ALEKSANDRA ORCZYKOWSKA

Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi

Wydzial Kompozycji, Teorii Muzyki, Dyrygentury, Rytmiki i Edukacji Muzycznej
Katedra Edukacji Muzycznej

Ewolucja rozmieszczenia scenicznego orkiestry
symfonicznej — od klasycyzmu do wspotczesnosci

STRESZCZENIE:

W artykule nakreslona zostata w porzadku chronologicznym, od epoki klasycy-
zmu do XX wieku, historia ewolucji scenicznego rozmieszczania muzykdw orkie-
strowych. Przedstawiona jest w nim takze charakterystyka uktadéw przestrzen-
nych orkiestry symfonicznej, zwanych inaczej antyfonalnymi lub topofonicznymi.
W toku ewolugji historycznych typow rozmieszczenia instrumentalistéw w orkie-
strze symfonicznej we wspdtczesnie i powszechnie znane oraz stosowane zaszty
tak powazne zmiany jak np.: rezygnacja z podziatu przestrzennego na grupy
(np. realizatoréw basso continuo, ripieni i soli) na rzecz spojnych sekg;ji instru-
mentoéw tego samego typu, przemieszczenie grupy | skrzypiec z prawej na lewa
strone sceny czy przeniesienie chéru za orkiestre. Z wielu istniejagcych w praktyce
koncertowej wersji rozmieszczenia orkiestry symfonicznej, wprowadzanych po-
miedzy XVII a XIX stuleciem, w wieku XX wytonity sie tradycyjne cztery uktady
rozmieszczenia, ktére swoja strukture opieraja na rotacji w sekcji instrumentéw
smyczkowych. Jednym z uzasadnionych wyjatkéw odbiegajacych od ksztattu
rozpowszechnionych schematéw jest topofoniczne rozmieszczenie muzykéw
orkiestrowych, ktére zawsze dostosowywane jest do: zamystu kompozytora
(lub ewentualnie dyrygenta), struktury konkretnego dzieta, akustyki i budo-
wy sali koncertowej oraz idei osiagniecia zamierzonego efektu antyfonalnego
brzmienia zespotu.

SLOWA KLUCZOWE: orkiestra, symfoniczna, rozmieszczenie, ewolucja,
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EWOLUCJA ROZMIESZCZENIA SCENICZNEGO ORKIESTRY SYMFONICZNE)J

Termin ,,rozmieszczenie orkiestry” moze dotyczy¢ jej usytuowania w konkretnym obszarze
sali koncertowej — np. na balkonie, w orkiestronie czy na scenie, jednak czesciej obejmuje
on przestrzenne rozplanowanie jej wewnetrznej struktury instrumentalnej. Dokladne
odtworzenie rozstawienia zespolowego czy orkiestrowego instrumentarium z dawnych
epok nie nalezy do najprostszych — mozna opiera¢ si¢ na historycznych opisach lub nie-
licznych rycinach, lecz sg one niekoniecznie wiarygodnym zrédlem, a same grafiki wielo-
krotnie s nieczytelne. Czgsto rozmieszczenia mozna si¢ domysli¢ na podstawie partytur
- kiedy instrumenty lgczono w grupy (instrumenty melodyczne, harmoniczne, bedace
podstawg basowa, dynamiczno-rytmiczne), logiczne jest, iz reprezentanci danego podze-
spolu znajdowali si¢ w niedalekim dystansie od siebie. Mozna zalozy¢, ze w kompozycjach
takich jak barokowe concerto grosso, gdzie muzycy podzieleni byli na grupy soli i tutti
(kazda wspierana przez wlasny zespdt realizujacy basso continuo), zespoly te powinny by¢
od siebie wyraznie odseparowane. W obecnej praktyce zdarza sie, ze parti¢ concertino
wykonujg muzycy z pierwszych pulpitéw, jednak wedtug Nikolausa Harnoncourta redu-
kuje to efekt kontrastowania obu grup. Preferowal on sposéb rozmieszczenia przedsta-
wiony ponizej (Rys. 1.):

W ten sposdb z jednej strony dialog concertino - ripieno staje si¢ bardzo czytelny, z dru-

giej za$ efekty brzmieniowe [...] objawiaja caly swoj sens. Ponadto czgéci w ktérych con-

certino i ripieno graja razem, przybieraja szczegdlny i trafiajacy do przekonania koloryt,

poniewaz caly aparat dzwiekowy jest niejako otoczony przez instrumenty continuo

oraz dzieki temu, ze glosy wyzsze dochodza nie tylko z lewej strony, jak to sie dzieje

zazwyczaj, lecz réwniez z prawej, co jest Zrédlem interesujacego efektu przestrzennego
[Harnoncourt 2011, s. 171].

Rysunek 1. Rozmieszczenie zespotu orkiestrowego do realizacji concerti grossi
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Zrédto: Nikolaus Harnoncourt, Muzyka mowq dzwiekéw, ME-KOMP, Warszawa 2011, s. 171.

Concertino

Gdy zaczeto organizowac instrumenty orkiestrowe w sekcje, forma ta zaczeta warun-
kowac aczenie w podgrupy instrumentéw z danej rodziny: smyczkowych, detych drew-
nianych, detych blaszanych, potem perkusyjnych. Z czasem zaczely pojawiac si¢ nowe
instrumenty - cze$¢ mozna bylo dolaczy¢ do juz istniejacych sekcji, natomiast inne
musialy zaja¢ nowe miejsca w orkiestrze (np. instrumenty klawiszowe czy strunowe szar-
pane). Cho¢ rozwingly si¢ niezliczone mozliwosci ustawienia orkiestry symfonicznej, to
jednak sposéb ustawienia kwintetu smyczkowego ogranicza si¢ do czterech gtéwnych
typow, o ktorych mowa bedzie w dalszej czesci artykutu. To, w ktérym miejscu sceny
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znajdowac si¢ bedg instrumenty, lezy z reguly w kompetencjach dyrygenta, ktéry musi
swoja koncepcje ustawienia dostosowac do licznych czynnikéw, zwigzanych m.in. z wyma-
ganiami partytury, warunkami scenicznymi i akustyka sali.

