
Magdalena Gaisek

Postawa estetyczno-artystyczna Tadeusza Machla  
wobec tradycji i idei awangardy 1

 Tadeusz Machl (1922�2003) nale�a� do tego pokolenia polskich kompo-
zytorów, którzy wykszta�cenie muzyczne odebrali w latach przedwojennych, 
a ich debiut kompozytorski i dalsza dzia�alno�� artystyczna przypad�y na lata 
powojenne 2. Zró�nicowana postawa estetyczno-artystyczna twórców tego 
pokolenia by�a rezultatem ich odmiennego stosunku zarówno do europejskiej 
tradycji muzycznej, jak i do idei zwi�zanych z estetyk� socrealizmu i ideologii 
post�pu w sztuce. 

Twórczo�� Machla jest bardzo ró�norodna. Szczególne miejsce w literatu-
rze muzycznej II po�owy XX wieku zajmuj� jego kompozycje na organy i or-
kiestr� oraz utwory kameralne (kwartety smyczkowe by�y dwukrotnie wyró�-
nione na Mi�dzynarodowym Konkursie Kompozytorskim w LiŁge w 1956 
i 1959 roku). Machl jest ponadto autorem dzie� wokalno-instrumentalnych 
(mszy, kantat, Koncertu na g�os i orkiestr� oraz pie�ni na g�os z towarzyszeniem 

1 Artyku� opracowany na podstawie pracy magisterskiej pt. Twórczo�� koncertowa Tade-
usza Machla. Wybrane problemy techniki instrumentacji, napisanej pod kierunkiem prof. dr hab. 
Alicji Jarz�bskiej, Uniwersytet Jagiello�ski, Instytut Muzykologii, Kraków 2006, mps. 

2 Kompozytor urodzi� si� we Lwowie w 1922 roku i z tym miastem zwi�zana by�a jego 
m�odo��. Po II wojnie �wiatowej, na skutek od��czenia Lwowa od Polski i przy��czenia do 
Ukrainy, Tadeusz Machl musia� opu�ci� ukochane miasto. Tak wi�c od 1947 roku, a� do �mierci 
w 2003 roku, �ycie twórcy zwi�zane by�o z Krakowem. Tadeusz Machl by� profesorem w klasie 
kompozycji oraz wyk�adowc� instrumentacji w Krakowskiej Akademii Muzycznej, gdzie pe�ni� 
tak�e funkcj� prorektora. Jako pedagog zwi�zany by� on równie� z Instytutem Muzykologii 
Uniwersytetu Jagiello�skiego, w którym w latach 1982�1993 wyk�ada� przedmioty teoretyczne: 
harmoni� i instrumentacj�. 
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fortepianu), a tak�e licznych concertin i koncertów instrumentalnych na zró�-
nicowane obsady wykonawców. W dorobku twórczym kompozytora znajduj� 
si� równie� utwory solowe na organy i fortepian. Przedmiotem szczególnego 
zainteresowania Machla by� zespó� orkiestrowy i organy, co znalaz�o odzwier-
ciedlenie nie tylko w twórczo�ci solowej na organy, ale tak�e symfonicznej 
i koncertowej. Jest on autorem 17 koncertów, z czego najliczniejsz� grup� sta-
nowi� koncerty na organy: siedem na organy solo i jeden Koncert potrójny na 
dwa fortepiany i organy. Drug� grup� stanowi sze�� koncertów na instrumenty 
strunowe: koncerty na klawesyn, harf�, skrzypce, fortepian, wiolonczel� lub al-
tówk� i podwójny na fortepian i klawesyn. Trzeci� za� reprezentuj� utwory na 
instrumenty d�te blaszane � Koncert na waltorni� oraz Koncert na tr�bk� (in B), 
a tak�e jedyny Koncert na sopran. 

Podstaw� do charakterystyki postawy estetyczno-artystycznej Tadeusza 
Machla s� z jednej strony pisma i wypowiedzi oraz wydarzenia z �ycia kompo-
zytora, które wp�yn��y na rozwój drogi twórczej, z drugiej za� jego twórczo�� 
muzyczna. Reprezentowa� Machl t� grup� kompozytorów polskich, którzy 
kszta�towali sw� postaw� estetyczn� w Pary�u, w kr�gu Nadii Boulanger pie-
l�gnuj�cej i propaguj�cej klasyczne idea�y w muzyce wspó�czesnej, mimo co-
raz silniejszej pozycji kr�gów awangardowych. Pierwszy pobyt we Francji na 
stypendium w 1959 roku umo�liwi� wi�c Machlowi nie tylko kontakt z fran-
cuskimi kompozytorami, zwolennikami kontynuacji europejskich tradycji mu-
zycznych we wspó�czesnym �wiecie, ale tak�e ugruntowa� postaw� estetyczn� 
m�odego kompozytora i jego stosunek do zdobyczy epok minionych. W po-
nad pi��dziesi�cioletnim okresie pracy twórczej poszukiwa� bowiem Machl 
nowych jako�ci brzmieniowych i rozwi�za� formalnych, pozostaj�c jednocze-
�nie wierny idea�om neoklasycyzmu; preferowa� obsad� orkiestry symfonicz-
nej i klarown�, wyrazist� konstrukcj� czasu muzycznego. Pocz�wszy od lat 60. 
przejawia� zainteresowanie nowymi technikami, cho� ich obecno�� w dzie�ach 
koncertowych ma raczej charakter incydentalny. W swoich wypowiedziach nie 
ukrywa� niech�ci do awangardy radykalnie zrywaj�cej z europejsk� tradycj� 
artystyczn�. W jednym z wywiadów wyzna�: 

