie (onset): mocna miara, przedtakt, powstanie, wytonienie sie, zblizenie;

2. trwanie (continuant): utrzymywanie, twierdzenie, przedtuzenie, przejscie;

3. zakonczenie (termination): ptaszczyzna, immersja, uwolnienie, rozwigzanie, zamk-
niecie.

Kategorie rozpoczecia, trwania i zakonczenia sg oczywiscie wspdélne w zasadzie
dla wszystkich rodzajéw muzyki, co wynika z jej temporalnej natury. W przypadku mu-
zyki elektronicznej zastepujg one tradycyjne podziaty dotyczgce przebiegu formalnego.
Smalley proponuje bowiem, by wtasnie poprzez opis funkcji strukturalnych i ich relacji
na wielu poziomach unika¢ odniesieh do zakorzenionych w historii schematéw.

Przestrzen

Smalley zwrdcit sie ku jeszcze jednemu waznemu aspektowi — przestrzeni, kierujgc
uwage na nowy sposob ujmowania muzyki, ktéry nazwat spacjomorfologig (spatio-mor-
phology). Sytuacja percepcyjna muzyki elektronicznej jest zdarzeniem, w ktérym spo-
tykajg sie dwie perspektywy przestrzenne — kompozytora i stuchacza. Tak jak w przy-
padku wczeséniejszych typologii, w tym miejscu réwniez pojawia sie wiele odmian
i pochodnych, ujetych przez autora w specyficznej terminologii. Przestrzen jest jakby
zwienczeniem rozwazan spektromorfologicznych, gdyz wtasnie poprzez $wiadomosc¢
tych wiasciwosci muzyki, mozna odnalez¢ jej dodatkowe atuty zwigzane juz bezpo-

6 D. Smalley, Spectro-morphology and Structuring Processes, op. cit., s. 82.

297



Srednio z jej dyfuzjg w okreslonych warunkach. W tekscie Space-form and the aco-
usmatic image (2007) Smalley rozwaza rézne aspekty percepcji muzyki w zaleznosci
od miejsca, tworzgc swoistg typologie form przestrzennych (space-forms). Cho¢ w me-
todzie spektromorfologicznej zaktadat analityczne oddzielenie obiektu dzwiekowego od
jego rzeczywistego zrddfa, w kontekscie rozwazan nad przestrzenig podkresla, iz per-
cepcja dzwiekdéw konkretnych polega wiasnie na wyobrazaniu ich naturalnych $rodo-
wisk, co wptywa na catoksztatt odbioru kompozycji. Nasze doSwiadczenie percepcyjne
moze by¢ zatem transmodalne (fransmodal perception), gdyz taczy réznorakie skoja-
rzenia i wyobrazenia przestrzenne, ktére mogg by¢ uwarunkowane przez kulture bgdz
wynikac z praw natury. Smalley definiuje wiec space form jako srodowisko estetyczne
w ktérym zachodzg relacje pomiedzy transmodalnymi doznaniami percepcyjnymi i wta-
Sciwosciami spektromorfologicznymi®. Typow przestrzeni moze by¢ wiele, choéby ze
wzgledu na takie kryteria, jak kontekst — przestrzen wykonywana (performed space),
przestrzenne odczuwanie dzwieku — przestrzen spektralna (spectral space) oraz punkt
odniesienia stuchacza — przestrzeh perspektywiczna (perspectival space). Aby moc
w petni docenia¢ walory space forms, nalezy jednak zmienia¢ przyzwyczajenia stu-
chaczy, ktérzy nie skupiajg swojej uwagi na tym aspekcie i nie traktujg go jako integral-
nego elementu muzyki. Ztozonos¢ zagadnien zwigzanych z przestrzenig pokazuje, ze
Sg one nie mniej wazne niz rozwazania nad zjawiskami nalezgcymi stricte do kategorii
dzwieku i czasu.

Metoda Smalleya ma swojg bogata recepcje w teorii muzyki, jak i w pedagogice
kompozycji. Dla przyktadu, na stronach The Online Repository for Electroacoustic Mu-
sic Analysis (OREMA) znalez¢ mozna analizy kompozyciji elektronicznych opartych na
metodzie spektromorfologicznej w sposéb mniej lub bardziej ortodoksyjny'®. Podejmo-
wane byty rowniez proby wizualizacji graficznych opisywanych przez Smalleya ksztat-
tow dzwiekowych w celach dydaktycznych', a takze eksperymentalne badania z za-
kresu percepcji jakosci spektromorfologicznych?’. Pojecia stosowane przez Smalleya
znakomicie sprawdzajg sie w przypadku opisu muzyki wspétczesnej, nie tylko elek-
tronicznej. Jan Topolski potgczyt gtdwne kategorie teorii Smalleya z wybranymi kom-
pozycjami Gérarda Griseya, wedtug dominujgcych w nich aspektéw: np. gest muzyka
ksztattujgcego dzwiek — Prologue, procesy ruchu — Partiels, przestrzen — Les Espaces
Acoustiques?'. Spektromorfologia, cho¢ jest metodg skomplikowang i posiadajgca bar-
dzo rozbudowany aparat pojeciowy, moze sta¢ sie cennym narzedziem do badania zja-

7 D. Smalley, Space-form and the Acousmatic Image, ,Organised Sound” 2007, nr 12,
s. 5-58.

8 www.orema.dmu.ac.uk (10.02.2014).

' M. Blackburn, The Visual Sound-Shapes of Spectromorphology: an illustrative guide to
composition, ,Organised Sound” 2001, nr 16, s. 5-13.

20 Zob. R.F. Cadiz, S.D. Lipscomb, A perceptual map of electro-acoustic sounds based on
spectromorphological features, The International Conference on Music Perception and Cognition
2004, www.icmpc8.umn.edu/proceedings/index.htm (10.02.2014).

21 Zob. J. Topolski, Widma i czasy. Muzyka Gérarda Griseya. Wyd. Krytyki Politycznej, War-
szawa 2012, s. 43-45.
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wisk z zakresu muzyki najnowszej. Nie nalezy zapomina¢ wszakze o kompozytorskich
do$wiadczeniach jej autora, ktéry starat sie ujgé systemowo jak najwiecej aspektow
majgcych zastosowanie praktyczne.
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