ROZMIESZCZENIE ORKIESTRY KLASYCZNE)J

Wspolczesne wykonania symfonicznej muzyki klasycznej i romantycznej dostosowuje sie
czesto do ukladow obecnie stosowanych, jednak s3 one niezgodne z wiedzg historyczna.
Pewne jest, ze uklad, w ktérym skrzypce II wystepuja w sasiedztwie I, nie wystepowat
przed wiekiem XX (uklad ten zostal wprowadzony przez Sir Henryego Wooda [Smith
2009, s. 8]). Mozliwe jest takze to, ze skrzypce I znajdowaly sie blizej prawej strony sceny,
tak jak przedstawia to m.in. przedklasyczny kompozytor Johann Joachim Quantz (Rys. 2.).

Rysunek 2. Rozmieszczenie orkiestry kameralnej wg Joachima Quantza

Publicznoéé
Zrédto: Alier R. i in., Swiat muzyki, wielkie dzieta, wielcy twdrcy, Muza SA, 2000, s. 169.

Planem dostarczajgcym wiele informacji o poczatkach tradycyjnego ukladu roz-
mieszczenia orkiestry, jest ten z paryskiego Concert des amateurs z lat 70. XVIII wieku,
zrekonstruowany przez Neala Zaslawa (Rys. 3.).

Rysunek 3. Rekonstrukcja rozmieszczenia Concert des amateurs z ok. 1770 r. wedlug Neala Zaslawa
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Zrédto: Smith Jack D., Orchestral Seating in Modern Performance, Origins and Variations, dostepne pod adresem:
https://www.academia.edu/37152239/Orchestral_Seating_in_Modern_Performance (dostep: 8.05.2019)
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W tym planie zawartych jest wiele cech charakterystycznych dla ukladéw stosowa-
nych w XIX wieku, lecz model Zaslawa moze zdradza¢ wplywy wspdtczesnych praktyk
(chociazby w zakresie umieszczenia grup skrzypiec), totez autor okresla go jako hipo-
tetyczng rekonstrukcje. Jednakze istniejg zrodia zawierajace wiele dowodow, potwier-
dzajacych zasady rozmieszczenia stosowane w tamtym czasie nie tylko przez Concert des
amateurs, ale takze przez Concert spirituel. Fakt rywalizacji pomiedzy tymi dwoma zespo-
tami doprowadzil do wyksztalcenia si¢ réznych form rozmieszczenia, wprowadzanych
przez orkiestry w celu poprawienia jakosci gry:

Uklad orkiestry jest bardzo znaczacy, musi zatem podlega¢ nastepujacym zasadom,
mianowicie: nalezy umiedci¢ drugie skrzypce naprzeciwko, a nie przy pierwszych;
umiesci¢ instrumenty basowe tak blisko jak to mozliwe przy pierwszych skrzypcach,
poniewaz w harmonii bas jest zasadnicza cze$cig akorddw; w koncu, umiesci¢ razem
instrumenty dete — takie jak oboje, flety, waltornie, etc. - i uwienczy¢ to altéwkami.
Ze wszystkich orkiestr, najlepiej utozong i zaaranzowang jest, bez wyjatkéw... Concert
des amateurs. Chociaz majg instrumenty basowe za bardzo odseparowane od pierw-
szych skrzypiec, i pamietam to z czaséw, kiedy gratem tam solo, zadbalem o to, [...]
zeby poprosi¢ [pierwszego wiolonczeliste] by zblizyt si¢ do mnie, dzigki czemu moglem
wskazac i §cisle zaznaczy¢ tempo za jakim orkiestra miata podazaé. Opdznienie dzwigku,
spowodowane przez dystans, w sposob nieunikniony zakldcalo muzyczna catosé i, jako
ze bas jest podstawa koncertu, musial on by¢ blisko melodii. Stad umieszczenie pierw-
szych i drugich skrzypiec przy instrumentach basowych; wtedy cato$¢ jest perfekcyjna
[Smith 2009, s. 23].

Meude-Montpas pozostawia niektére aspekty niejasnymi - ws$rdd nich jest
traktowanie przez niego instrumentéw detych i altéwek; pomija on takze problem roz-
mieszczenia poszczegdlnych sekcji skrzypiec. Francesco Galeazzi w dziele Elementi
teorico-pratici di musica con un saggio sopra larte di suonare il violino (1817) tak opisuje
koncertowe rozmieszczenie wloskich orkiestr tego samego okresu:

Skrzypce [powinny by¢] rozmieszczone w dwoch rzedach, jeden na przeciwko dru-
giego, po to by pierwsze wygladaly jak drugie... Odnosnie do instrumentéw realizu-
jacych linie basowa, jesli s tylko dwa, umiesci¢ je blisko klawesynu (jesli takowy jest),
w sposob taki, jak wiolonczela, pozostajaca blisko lidera pierwszych skrzypiec i kon-
trabasu po przeciwnej stronie, a pomiedzy nimi maestro lub klawesynista; lecz jesli jest
wiecej instrument6w realizujacych linie basowa, i jesli graja na nich dobrzy, profesjo-
nalni muzycy, umieéci¢ ich trzeba u podnéza - tak jest, na innym koncu - orkiestry;
w przeciwnym razie [tj. jesli nie graja na nich dobrzy profesjonalni muzycy] powiniene$
umiesci¢ ich tak blisko pierwszych, jak to tylko mozliwe. Altéwki sg zawsze najlepsze
w poblizu drugich skrzypiec, z ktérymi musza czgsto si¢ jednoczy¢é w tercjach, sek-
stach, itd., a oboje najlepiej, jesli sa przy pierwszych skrzypcach. Dete blaszane moga
wtedy by¢ umieszczone niedaleko od lidera. W tym uktadzie wszystkie glowy sekeji —
mianowicie liderzy, koncertmistrz drugich skrzypiec, maestro... itd. — sa sasiadami, co
nie warunkuje uzyskania perfekcyjnego zespotu, ale moze on w rezultacie takim sig sta¢
[Smith 2009, s. 23].
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Jednos$¢ pomiedzy pierwszymi skrzypcami (prowadzacymi gléwna linie melodyczng)
i basowymi instrumentami, ma wcigz nadrzedne znaczenie, jednak prawie tak samo
wazne jest to, Ze basy powinny by¢ styszalne przez jak najwigksza czg$¢ orkiestry; by¢
moze okreslenie ,,u podnoéza” Francesco Galeazzi rozumial to w taki sposéb, ze wszystkie
instrumenty basowe powinny by¢ ustawione wzdluz lub wokoé? tytu orkiestry, co jest spo-
tykane takze w niektdrych ukladach stosowanych wspolczesnie (np. w orkiestrze Wiener
Philharmoniker). Uwazal on, ze altéwki nie naleza do grupy instrumentéw basowych, ale
wystepuja jako uzupetnienie partii drugich skrzypiec.