W dalszym ci�gu odczuwam niech�� do awangardy. W przypadku utworów awangar-
dowych nie mo�na nawet rozró�ni�, czy dan� kompozycj� napisa� Pan X, czy Pan Y, 
czy Pani X, czy Pan Y. Uwa�am jednak, �e awangarda jest potrzebna i tak jak w wojsku 
istnieje po to, by zosta� zniszczona, toruj�c drog� temu, co nast�pi w nieco �agodniej-
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szej postaci. Tylko nieliczne dzie�a awangardowe pozostaj�, [�] kompozytorzy pisz�-
cy awangardowo powracaj� z czasem do bardziej tradycyjnego pisania [�] 3.

W twórczo�ci Machla mo�na wskaza� na trzy �ród�a muzycznej trady-
cji, rozumianej jako ��wiadectwo minionej przesz�o�ci� 4, jako ��ywa si�a, która 
pobudza i kszta�tuje tera�niejszo��� 5. Po pierwsze pobyt we Francji spowodo-
wa�, i� sta� si� Machl zwolennikiem francuskiej tradycji muzycznej kojarzonej 
z uwra�liwieniem na subtelno�� i oryginalno�� brzmienia oraz z zainteresowa-
niem dawnymi instrumentami jak harfa, klawesyn a przede wszystkim organy. 
Muzyka CØsara Francka, Gabriela FaurØ czy Oliviera Messiaena do ko�ca �ycia 
fascynowa�a polskiego kompozytora. Z drugiej strony na postaw� estetyczn� 
Machla znacz�cy wp�yw wywar�a muzyka Jana Sebastiana Bacha. Jak wyzna�: 
�Bach to dla mnie bóg muzyki � to najwi�ksza posta�, jaka w muzyce zaistnia-
�a!� 6. Kontynuacja idei twórczych lipskiego kantora przejawia si� w twórczo�ci 
Machla w fascynacji organami jako instrumentem solowym i koncertowym, 
a tak�e w sztuce kontrapunktu wprowadzaj�cej dyscyplin� w kszta�towaniu 
faktury i formy. Retour à Bach oznacza�o wi�c dla Machla powrót do �muzyki 
czystej, opartej na prawach �cis�ej konstrukcji� 7. 

Jeszcze innym przejawem fascynacji muzyk� Bacha, jest pojawienie si� 
w dzie�ach (np. ju� w I Koncercie organowym) uk�adów melodycznych o na-
st�pstwie d�wi�ków B-A-C-H. Odwo�ywa� si� tak�e kompozytor do XIX-
wiecznej tradycji muzyki orkiestrowej, która przejawia�a si� w obsadzie zespo-
�u orkiestrowego (potrójna obsada drzewa, poczwórna blachy, rozbudowana 
grupa perkusyjna, kwintet oraz cz�sto harfa i fortepian obok solowego instru-
mentu), a tak�e w technice instrumentacji. Ale w ramach tradycyjnego instru-
mentarium odnajdujemy u Machla poszukiwania w zakresie nowych efektów 
brzmieniowych zauwa�alnych m.in. w po��czeniu brzmienia orkiestry smycz-
kowej i harfy z brzmieniem big-bandu w VI Koncercie organowym, ale tak�e 
poprzez odwo�anie do techniki dodekafonicznej (m.in. w II cz��ci Koncertu 
na klawesyn, w Adagio ostinato), obecno�� klasterów, czy nowatorskie po��cze-

3 Marzena Szczepa�ska, Wywiad z Tadeuszem Machlem (w:) praca magisterska pt. Solowa 
twórczo�� organowa Tadeusza Machla napisana pod kierunkiem dr Lecha Kucharskiego, Aneks, 
Akademia Muzyczna, Gda�sk 1999, s. 159�160.

4 Igor Strawi�ski, Poetyka muzyczna, przek�. Stefan Jaroci�ski, Kraków 1980, s. 211.
5 Ibid., s. 211.
6 Marzena Szczepa�ska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 158.
7 Zo�a Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Kraków 1985, s. 191. 
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nia ró�nych �rodków artykulacyjnych instrumentów (jak t�umienie d�wi�ków 
paznokciem na instrumentach szarpanych, uderzenia w klap� instrumentów 
d�tych blaszanych przy jednoczesnym zad�ciu, itp.). 