We wczesniej przedstawionej rekonstrukeji Zaslawa wida¢ pewne przesuniecie grupy
detej drewnianej do przedniej krawedzi sceny. By¢ moze moglo by¢ ono spowodowane
tym, ze wyzej brzmigce dete dublowaly partie I skrzypiec, za$ np. fagoty — partie wiolon-
czel. Wraz z uniezaleznieniem si¢ instrumentéw detych drewnianych od smyczkowych
oraz pojmowaniem ich juz jako oddzielnej i samodzielnej sekcji instrumentalnej, bliskie
umieszczanie instrumentéw dawniej realizujacych tozsame partie nie mialo juz znacze-
nia. Najpewniej grupa ta usytuowana byta za smyczkami, w centrum orkiestry, miedzy
instrumentami de¢tymi blaszanymi, a przed (w linii prostej lub po skosie) kotlami; ufo-
zone od najwyzszych z lewej, do najnizszych z prawej, czyli kolejno: flety, oboje, klarnety
i fagoty (Rys. 4.).

Rysunek 4. Rozmieszczenie sceniczne standardowej orkiestry péznoklasycznej
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Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie: Instruments in The Classical Period, dostepne pod adresem: http://
musicandcultureenjoy.blogspot.com/2016/04/instruments-in-classical-period.html (data dostepu: 23.02.2018)

Wyrazng réznicg migedzy powyzszymi dwiema grafikami jest takze to, Ze w orkiestrze
poznoklasycznej liderzy poszczegdlnych grup smyczkowych nie znajdujg si¢ juz w tak $ci-
stym sasiedztwie, gdyz rozdziela ich dyrygent, ktory przejal funkcje lidera zespotu, dotych-
czas piastowang przez koncertmistrza. Gdy kompozytorzy dotaczali w swych utworach do
sktadu orkiestry nowe instrumenty, byly one logicznie dopasowywane do pokrewnych
grup, np. flet piccolo do fletéw poprzecznych, kontrafagot do fagotéw itd. Partie tragbek
zazwyczaj faczone byly z partig kotlow, wiec zawsze wystepuja one w niewielkiej odleglosci.
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Mimo Ze zaprzestano faczenia instrumentéw w grupy, to instrumenty dete blaszane w kla-
sycyzmie nie byly jeszcze zbyt samodzielne. Rogi byly odseparowane od trabek, poniewaz
spelnialy one odrebng funkcje — wspieraly harmonicznie zespo6l; powodem tego dystansu
mogla by¢ takze che¢ uzyskania symetrycznego zrédia brzmienia instrumentéw detych
blaszanych podczas ich jednoczesnej gry.

Istnialo wowczas, podobnie jak obecnie, wiele wariantéw podstawowego uktadu
rozmieszczenia orkiestry symfonicznej, dostosowanych do skladu, przestrzeni scenicz-
nej czy rodzaju wykonywanej muzyki — uklad orkiestry wykonujacej symfonie réznit sie
nieznacznie od ukladu orkiestry towarzyszacej instrumentaliscie podczas koncertu solo-
wego. Ciagle poszerzanie skladu orkiestry, zaréwno pod wzgledem liczby, jak i r6znorod-
nosci instrumentéw, pociagato za sobg rozwdj planéw rozmieszczania instrumentarium,
czesto dostosowanych do specyfiki konkretnej estrady koncertowe;.

ROZMIESZCZENIE ORKIESTRY ROMANTYCZNE)J

Rozmieszczenie orkiestry bylo przedmiotem wielkiego zainteresowania wérod muzykow
epokiromantyzmu; w traktatach czesto publikowano plany znanych orkiestr. Prawie zawsze
ukazywaly one skrzypce z przodu orkiestry, tradycyjnie w grupach naprzeciwko siebie.
Instrumenty dete drewniane umieszczone byly czesto na stopniach w tylnej czgsci orkie-
stry, wraz z detymi blaszanymi, ktére umiejscowione byly najbardziej z tytu ze wszystkich
detych. Za nimi lub obok znajdowata sie¢ sekcja perkusyjna. Altéwki, wiolonczele i kontra-
basy nie mialy przypisanego stalego miejsca na scenie. Dyrygent czasem stal w centrum
orkiestry, posrdd instrumentalistow, czesto twarza do widowni, co przeczy terazniejszym
praktykom. Jednym z przyktadéw takich planow jest uklad Société des Concerts w pary-
skim konserwatorium pod kierownictwem Franc¢ois-Antoinea Habanecka (1781-1849)
z 1828 roku (Rys. 5.).

Rysunek 5. Plan Société des Concerts w paryskim konserwatorium z 1828 roku
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Zarowno wiolonczele, jak i kontrabasy s3 wymieszane dos¢ swobodnie z instrumen-
tami detymi drewnianymi i blaszanymi w tylnej czgsci orkiestry, aczkolwiek liderzy tych
sekeji sa stosunkowo blisko frontu (sasiadujaco z fletami), co zdaje si¢ by¢ spowodowane
niezwykle glebokim lub przedluzonym rozplanowaniem sceny. Wszystkie instrumenty
dete blaszane znajduja sie tu w tylnym lewym rogu.