1. Charakterystyka pi�miennictwa i wypowiedzi Tadeusza Machla 

Na podstawie pism wy�aniaj� si� kolejne aspekty sylwetki twórczej kom-
pozytora. Jego dzia�alno�� publicystyczna obejmuje sze�� artyku�ów wydanych 
w latach 1957�1980, a poruszaj�cych problemy konstrukcyjne, wykonawcze, 
notacyjne, dotycz�ce twórczo�ci na organy, a tak�e krytyki muzycznej. Maj� 
one istotne znaczenie nie tylko ze wzgl�du na nowatorsk� propozycj� doty-
cz�c� systemu znaków gra�cznych w zakresie oznaczania zró�nicowanej ko-
lorystyki, brzmienia organów, ale tak�e na opis wspó�czesnej kompozytorowi 
sytuacji muzyki organowej i polskiej twórczo�ci na ten instrument. Na podsta-
wie tekstów wy�ania si� bardzo wyra�ne stanowisko Machla w zakresie muzyki 
organowej, która stawia przed kompozytorem szczególne wymagania. Odwo-
�uj�c si� do przyk�adów z historii muzyki organowej próbowa� Machl wykaza�, 
i� �adne godne uwagi i znacz�ce dzie�o organowe nie wysz�o spod pióra artysty 
muzyka, który nie by� jednocze�nie improwizatorem oraz znawc� mechanizmu 
i problemów zwi�zanych z czysto technicznymi w�a�ciwo�ciami organów. To 
radykalne stanowisko nie budzi �adnych w�tpliwo�ci, bowiem Machl wszystkie 
postulaty, o których pisa�, realizowa�. By� nie tylko kompozytorem, ale tak�e 
wy�mienitym improwizatorem i wybitnym znawc� mechanizmu konstrukcji 
tak specy�cznego instrumentu jakim s� organy.

Pierwszym opublikowanym na �amach �Ruchu Muzycznego� artyku�em 
by� G�os w sprawie krytyki muzycznej 8. Jak pisze autor, praca ta jest �pró-
b� okre�lenia warunków powstania dobrej krytyki jednej tylko dyscypliny 
sztuki � muzyki� 9, a przyczynkiem do napisania publikacji sta� si� niski, 
zdaniem Machla, poziom tej dziedziny. Wymienia on osiem podstawowych 
cech dobrego krytyka. Przede wszystkim powinien by� on doskona�ym fa-
chowcem w zakresie danej dyscypliny sztuki oraz posiada� wiedz� na temat 
kultury muzycznej i warunków w jakich twórca dzia�a� i tworzy� dane dzie-

8 Tadeusz Machl, G�os w sprawie krytyki muzycznej, �Ruch Muzyczny� 1957, nr 16, s. 26�
28.

9 Ibid., s. 26.
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�o. Machl akcentowa� tak�e potrzeb� uwzgl�dnienia w ocenie wykonanego 
dzie�a nie tylko umiej�tno�ci wykonawczych, ale tak�e warunków akustycz-
nych, w których dochodzi do odbioru muzyki. Równie istotnym aspektem 
przy opisie wykonanej muzyki jest zdaniem kompozytora zdolno�� �wielo-
stronnego� s�uchania muzyki, czyli uwzgl�dnienie mo�liwo�ci percepcyjnych 
s�uchaczy � zarówno laików jak i znawców. Inne wymienione przez Machla 
cechy krytyki zdaj� si� by� dyskusyjne, np. funkcjonowanie krytyków tylko 
i wy��cznie z bogatym i d�ugim sta�em zawodowym. Oznacza�oby to bo-
wiem, �e �m�ody� krytyk z za�o�enia nie mo�e zas�u�y� na miano �dobrego� 
ze wzgl�du na naturalny w pocz�tkach pracy zawodowej brak do�wiadczenia. 
Oczywiste natomiast zdaj� si� by� dwa ostatnie postulaty, które wymienia 
Machl, czyli posiadanie zdolno�ci literackich i skrajny obiektywizm. Wzo-
rem krytyki muzycznej by�o dla Machla pi�miennictwo muzyczne Adama 
Walaci�skiego 10.

Poruszone przez Machla aspekty �dobrej krytyki� to niew�tpliwie najwa�-
niejsze, cho� nie wszystkie jej cechy. Ich dope�nieniem mog� by� chocia�by 
uwagi Stefana Kisielewskiego, który w artykule Krytyka w dobie kultury ma-
sowej wskazuje na psychologiczno-socjologiczne umiej�tno�ci krytyka. Jak 
twierdzi: 

Krytyka muzyczna w dobie kultury masowej to zupe�nie inne zaj�cie ni� dawniej. 
O nowych wymaganiach, jakie dzisiejsze czasy stawiaj� krytykowi muzycznemu, de-
cyduj� dwa prze�omy: z jednej strony prze�om, którego dokonuje awangarda muzyki 
powa�nej, odrzucaj�ca ca�y dotychczasowy arsena� �rodków [�], z drugiej strony gi-
gantyczny prze�om, jakiego dokona�a kultura masowa, wci�gaj�ca w sw� rozrywkowo-
konsumpcyjn� syntez� wszystko, co dotychczas w muzyce osi�gni�to. W tej podwójnie 
rewelacyjnej sytuacji zarysowuje si� nowa, syntetyzuj�ca rola krytyki muzycznej i po-
trzeba nowego typu krytyka: krytyka nie tylko artystycznego, lecz zarazem socjologa 
i psychologa, znaj�cego ró�ne typy odbioru sztuki, rozmaite kr�gi i warstwy odbior-
ców, zaznajomionego szczegó�owo z nowoczesnymi �rodkami przekazu zarówno mu-
zyki jak i jej propagandy 11. 

Po blisko dwudziestoletniej przerwie ukaza� si� drugi tekst kompozytora: 
Problemy wspó�czesnej twórczo�ci organowej, opublikowany w ksi��ce zatytu�o-

10 Marzena Szczepa�ska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 159.
11 Stefan Kisielewski, Krytyka kultury masowej, (w:) Krytycy przy okr�g�ym stole, red. El-

�bieta Dzi�bowska, Warszawa 1966, s. 116.
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wanej Wokó� polskiej tradycji organowej 12. Ju� we wst�pie stwierdza Machl, �e 
organy �z racji bogactwa swego brzmienia w szczególny sposób determinuj� 
twórczo��, z jednej strony ograniczaj�c j�, lecz jednocze�nie stwarzaj�c wprost 
niewspó�mierne w porównaniu z innymi instrumentami mo�liwo�ci rozwoju 
kompozytorskiego� 13. Instrument ten umo�liwia bowiem � nieosi�galne na 
innych instrumentach � bogactwo ró�nicowania kolorystyki brzmienia, a po-
szczególne egzemplarze tego instrumentu maj� niepowtarzalne brzmienie. Po-
nadto technika budowy organów stale ulega zmianie, wykorzystywane s� nowe 
technologie. Wed�ug Machla tak�e konserwowane zabytkowe instrumenty 
(przy jednoczesnym rozwoju notacji muzycznej), mog� inspirowa� wspó�cze-
snych twórców do komponowania utworów organowych na konkretny instru-
ment 14. Inaczej � wed�ug kompozytora � wygl�da sytuacja, gdy nie tworzy si� 
na konkretny instrument. Oznaczenia rejestrów mog� wówczas tylko w spo-
sób ogólny przybli�y� wykonawcy po��dan� przez twórc� jako�� brzmienia, 
jego kolorystyk�. Mo�na tak�e pozostawi� kwesti� zwi�zan� z wykorzystaniem 
g�osów organowych do ca�kowitej interpretacji przez wykonawc�. Ale problem 
rejestracji w organach w przypadku tych gatunków, w których nie tylko organy, 
ale tak�e orkiestra bior� udzia� w kszta�towaniu formy, jest wed�ug Machla 
bardzo istotny. Jego zdaniem �[�] najwi�kszy wp�yw na wspó�czesn� muzyk� 
organow� wywar�a twórczo�� Oliviera Messiaena� 15. 

Rozwini�ciem podj�tego w powy�szym artykule tematu dotycz�cego ko-
lorystyki by�a Gra�czno-symboliczna metoda oznaczania g�osów na kluczach 
regestrowych 16. W odniesieniu do wspó�czesnej literatury polskiej poruszaj�-
cej problematyk� notacji 17 propozycja Machla zdaje si� by� szczególnie in-
teresuj�ca ze wzgl�du na sw� unikatowo��. Zarówno Bogus�aw Schä�er, jak 
i Feliks Wrobel w swoich publikacjach nie podejmuj� w ogóle problematyki 

12 Tadeusz Machl, Problemy wspó�czesnej twórczo�ci organowej, (w:) Wokó� polskiej tradycji 
organowej, red. Roman Kowal, Kraków 1976, s. 25�29. 

13 Ibid., s. 25. 
14 Przyk�adem mo�e by� jego Koncert na troje organów w Le�ajsku. W kompozycji tej wy-

korzysta� Machl mo�liwo�� bardzo dok�adnego zapisu rejestracji maj�cej wp�yw na kolorystyk� 
brzmienia trzech instrumentów znajduj�cych si� w katedrze w Le�ajsku.

15 Tadeusz Machl, Problemy wspó�czesnej twórczo�ci organowej, op. cit., s. 28. 
16 Tadeusz Machl, Gra�czno-symboliczna metoda oznaczania g�osów na kluczach regestro-

wych, (w:) Organy i muzyka organowa. Prace Specjalne 11, Gda�sk 1977, s. 67�97. 
17 Por. Bogus�aw Schä�er, D�wi�ki i znaki � wprowadzenie do kompozycji wspó�czesnej, 

Warszawa 1969 oraz Feliks Wrobel, Partytura na tle wspó�czesnej techniki orkiestrowej, Kraków 
1954.
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notacji zjawisk kolorystycznych w muzyce organowej. Rozwa�ania zaczyna 
Machl od stwierdzenia, �e o ile w obszarze sztuk plastycznych �dla zaistnienia 
zjawiska estetycznego wystarcz� dwa elementy, twórca � odbiorca� 18, o tyle 
w przypadku muzyki sytuacja jest o wiele bardziej skomplikowana. Poza twór-
c� i odbiorc� istnieje bowiem jeszcze jeden �czynnik� � wykonawca, a tak�e 
instrument, na którym gra muzyk. Kompozytor stwierdza, �e w przypadku 
grupy instrumentów posiadaj�cych �sta�e parametry konstrukcyjno-kolory-
styczno-techniczne� 19 notacja muzyki dostarcza stosunkowo ma�o problemów, 
bowiem ró�nicowanie kolorystyki brzmienia zwi�zane jest zwykle z odmienn� 
artykulacj� i dynamik� ��czon� z odpowiednimi znakami (tradycyjnymi lub 
awangardowymi). Sytuacja znacznie si� komplikuje w przypadku instrumen-
tów o zmiennych parametrach i nie posiadaj�cych produkcji seryjnej, czyli w�a-
�nie w przypadku organów. Machl zaproponowa� zatem nowatorski sposób 
oznaczania zró�nicowanych g�osów w organach tradycyjnych, polegaj�cy na 
��czeniu symboli gra�cznych z w�a�ciwo�ciami materia�owo-konstrukcyjnymi 
instrumentu. Zauwa�y� bowiem, i� 

W ostatnich latach w zwi�zku z rozwojem techniki, np. w dziedzinie �rodków ma-
sowej komunikacji, zacz�to stosowa� system symboli oznaczaj�cych przyciski steru-
j�ce mechanizmami pojazdów, informuj�cych podró�nych o pomieszczeniach i ich 
przeznaczeniu funkcjonalnym itp. Tendencje te nasun��y mi pomys� wykorzystania 
podobnego systemu dla gra�cznego oznaczania kluczy regestrowych w tradycyjnych 
organach 20.