W jednym z najwazniejszych romantycznych traktatéw romantyzmu o instrumen-
tacji i orkiestracji, Hector Berlioz zwraca uwage na istotnos$¢ licznych aspektow, maja-
cych wplyw na jako$¢ wykonywanej przez orkiestre muzyki, np.: miejsce zajmowane
przez muzykow, sposdb, w jaki sg oni ustawieni na poziomej lub schodkowej platfor-
mie, zamknietej z trzech stron $cianami sali koncertowej, obecnos¢ ekranéw sterujacych
dzwigkiem (z twardych materialow, by odbija¢ dzwigk, z migkkich - by go pochlania¢
i skraca¢ wibracje). Ekrany sg nieodzowne - skonstruowane zawsze odpowiednio dla
danego budynku, a im blizej sg Zrédta dzwigku, tym bardziej efektywne sie staja. Z powodu
braku tych waznych akustycznie elementéw, muzyka na wolnym powietrzu byla trudna
do ujarzmienia. Najpotezniejsza orkiestra umieszczona w centrum ogromnego ogrodu,
odkrytego ze wszystkich stron, nawet jesli znajduje si¢ naprzeciw $cian palacu, nie bedzie
miata sily przebicia — dzwigk rozproszy si¢ we wszystkie strony. Berlioz twierdzi, iz orkie-
stra ztozona z ok. 1000 instrumentéw detych i choru z 2000 gtosow, nie bedzie nawet w 5%
tak efektywna jak zwykla orkiestra zfozona z 80 muzykéw i chéru 100 gloséw, starannie
rozmieszonych w sali paryskiego konserwatorium. Zdawaloby sie, ze zaprzecza temu zna-
komity efekt orkiestr wojskowych. Jednakze muzyka tego typu nie jest wykonywana na
catkowicie otwartej przestrzeni: §ciany domoéw po obu stronach ulicy, rzedy drzew, fasady
palacow i sasiadujace pomniki — wszystko to dziata jak reflektor dzwieku. Jednak gdy taka
orkiestra wyjdzie poza teren zabudowan, dzwigk calego zespotu zaniknie i nie powstanie
zadna muzyka [Austin 2001].

Wedlug Berlioza, najlepszym ukladem rozmieszczenia wykonawcéw w sali koncer-
towej, ktora jest przystosowana do odpowiedniej liczby muzykdw, jest rozmieszczenie ich
jeden nad drugim, w serii rzedow, z ktérych bedzie wydobywal sie dzwiek docierajacy do
publicznosci bez najmniejszych przeszkod. Kiedy w jakim$ utworze z udzialem orkiestry
symfonicznej wystepowal takze choér, byl on umieszczony z przodu orkiestry, czyli przed
nig lub po jej bokach (jak najblizej przodu sceny). Fakt, ze chory byly wlasciwie zawsze
umieszczane z przodu orkiestry, jest bezsprzeczny — cho¢ dzi$ jest to praktycznie nie-
spotykane (w niektorych przypadkach ten typ ustawienia przetrwal nawet do poczatku
XX wieku). Jednym z najwigkszych probleméw z uktadem tego typu bylo to, ze chor, sto-
jac po bokach orkiestry, nie widziat dobrze dyrygenta, a stojac przed nim - wcale. Berlioz
tak opisal uklad w amfiteatrze paryskiego konserwatorium:

Skrzypce i altéwki sg na scenie, a tylko basy i instrumenty dete zajmuja stopnie; chor
siedzi z przodu sceny, skierowany w stron¢ publiczno$ci. Wszystkie soprany i alty sg
niezdolne widzie¢ ruchy dyrygenta, albowiem sg zwrécone plecami do niego. Uklad ten
jest bardzo niewygodny dla tej czgsci choru [Joseph 2014, s. 5].

By rozwigzac ten problem, zamiast przesunac¢ chor za orkiestre, tak jak w dzisiejszych
czasach, czesto angazowano do koncertu dwdch lub wiecej dyrygentow. Uklad rozmiesz-
czenia z Leipzig Gewandhaus z lat 80. XIX wieku przedstawia duzy chor z przodu sceny.
Wystepuje tam dwdch dyrygentdw, za$ orkiestra jest utozona w tuk z tytu sceny: najpierw
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skrzypce, ktore poprzedzone sg instrumentami detymi blaszanymi i drewnianymi na plat-
formach za nimi, za$ pomig¢dzy sekcja smyczkows a detg znajduje si¢ kolejny chor — meski
(Rys. 6.).

Rysunek 6. Rozmieszczenie orkiestry i choru w Leipzig Gewandhaus - lata 80. XIX wieku
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Zrédto: Joseph Deanna, Nineteenth-Century Performance Practice: Reassessing Tradition and Revitalizing
Interpretation

Wykonanie Stworzenia Swiata Josepha Haydna w Gesellschaft der Musikfreunde
(Wieden, 1843 r.) wymagalto obecnosci nie tylko pierwszego i drugiego dyrygenta, ale tez
trzeciego, grajacego na klawesynie i dwdch dodatkowych dyrygentéw dla I i II skrzypiec -
razem koncert prowadzilto pieciu dyrygentéw (Rys. 7.).

W planach XIX-wiecznych zauwazalna jest tendencja wystgpowania waskich
i gtebokich scen koncertowych. Obecnie tendencja jest raczej odwrotna — sg one szerokie
i dos¢ plytkie. W takim pojmowaniu wymiaru i rozmiaru sali koncertowej, wspolczesne
odwzorowanie rozmieszczenia orkiestry romantycznej przedstawiatoby sie tak jak poka-
zano narys. 8.

Plan rozmieszczenia orkiestry z reguty byl dostosowywany do miejsca koncertu,
lecz zdarzalo sie, iz dzielo wymuszalo powstanie nowego budynku. Przykladem na to
jest powstaly na zlecenie Richarda Wagnera teatr w Bayreuth (budowany w latach 1872-
1875), ktory zostal stworzony na potrzeby wykonania jego ogromnej tetralogii Pierscieri
Nibelunga. Wczesniej orkiestra zawsze umieszczona byla w odkrytym kanale orkiestro-
wym (orkiestronie), tutaj natomiast znajduje si¢ ona w przykrytym pomieszczeniu, z kto-
rego dzwiek wydobywa si¢ jedynie na scene (Rys. 9.).