Machl proponowa� zatem zast�pienie ró�noj�zycznych nazw g�osów sym-
bolami gra�cznymi, poniewa� wed�ug niego: �obecnie przedstawiaj� one [g�o-
sy na kluczach rejestrowych � M. G.] oprócz oznacze� stopa�u konglomerat 
nazw w ró�nych j�zykach, tworz�cych dla lingwisty makaronizmy trudne do 
rozszyfrowania i usystematyzowania� 21. Propozycja gra�cznego oznaczania 
kluczy rejestrowych mia�a by� �uniwersalna� i zrozumia�a dla wykonawców 
nie koniecznie znaj�cych terminologi� w�osk� czy niemieck� 22. Machl ak-

18 Tadeusz Machl, Gra�czno-symboliczna metoda..., op. cit., s. 67.
19 Ibid., s. 68.
20 Ibid., s. 69.
21 Ibid., s. 69.
22 Znaki zaproponowane przez Machla odnosz� si� do zró�nicowanej kolorystyki 

brzmienia organów, brzmienia uwarunkowanego specy�czn� konstrukcj� danego g�osu, pisz-
cza�ki. Pola powierzchni prostok�ta wyznaczy�y �ciany boczne o d�ugo�ci: 28�30 mm wysoko�ci 
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centuje zalety zaproponowanego systemu gra�cznego, podkre�la ich uniwer-
salny i obiektywny charakter, czytelno�� dla wykonawcy posiadaj�cego mini-
maln� orientacj� w systematyce g�osów w organach tradycyjnych, mo�liwo�� 
umieszczania na kluczach regestrowych o ró�nych kszta�tach, oraz sugeruje 
udoskonalenie go przez wprowadzenie kolorów. Uwa�a, �e system ten przez 
podstawienie � w miejsce elementów gra�cznych � odpowiednich oznacze� 
cyfrowych, mo�e sta� si� kluczem do programowania rejestratury na wzór 
kodu informatyki cyfrowej. Propozycj� Machla cechuje klarowno�� i logika za-
�o�e�, ale dla osób znaj�cych tylko pobie�nie z�o�ony mechanizm instrumentu 
jakim s� organy, metoda ta okaza�a si� zbyt skomplikowana i ma�o czytelna. 
Zaproponowane znaki wykorzysta� kompozytor w dwóch ostatnich partytu-
rach � w VI i VII Koncercie na organy. W wywiadzie udzielonym w 1983 roku 
Lechowi Kucharskiemu na pytanie: �Czy w partyturach utworów organowych 
okre�la kompozytor wykonawcy registracj�, czy te� pozostawia mu w tym za-
kresie swobod��, Machl odpowiedzia�, �e:

W partyturze utworu sugeruj� tylko niezb�dne rzeczy, natomiast wi�kszo�� spraw do-
tycz�cych opracowania kolorystycznego pozostawiam wykonawcy. Robi� to g�ównie 
z tego powodu, �e nie ma dwóch identycznych instrumentów, st�d opracowanie kolo-
rystyczne jest ka�dorazowo inne. Licz� tak�e na kultur� i smak wykonawcy 23.

W publikacji Z problematyki twórczo�ci na organy 24 kompozytor podj�� te-
mat mu najbli�szy, ale jak podkre�la �nies�ychanie skomplikowany i trudny� 25. 
Machl by� przekonany, �e: �tylko kto� znaj�cy doskonale budow� instrumentu, 
znaj�cy doskonale technik� gry na tym instrumencie mo�e napisa� mniej lub 
bardziej doskona�� kompozycj� na organy� 26. W swoich rozwa�aniach próbuje 
Machl odpowiedzie� na pytanie, dlaczego Suita gotycka Leona Boºllmanna, 
francuskiego organisty i ma�o znanego kompozytora tworz�cego w pierwszej 
po�owie XX stulecia, mimo niepochlebnych opinii krytyków wpisa�a si� na sta-

i 18�20 mm szeroko�ci. Oznaczaj�c pola w pionie od do�u do góry cyframi, a w poziomie od 
strony lewej do prawej literami otrzyma� Machl 486 kwadratów. Ka�da powierzchnia, na której 
umie�ci� kompozytor znak gra�czny, podzielona jest na pi�� cz��ci, z których ka�da odnosi si� 
do innej w�a�ciwo�ci organów (m.in. materia�u piszcza�ek, szeroko�ci menzury). 

23 Lech Kucharski, Niepublikowany wywiad z Tadeuszem Machlem, (w:) Organy i muzyka 
organowa XIII. Prace Specjalne 71, Gda�sk 2006, s. 406.

24 Tadeusz Machl, Z problematyki twórczo�ci na organy, (w:) Organy i muzyka organowa II. 
Prace Specjalne 16, Gda�sk 1978, s. 259�264.

25 Ibid., s. 259.
26 Ibid., s. 259.
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�e do repertuaru koncertowego organistów. Powodów takiej sytuacji dopatrzy� 
si� Machl w �plastyczno�ci� dzie�a, która przejawia si� w mo�liwo�ci wykona-
nia tej kompozycji na wielu modelach instrumentów. Uwa�a on, i�: �mo�na za-
ryzykowa� twierdzenie, �e utwór ten mo�na wykona� na ka�dym instrumencie 
od dwóch manua�ów wzwy� i ze wzgl�dnie samodzielnym peda�em� 27.

Machl podejmuje tak�e problem rozmaitych mo�liwo�ci rejestracyjnych 
ka�dej z cz��ci Suity. Ten wywód s�u�y mu jako dowód na potwierdzenie tezy 
dotycz�cej �plastyczno�ci� dzie�a: 

Zatrzyma�em si� tak d�ugo nad kompozycj� tego francuskiego kompozytora, ponie-
wa� powodzenie jej i popularno�� musi wzbudzi� u ka�dego kompozytora muzyki 
organowej pewn� ciekawo��. Nieznany kompozytor � najbardziej znanej kompozycji 
[organowej � M. G.], oto jeszcze jeden dowód tezy, i� na organy mo�e pisa� tylko 
organista 28. 

Wed�ug Machla dzie�a organowe powinny mie� tzw. �czytelne� brzmienie 
� kompozytor tworz�c winien zwraca� uwag� na struktur� interwa�ow� wspó�-
brzmie�, a tak�e kszta�towanie faktury, które ��czy si� z wykorzystaniem du�ej 
palety barw d�wi�kowych, dzi�ki jednoczesnemu prowadzeniu kilku akcji mu-
zycznych zró�nicowanych kolorystycznie (np. melodii i t�a brzmieniowego):

Do pierwszoplanowych warunków zaliczy� nale�y d��enie do tzw. �czytelnego� 
brzmienia. Nie oznacza to, �e nale�y pisa� czterog�osowo w konwencji dur-moll, nie 
mo�na jednak ani przez moment traci� kontroli nad brzmieniem pionowym. Innym 
warunkiem jest stosowanie faktury, pozwalaj�cej na stosowanie mo�liwie du�ej palety 
barw d�wi�kowych. Stosowanie mo�liwie du�ej ilo�ci planów horyzontalnych, zró�-
nicowanych kolorystycznie, czasem nawet sztucznie � jak np. prowadzenie dwu linii 
w pedale w niskim i wysokim rejestrze w po��czeniu ze sta�� kontrol� wspó�brzmie� 
pionowych � daje stosunkowo wysoki procent gwarancji w�a�ciwego efektu 29. 

 Kolejne dwa artyku�y dotycz� organów elektrycznych i tradycyjnych, skie-
rowane s� g�ównie do grona znawców tego instrumentu. W artykule Organy 
elektronowe jako propozycja instrumentu dla nauczyciela wychowania muzyczne-
go 30 charakteryzuje Machl histori� elektrycznych organów, dostarczaj�c infor-

27 Ibid., s. 262.
28 Ibid., s. 262.
29 Ibid., s. 262�263.
30 Tadeusz Machl, Organy elektronowe jako propozycja instrumentu dla nauczyciela wycho-

wania muzycznego, (w:) �Zeszyty Naukowe PWSM� nr 20, Wroc�aw 1979, s. 139�149.
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macji o produkuj�cych je �rmach i mechanizmie dzia�ania. Szczególnie cenne 
wydaj� si� by� te uwagi, które dotycz� zalet i ujemnych aspektów danego mo-
delu z punktu widzenia ich przydatno�ci w klasach wychowania muzycznego 
w szko�ach ogólnokszta�c�cych. Podaje wi�c Machl dok�adne parametry takie-
go �dydaktycznego� instrumentu, wykazuj�c jednocze�nie jego �wy�szo��� nad 
pozosta�ymi instrumentami stosowanymi w edukacji muzycznej. W artylule 
pt. Przypuszczalne tendencje w projektowaniu dyspozycji organowych w XXI wie-
ku 31 kompozytor koncentruje si� na okre�leniu cech �instrumentu przysz�o�-
ci�, którym � zdaniem autora � maj� by� �mini-organy�. Machl podaje jego 
konkretne parametry, czyli ilo�� manua�ów, mixtury, zakres klawiatury no�nej, 
w ko�cu okre�la ca�� dyspozycj� instrumentu, ale jednocze�nie wyznaje, i� �Nie 
mo�na wykluczy� wprowadzenia udoskonale� zwi�zanych z rozwojem elek-
troniki� 32. Rozwa�ania na temat instrumentu �przysz�o�ci� zamyka utopijne 
stwierdzenie: �Problem tytu�owy winna rozstrzygn�� komisja z�o�ona z pro-
ducentów organów, organologów, wirtuozów gry na organach, materia�oznaw-
ców, technologów, elektroników, ekonomistów i co najmniej setki specjalistów 
wy�ej wymienionych dyscyplin naukowych� 33. Pisma Machla maj� zatem ce-
chy awangardowego manifestu. 

Interesuj�cym �ród�em ujawniaj�cym preferencje estetyczno-artystycz-
ne kompozytora, s� trzy wywiady przeprowadzone z Tadeuszem Machlem: 
przez Lecha Kucharskiego w 1983 roku, Ann� Wo�niakowsk� 34 w 1986 
roku i Marzen� Szczepa�sk� w 1999 roku. W wywiadzie z Ann� Wo�nia-
kowsk� mówi on m.in. o swoich fascynacjach kolorytem brzmienia, np. tem-
brem ludzkiego g�osu, brzmieniem zespo�u orkiestrowego, a tak�e brzmie-
niem jazzowego big-bandu. W opublikowanym ostatnio, autoryzowanym 
wywiadzie (przeprowadzonym przez Lecha Kucharskiego w 1983 roku), 
szczególnie interesuj�ce s� uwagi Machla na temat jego stosunku do muzyki 
w�asnej i innych kompozytorów, a tak�e re�eksje dotycz�ce organów i mu-
zyki organowej. 