Dzigki temu muzyka jest dobrze styszalna dla spiewakdw, a jednoczesnie nie zaglusza
ich, przez co nie musza oni wklada¢ az tak ogromnego wysitku, by przebic¢ sie przez wielka
wagnerowska orkiestre symfoniczng. Wadg tego typu rozmieszczenia jest z kolei ttumie-
nie licznych subtelnych solowych fragmentéw muzycznych.
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Rysunek 7. Plan Stworzenia Swiata J. Haydna w Gesellschaft der Musikfreunde, Wieden, 1843 .
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Rysunek 8. Rozmieszczenie romantycznej orkiestry symfonicznej - wspétczesna adaptacja
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Zrédto: Opracowanie wiasne na podstawie: Symphony orchestra layout, dostepne pod adresem: http://laomao.
info/mbscat-symphony-orchestra-instruments.asp

Rysunek 9. Rozmieszczenie wagnerowskiej orkiestry symfonicznej w gmachu festiwalowym w Bayreuth

'.1. \.'\ \\\\~\\ Yy \'.‘»x".'\:.

Zrédto: Michalak Marian i in., Kronika Opery, Kronika, 1993, s. 214
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Wraz z dynamicznym rozwojem liczebnosci orkiestr symfonicznych zaczety pojawiaé
sie problemy z przeladowaniem nieprzystosowanych do takich skladéw scen (Rys. 10.).
Jednak wraz z nadej$ciem zmierzchu epoki gigantomanii w zakresie sktadu orkiestr symfo-
nicznych, wiek XX przynidst tendencje¢ do kameralizacji obsady. Pojawiaja si¢ wcigz nowe
instrumenty, a takze nowe pomysty na rozmieszczenie tradycyjnej orkiestry symfoniczne;j.

Rysunek 10. Przeludniony orkiestron w operze w Monte Carlo - koniec XIX wieku

Zrédto: Michalak Marian i in., Kronika Opery, Kronika, 1993, s. 287

ROZMIESZCZENIE ORKIESTRY W XX WIEKU

W wieku XX kontynuowano dawne tradycje rozmieszczania muzykdéw orkiestrowych, jed-
nak na podstawie grafik lub fotografii mozna stwierdzi¢, ze przestrzen na estradzie stala si¢
plytsza i szersza, co skutkowalo rozprzestrzenieniem si¢ zespolu instrumentalnego wszerz
(zamiast w glab) sceny. Orkiestra ulozona jest w duzym poétkolu (czy inaczej w ukladzie
wiatraka), muzycy zwrdceni sg jednoczes$nie w strone publicznosci i srodka sceny, ktorej
centrum stanowi dyrygent; chor stoi na stopniach za orkiestrg, a jedynie solisci znajduja si¢
z przodu. Niewatpliwg zaletg tego rozmieszczenia jest to, ze kazdy muzyk orkiestrowy, czy
chérzysta, ma mozliwo$¢ §ledzenia wskazéwek dyrygenta — kilku odrebnych dyrygentow
jest rzadkoscig i to odstepstwo dotyczy juz jedynie kompozycji bardzo rozbudowanych
pod wzgledem skiadu, do wykonania ktorych angazuje sie kilka, z reguly rozproszo-
nych zespoléw. Dotad stosowano jedynie ustawienia, w ktdrych skrzypce znajdowaly sie
w dwoch naprzeciwleglych grupach. Na poczatku XX wieku pojawia si¢ nowy typ roz-
mieszczenia, w ktorym skrzypce I i II znajduja sie obok siebie, po lewej stronie dyrygenta.
Takie ustawienie stosowal Sir Henry Wood na koncertach w London Philharmony Society
(wprowadzone zostalo przez niego od ok. 1911 r.). Swéj wybdr ustawienia muzykdow argu-
mentowal nastepujaco:
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Wole mie¢ swoje pierwsze i drugie skrzypce po mojej lewej, po moich dtugich doswiad-
czeniach utrzymuje, ze przez takie rozmieszczenie zapewniona jest lepsza spojnosé,
a glosnos¢ i jakos$¢ brzmienia sg ulepszone dzigki efom skierowanym do stuchaczy; wio-
lonczele i kontrabasy po mojej prawej, poniewaz sg zblizonej barwy, stanowig lepsza
calos¢, kiedy umieszcza si¢ razem instrumenty z jednej rodziny [Smith 2009, s. 16-17].

Ten typ rozmieszczenia, z wysoko brzmigcymi smyczkami po lewej stronie i nisko -
po prawej, utrwalif si¢ jako dominujacy az do czasow wspodtczesnych. Wylonily sie wow-
czas cztery gtéwne typy rozmieszczenia kwintetu smyczkowego orkiestry symfoniczne;.
Pomimo ich réznorodnosci, dla wszystkich obowiazuja dwie naczelne zasady: I skrzypce
zawsze s3 umiejscowione po lewej stronie sceny (widok z widowni), a II skrzypce moga
wystepowac tylko albo obok I skrzypiec, albo na przeciwko nich, z prawej strony dyry-
genta, przy brzegu sceny. Nazewnictwo tych planéw rozmieszczenia nie jest ujednolicone,
lecz dla uproszczenia mozna okresli¢ je w sposdb nastepujacy: uklad w stylu niemiec-
kim (skrzypce II znajduja si¢ na przeciwko I) i amerykanskim (skrzypce II umieszczone
s3 w sgsiedztwie I). W kazdym z nich istnieja dwa warianty: w niemieckim - podsta-
wowy (czasem zwany wiedenskim), z basami w lewej czgsci estrady (Rys. 11.) i mieszany,
z basami w prawej czesci estrady (Rys. 12.); w amerykanskim — podstawowy, z wioloncze-
lami po prawej przy krawedzi sceny (Rys. 13.) i jego wariacja, z altéwkami po prawej blizej
krawedzi sceny (Rys. 14.). Schematy przedstawiono ponizej.