31 Tadeusz Machl, Przypuszczalne tendencje w projektowaniu dyspozycji organowych w XXI 
wieku, (w:) Organy i muzyka organowa III. Prace Specjalne 20, red. Pawe� Podejko, Gda�sk 1980, 
s. 207�212.

32 Ibid. , s. 211.
33 Ibid., s. 212.
34 Por. Magdalena Gaisek, Twórczo�� koncertowa Tadeusza Machla..., op. cit. Aneks.
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Organy stanowi� idØe �xe twórczo�ci Machla � znajduj� si� one w cen-
trum jego zainteresowa� teoretycznych i kompozytorskich zarówno w zakre-
sie twórczo�ci solistycznej, jak i orkiestrowej. W twórczo�ci Machla organy s� 
zatem stabilnym elementem zespo�u orkiestrowego, wzorcem faktury orkie-
strowej, w której na wzór g�osów rejestrowych operuje kompozytor poszcze-
gólnymi grupami instrumentów orkiestry; instrumentem, dla którego potrzeb 
stworzy� on w�asny model systematyki znaków gra�cznych w zakresie ozna-
czania g�osów w organach tradycyjnych, a tak�e instrumentem, którego dawna 
i wspó�czesna technika konstruowania le�a�a w kr�gu g�ównych zainteresowa� 
twórcy 35. 

Kolejne dwie wielkie fascynacje, na które w jednym z wywiadów wskaza� 
kompozytor, to przyroda i technika zwiazana z lotnictwem: 

Inspiracj� bywaj� najcz��ciej dwie rzeczy i to ca�kiem ró�ne. Z jednej strony przyroda, 
a w szczególno�ci przyroda górska, wynikiem tego s� trzy zeszyty Pejza�y wydane 
przez agencj� autorsk� z tytu�ami odpowiednich fragmentów przyrody tatrza�skiej, 
czy pejza�u tatrza�skiego. A druga, to technika w pewnym sensie, a szczególnie lotni-
ctwo. Dlatego w�a�nie powsta� Lot Ikara 36. 

Do wypowiedzi dotycz�cej przyrody nale�a�oby jeszcze doda� fascynacj� 
kompozytora botanik�, a w szczególno�ci ro�linno�ci� górsk�. Zajmowa� si� 
bowiem Machl systematyk� ro�lin, a pasja ta znalaz�a odzwierciedlenie w Her-
barium na organy i pi�� instrumentów. 

Znamienna jest my�l kompozytora, dotycz�c� samego procesu tworzenia. 
Wyzna�, i� 

To przychodzi w pewnym momencie � jaki� pomys�, idea. [�] Ten moment najbar-
dziej mnie pasjonuje, porywa. [�] jak napisz� utwór, on przestaje dla mnie istnie�, 
przestaje mnie interesowa�. Bardzo przyjemnie jest mi go pos�ucha� � nie przecz�, ale 
to co si� z nim dalej dzieje, jest dla mnie spraw� drugoplanow� 37.

35 Pierwszych fascynacji organami mo�na dopatrywa� si� w faktach z �ycia kompozyto-
ra: kiedy jako ma�y ch�opiec, spaceruj�c po Lwowie zetkn�� si� Tadeusz Machl z brzmieniem 
organów w Katedrze Ormia�skiej, a w okresie pó�niejszym � kiedy podczas wojny ukrywany 
przez Dominikanów ca�e dnie sp�dza� w ko�ciele, maj�c do dyspozycji w�a�nie ten instrument. 
Por. Marzena Szczepa�ska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit.; Magdalena Gaisek, Wywiad 
z Iren� Paszkiewicz-Machl (w:) praca magisterska, op. cit., s. 103.

36 Anna Wo�niakowska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 105.
37 Anna Wo�niakowska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 105
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Warta uwagi jest odpowied� na pytanie, które zada�a kompozytorowi Ma-
rzena Szczepa�ska: �Co s�dzi Pan o pedagogice kompozycji? Jakie cechy po-
winien posiada� pedagog kompozycji?�:

Po pierwsze powinien mie� autorytet. Student musi by� przekonany, �e uczy si� u naj-
lepszego pedagoga na �wiecie. Po drugie � nie wolno zabija� indywidualno�ci studenta. 
Pami�tam, �e Malawski, u którego studiowa�em kompozycj�, mia� zupe�nie inne ni� 
ja podej�cie estetyczne do niektórych rzeczy, co powodowa�o pewnego rodzaju gr� 
w �kotka i myszk��. Ja stara�em si� przemyci� jak najwi�cej w�asnych pomys�ów, które 
jemu si� nie podoba�y, a on, domy�lam si�, robi� to samo. [�] doda�bym jeszcze, �e 
nauczyciel kompozycji przy zachowaniu autorytetu nie powinien okazywa� studento-
wi swojej wy�szo�ci 38.