Rysunek 11. Uktad ork. niemiecki podstawowy Rysunek 12. Uktad ork. niemiecki mieszany
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Zrédto: opracowanie whasne Zrédto: opracowanie wiasne

Rysunek 13. Uktad ork. amerykanski podstawowy Rysunek 14. Uktad ork. amerykanski wariacja
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Istnieje nieskonczona liczba mozliwosci rozmieszczenia orkiestry — zalezna jedynie
od kompozycji, warunkow scenicznych i woli dyrygenta. Jednak do wykonania wigkszosci
utworow stosowalo sie i stosuje po dzien dzisiejszy cztery wyzej wymienione zasadnicze
uklady, z wyrazng dominacja standardowego uktadu amerykanskiego - ponizej przedsta-
wiono pelny sklad nowozytnej wielkiej orkiestry symfonicznej (Rys. 15.).

Rysunek 15. Rozmieszczenie i sktad nowozytnej wielkiej orkiestry symfonicznej

Zrédto: Alier R. i in., Swiat muzyki, wielkie dzieta, wielcy twdrcy, Muza SA, 2000, s. 168

Oproécz wyzej wymienionych standardowych schematéw ustawienia orkiestry symfonicz-
nej pojawiaja sie takze eksperymentalne, dedykowane konkretnym utworom, przestrzenne
rozmieszczenia instrumentalistow (wcigz jednak w ramach przestrzeni scenicznej). Juz
Claude Debussy zastanawial si¢ nad zmiang rozmieszczenia orkiestry: ,,Smyczki winny
tworzy¢ nie bariere, lecz krag wokot innych instrumentéw. Rozproszy¢ drzewo! Zmieszac
fagoty z wiolonczelami, a klarnety i oboje ze smyczkami..." [Gwizdalanka 2009, s. 17].
Jednym z przykladéw takiego nowatorskiego ustawienia muzykéw jest uklad do Scontri
Henryka Mikotaja Géreckiego (Rys. 16.). Smyczki ulozone sa w ksztalt litery V, wewnatrz
znajduja si¢ gléwnie dete drewniane, na zewnatrz — dete blaszane. Numerami od 1 do 8
oznaczone s3 na grafice grupy instrumentéw perkusyjnych, oprdcz tego wystepuja odse-
parowane pary klawesynow i harf.

Kolejnym przykltadem korespondujacym z pomystem Debussyego jest rozmiesz-
czenie wykonawcoéw do przeznaczonych na zespdt smyczkowy Epizodow Kazimierza
Serockiego (Rys. 17.).
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Rysunek 16. Uktad orkiestry do Scontri H. M. Géreckiego
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Zrédto: Gwizdalanka Danuta, Historia Muzyki 3, PWM SA, Krakéw 2006, s. 258
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Rysunek 17. Rozmieszczenie wykonawcow Epizodow K. Serockiego
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CHARAKTERYSTYKA UKLADOW ANTYFONALNYCH I TOPOFONICZNYCH
ORKIESTRY SYMFONICZNE)J

Faktura antyfonalna i topofonia zaliczaja sie do zjawisk muzycznych, majacych na celu
uzyskanie brzmieniowych efektéw przestrzennych. Sama antyfonalno$¢, czy tez poli-
chéralnos¢ nawigzywata glownie do przestrzennego rozmieszenia chéréw wokalnych
(potem instrumentalnych oraz mieszanych), praktykowanego przede wszystkim wsréd
twdrcow renesansowej szkoly weneckiej. Topofonie¢ mozna rozumie¢ dwojako: w sensie
fakturalnym, jako wykorzystanie oddziatywania przestrzennego dzwieku na stuchaczy
(przykladem jest Tuba mirum z Requiem G. Verdiego, gdzie sekcja deta orkiestry dia-
loguje z umieszczonymi najczesciej za widownig trgbkami), a takze jako wspolprace
jednej lub wigcej orkiestr dodatkowych z orkiestra gléwna (przykladami sa np. opery:
Eraclea Alessandra Scarlattiego czy Uprowadzenie z Seraju lub Don Giovanni Wolfganga
Amadeusza Mozarta). Uzycie specyficznych efektow antyfonalnych, echa itp., obejmu-
jacych precyzyjne umiejscowienie dzwieku w przestrzeni wynika z zalozenia, ze okre-
Slony uktad rozmieszczenia bedzie dzialal w sposéb zamierzony przez tworce. Takie
efekty s3 w duzej mierze osiggane poprzez umieszczanie muzykoéw poza sceng, uzywanie
tzw. odleglego brzmienia orkiestry i innych podobnych rozwigzan zapewniajacych efekt
topofoniczny.

Inspiracja dla dojrzalej orkiestrowej topofonii i efektow przestrzennych byta renesan-
sowa technika polichéralna, wl. cori spezzati (chéry podzielone). Instrumentalisci wraz
ze $piewakami byli podzieleni na odseparowane od siebie zespoly; niektore chory sktadaty
sie wylacznie ze $piewakow, inne tylko z instrumentalistow, czes¢ z instrumentalistow
i $piewakow, w ktorych wykonywane partie moglty by¢ oddzielne dla jednych i drugich,
lub instrumenty dublowaly partie wokalne. Wielo$¢ chdéréw i ich przestrzenna separa-
cja prowadzily do probleméw z koordynacja. Rozwigzaniem bylo umieszczenie maestro
di capella z jednym chérem w pozycji centralnej i wyznaczenie po jednej osobie w kaz-
dym z pozostalych choréw, ktére odbieraly od maestra tempo i przekazywatly je swojemu
zespolowi. Istotnos¢ aspektu brzmienia przestrzennego w muzyce dawnej (od renesansu,
przez barok, z klasycyzmem wlgcznie) opisuje znakomicie Harnoncourt:

Znaczna cze$¢ muzyki tego czasu nie rozbrzmiewata z estrady, jak to sie dzieje dzisiaj,
ale z roznych stron pomieszczenia [...] Polichéralng praktyke wykonawcza czgsto sto-
sowano nawet wobec utworéw jednochdérowych. Prostg, czteroglosowg muzyke mozna
byto przeciez wykonywa¢ takze wielochdrowo, jesli wykonawcow podzielilo si¢ na sze-
reg czteroglosowych grup rozmieszczonych przestrzennie [...] W katedrze w Salzburgu
takie rozdzielanie zaréwno choéru, jak orkiestry praktykowano jeszcze w II polowie
XVIII wieku. Msze Leopolda Mozarta, komponowane jednochdérowo, [...] w katedrze
wykonywane byly polichéralnie [...] Zaaranzowanie rozstawienia przestrzennego byto
bardziej sprawg wykonania niz samego utworu. W gruncie rzeczy koncepcja pomiesz-
czenia wypelnionego dzwiekiem wigzala sie z zamystem religijnym. Muzyka byla nie
tylko wykonaniem utworu, ktéremu sie przystuchiwano, ale brzmieniowg manifestacja
przestrzeni sakralnej. [...] dla muzyki baroku ta jedno$¢ dzwigku i przestrzeni miata
pierwszorzedne znaczenie: jej zadaniem bylo zawltadniecie cztowiekiem i przeobraze-
nie go [Harnoncourt 2011, s. 82].
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Jednym z pierwszych przykladow takiego utworu jest bozonarodzeniowy motet
Giovanniego Gabrielego Quem vidistis pastores z Symphoniae sacrae (1615). Na utwdr
sklada si¢ 14 partii, z ktorych czg$¢ opatrzona jest tekstem, za$ pozostala czes¢ nie: prze-
widziano tez oddzielng parti¢ dla organisty — basso per lorgano. Zespot dzieli sie na dwa
symetryczne chory, z trzema $piewakami i czterema instrumentalistami w kazdym.
W bazylice §w. Marka kazdy chor mial swojego organiste, wiec partia organow byta kopio-
wana i wykonywana przez dwoch organistow.

Kolejnym przykladem tego typu utworu jest Missa Salisburgensis napisana w 1682
roku najprawdopodobniej przez Heinricha Bibera. Sklada si¢ on az z 53 oddzielnych
partii: 16 dla spiewakdéw, 37 dla instrumentow: sg one zorganizowane w osiem choréw,
z ktorych niektore sg czysto wokalne, niektére instrumentalne, a czes¢ z nich jest mie-
szana. Skfad przedstawial si¢ nastepujaco: Chor I: osiem gloséw, organy; Choér II: dwoje
skrzypiec, cztery viole; Chor III: dwa oboje, cztery flety, dwie trabki clarino; Chér IV:
dwa kornety, trzy puzony; Choér V: osiem gloséw; Chor VI: dwoje skrzypiec, cztery viole;
Chor VII: cztery trabki, kotly (umieszczony na pierwszej galerii); Chor VIII: cztery trabki,
kotly (umieszczony na drugiej galerii) [Spitzer i Zaslaw 2002, s. 58-59].

W operach czgsto pozadanym efektem przestrzennym byly dodatkowe orkie-
stry umieszczane na scenie — pojawiajg si¢ one m.in. u Christopha Willibalda Glucka
w operze Orfeusz i Eurydyka, gdzie jeden z dodatkowych zespoléw przeznaczony jest
dla Orfeusza, drugi za$ dla mieszkancow zaswiatow; u Wagnera — w dzietach takich jak
Rienzi, Tannhduser czy Tristan i Izolda, dodatkowa orkiestra skladajaca si¢ z trzech trabek,
trzech puzondw, sze$ciu rogow i rozka angielskiego, jest umieszczona za sceng. Niezwykle
czesto wystepujacym efektem topofonicznym jest oddalone brzmienie trabki, zapisywane
w partyturze jako sulla scena (wl. ,zza sceny”) lub da lontano (wt. ,,z oddali”). Pojawia si¢
ono w licznych operach (Tosca Giacomo Pucciniego, Trojanie Hectora Berlioza, Kawaler
srebrnej rézy Richarda Straussa), wystepuje takze w uwerturze Ludwiga van Beethovena
Leonora III. Wsrdd dziet Beethovena widnieje jeszcze jeden przyklad nowego podejscia
do przestrzennego rozmieszczenia instrumentow, a konkretnie — czesci sekcji perkusyjne;.
W Zwyciestwie Wellingtona op. 91, dwa werble, ok. 8-10 terkotek i dwa bebny wielkie, roz-
mieszczone s3 symetrycznie w dwdch tylnych krancach orkiestry, a ich naprzemienna gra
symbolizowa¢ ma dwa wrogie wojska — angielskie i francuskie. Podobnie potraktowane s
dwa zestawy kotlow w IV Symfonii Carla Nielsena.

By odwzorowa¢ wielkos$¢ i podniostos$¢ mszy za zmartych w swym Requiem, Berlioz
uzyl czterech matych orkiestr ztozonych z instrumentéw detych blaszanych (trabki, puzony,
kornety i ofiklejdy), rozmieszczonych w pewnej odlegtosci od siebie, w czterech rogach
ogromnej orkiestry. Trzeba zwro6ci¢ uwage na waznos¢ réznych punktow zrédla dzwieku.
Niektore sekcje orkiestry, wedtug zalozen kompozytora, majg ze soba dialogowac, a ta
intencja staje si¢ mozliwa do zrealizowania, kiedy grupy zaangazowane w t¢ ,,rozmowe”
s3 rozmieszczone w odpowiedniej odleglosci od siebie. W takiej partyturze kompozytor
musi wcze$niej wskaza¢ wlasciwy plan rozmieszczenia. W symfoniach Gustava Mahlera
takie efekty dostrzegania dystansu wystepuja raczej jako regula niz wyjatek, a Mahler
podaje dokladne wskazowki co do rozmieszczenia poszczegolnych grup w stosunku do
reszty orkiestry (np. II Symfonia c-moll, III Symfonia d-moll, IX Symfonia D-dur).
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Od XX wieku zauwazalne jest dazenie kompozytoréw do osiagania oryginalnych
efektow brzmieniowych zwigzanych z do$¢ nietypowym wykorzystaniem przestrzeni
estrady i widowni sal koncertowych. W swojej Muzyce na instrumenty strunowe, perkusje
i czeleste Béla Bartok podkreslit w czgsciach II i IV efekt antyfonalnego koncertowania
poprzez ustawienie instrumentéw smyczkowych tak, by okalaly pozostate instrumenty
(Rys. 18.).

Rysunek 18. Rozmieszczenie instrumentarium Muzyki na instrumenty strunowe, perkusje i czeleste
B. Bartéoka

cbl cb I
vel tp gr.c ve Il
vl tmb pc. pti vl I
vn Il cel xf vn IV
vi I pf ar vn 111

Zrédto: Gwizdalanka Danuta, Historia Muzyki 3, PIWM SA, Krakéw 2006., s. 69

W Muzyce Sfer Rueda Langgaarda maly zespdt wraz z solistka jest umieszczony na bal-
konie bocznym lub za widownia, by wywola¢ efekt bardzo odleglej muzyki. Topofoniczne
rozdysponowanie aparatu wykonawczego wystepuje takze w dwdch kompozycjach
Karlheinza Stockhausena: w Gruppen fiir drei Orchester trzy zespoly rozmieszczone sg
wokot stuchaczy (po bokach i przed nimi), kazdy z nich prowadzony jest przez odrebnego
dyrygenta i w dodatku kazda z grup gra wlasny material w autonomicznym tempie, tylko
czasem ze sobg koreluja (Rys. 19.); w Carré (fr. ,kwadrat”) cztery zespoly, ztozone kazdy
z 20-osobowej orkiestry, chdru mieszanego i dyrygenta, umieszczone sg wzdluz $cian sali,
otaczajgc publicznos¢ znajdujaca sie w srodku (Rys. 20.).

Rysunek 19. Rozmieszczenie instrumentarium w Gruppen fiir drei Orchester K. Stockhausena

Zrédto: Karlheinz Stockhausen, Gruppen - Ensemble intercontemporain, dostepne pod adresem:
https://www.youtube.com/watch?v=34_SfP7ZCXA (dostep z dnia 06.05.2018).
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Rysunek 20. Rozmieszczenie instrumentarium w Carré K. Stockhausena

Zrédto: Stockhausen’s ‘Carré’ revives the genius of the ‘60s, dostepne pod adresem: http://www.latimes.com/
entertainment/arts/la-et-cm-stockhausen-carre-bochum-review-20160814-snap-story.html
(dostep z dnia 6.05.2018).

Przestrzenna separacja pojawia si¢ takze w tworczosci Elliotta Cartera w jego Symfonii
na trzy orkiestry oraz w Koncercie podwdéjnym na klawesyn, fortepian i dwie orkiestry
kameralne, gdzie pierwszemu z wymienionych solistow towarzysza flet, rég, trabka, puzon,
altowka, kontrabas i perkusja, za$ drugiemu - obdj, klarnet, fagot, rog, skrzypce, wiolon-
czela oraz perkusja. Wedlug wskazan kompozytora zespoly te powinny by¢ mozliwie jak
najbardziej oddalone od siebie. W swoim koncercie fortepianowym Quasi una fantasia
Gyorgy Kurtag umiescil na scenie jedynie fortepian i kotly, podczas gdy smyczki, instru-
menty dete drewniane, dete blaszane i perkusja s rozmieszczone za widownig lub powyzej
niej, otaczajac publicznos¢, na balkonach, itp. W interakcje z widownia, bedacg proba zta-
mania dystansu miedzy muzykiem, a stuchaczem, wchodzi takze orkiestra z Terrétektorh
Iannisa Xenakisa, gdzie 88 instrumentalistow ma by¢ wymieszanych z publicznoscia
na widowni, co kazdemu odbiorcy daje szans¢ na wlasng percepcje utworu. Z polskich
przykladéw nalezy wspomnie¢ opisane wczesniej stownie i graficznie Epizody Serockiego
i Scontri Géreckiego, rowniez zaliczajace si¢ do nurtu topofonicznego.

Sposéb rozmieszczenia orkiestry symfonicznej ewoluowal na przestrzeni wiekéw
w zwigzku z konieczno$cig dostosowywania do nieustannie zmieniajacych sie sktadow
wykonawczych, nowych scen teatréw i sal koncertowych, nowatorskich i czgsto $mialych
koncepcji tworczych kompozytoréw oraz utrwalajacych sie zwyczajow i tradycji. Czesé
dawnych ukladéw odeszta ze wspolczesnej praktyki na zawsze, a ich ewentualne wzna-
wianie jest jedynie ciekawa rekonstrukcjg historyczng. Modyfikacja tradycyjnych nowo-
zytnych ukladéw orkiestry symfonicznej stuzy z reguly podkresleniu pewnych aspektéow
przestrzennych, probie stworzenia nowej metody percepcji muzyki lub jest tworczym eks-
perymentem w zakresie poszukiwan nieznanych jakosci i brzmien.
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Evolution of a symphony orchestra stage layout - from
Classicism to contemporary times

SUMMARY:

The article shows a history of evolution of orchestra musicians’ seating arrangement on stage
from Classicism to the 20th century. It also presents the characteristics of the symphony or-
chestra spatial arrangements called antiphonic and topophonic. Over the course of transfor-
mation of historical types of a symphony orchestra seating arrangement into contemporary,
widespread and commonly applied arrangements, there occurred such enormous changes as,
for instance, resignation from spatial division into groups (e.g. basso continuo, ripieni and soli
performers) in favor of cohesive sections featuring the same type of instruments, relocation
of the 1st violin group from the right to the left side of stage, or moving a choir behind the
orchestra. Out of many existing versions of symphony orchestra layouts used in concert, intro-
duced between 17th and 19th centuries, in the 20th century there emerged four traditional
seating arrangements based in their structure on the rotation of the string section. One of
justified exceptions, differing from widespread patterns, is a topophonic layout of orchestra
musicians, which is always customized to follow a composer’s intention (alternatively — a con-
ductor’s idea), to suit structure of a particular work, acoustics and construction of the concert
hall and the idea of achieving the desired antiphonic effect of the ensemble’s sound.

KEYWORDS: symphony orchestra, layout, evolution, topophony, antiphony, Classicism,
Romanticism, contemporary times.