 Na podstawie tekstów, jak i rozmów przeprowadzonych z kompozytorem 
wy�ania si� wi�c posta� twórcy: mi�o�nika i pasjonata organów, kompozytora, 
dla którego zró�nicowana kolorystyka brzmienia tradycyjnego instrumenta-
rium zdaje si� stanowi� nadrz�dny czynnik przy tworzeniu dzie�, a w ko�cu 
organisty-improwizatora, dla którego mo�liwo�ci brzmieniowe i fakturalne in-
strumentu sta�y si� �ród�em wielu inspiracji przy komponowaniu dzie� orkie-
strowych. Jawi si� tak�e Machl jako �wizjoner�, teoretyk i idealista, zabieraj�cy 
równie� g�os w sprawie krytyki muzycznej i edukacji.

2. Notacja zró�nicowanego kolorytu brzmienia instrumentów 

Nie tylko w zakresie partii organów d��y� Tadeusz Machl do przekazu 
zaplanowanego brzmienia w formie gra�cznej. W przypadku pozosta�ych in-
strumentów wprowadzane przypisy i znaki gra�czne, które odnajdujemy tak�e 
w partyturach wspó�czesnych mu twórców, jak np. u Serockiego czy Schä�era, 
odnosz� si� g�ównie do artykulacji 39. Najwi�cej przejawów nowatorskiego za-

38 Marzena Szczepa�ska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit.
39 Machl wykorzystuje znaki gra�czne, które zaproponowa� Feliks Wrobel w ksi��ce Par-

tytura na tle wspó�czesnej techniki orkiestrowej, Kraków 1954. 
Symbolem, który bardzo cz�sto pojawia si� we wszystkich instrumentach (zarówno smycz-

kach jak i d�tych) jest �ɢ�, który okre�la nierytmizowane tremolo. W grupie instrumentów 
d�tych wykorzystuje Machl �+� nad nut�, co w praktyce oznacza stukni�cie klap� przy jed-
noczesnym zad�ciu, np. w partii waltorni Koncertu podwójnego na klawesyn i fortepian). W r�-
kopisie Koncertu na harf� odnajdujemy natomiast przypis na dole strony: �uderzenie d�oni��, 
który towarzyszy tradycyjnemu zapisowi. Co ciekawe, nie zastosowa� tutaj kompozytor sym-
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pisu odnajdujemy w ostatnich kompozycjach Machla. Notacja w trzech ostat-
nich kompozycjach (Koncert na tr�bk� i dwa ostatnie Koncerty organowe) jest 
wynikiem z jednej strony zmian, które dokona�y si� na przestrzeni lat w za-
kresie organizacji wysoko�ci, z drugiej za� opublikowaniem wspomnianego 
ju� artyku�u w 1977 roku: Gra�czno-symboliczna metoda oznaczania g�osów na 
kluczach regestrowych. Zmiany te dotycz� g�ównie notowania klasterów: bia�o- 
-czarny prostok�t oznacza klaster na bia�ych i czarnych klawiszach organów 
(VI i VII Koncert organowy) b�d� fortepianu (VII Koncert organowy). Pocz�wszy 
od Koncertu na tr�bk� (1975 r.) stosuje Machl oznaczenia powszechnie spoty-
kane w dzie�ach sonorystycznych innych kompozytorów, jak �Źò � najni�szy 
osi�galny d�wi�k na danym instrumencie i �ŷò � najwy�szy osi�galny d�wi�k 
na danym instrumencie. Oznaczenia te odnajdujemy, co interesuj�ce, w partii 
banjo (VI Koncert organowy), g�ównie natomiast w grupie instrumentów d�tych 
i to zarówno wchodz�cych w sk�ad orkiestry, jak i zastosowanych jako solowy 
instrument (Koncert na tr�bk�). W tej grupie, co warto podkre�li�, równie� du�e 
znaczenie zyskuj� t�umiki.

Z zagadnieniem notacji, a tak�e artykulacji ��czy si� realizacja glissanda. 
Rzadko kiedy notuje je kompozytor w sposób tradycyjny, czyli umieszczaj�c 
skrót gliss. nad kresk� prowadz�ca od d�wi�ku pocz�tkowego do ostatniego. 
Najch�tniej stosowanym przez kompozytora �rodkiem wyrazowym jest wpro-
wadzanie glissanda nieregularnego. Wyst�puje ono zarówno w smyczkach (por. 
przyk�. 3), ale tak�e w instrumentach d�tych i to nie tylko w tych wchodz�cych 
w sk�ad orkiestry, ale tak�e w obr�bie partii solowej. Ze szczególnym upodoba-
niem stosuje kompozytor glissanda w har�e, b�d�cej b�d� instrumentem solo-
wym, b�d� orkiestrowym, a jego wprowadzenie w dzie�ach powsta�ych po roku 
1958 ��czy si� zapewne z triumfuj�c� w tym okresie muzyk� elektroniczn� 
� kiedy to kompozytorzy przenosz�c do�wiadczenia studyjne na grunt trady-
cyjnych instrumentów, zacz�li odkrywa� atrakcyjno�� tej artykulacji. Wielo-
krotnie glissanda takie pojawiaj� si� we wspomnianym ju� Koncercie na har-
f� � �amana linia ��cz�ca d�wi�k pocz�tkowy z ko�cowym, gra�cznie okre�la 
�d�wi�ki zwrotne�, jak w poni�szym przyk�adzie:

bolu, który najcz��ciej stosuj� twórcy dla okre�lenia tego typu artykulacji (kwadratowe g�ówki 
nut i przekre�lona laska). W omawianej partyturze odnajdujemy tak�e przypis �zerwa� strun�, 
a nast�pnie dotkn�� zewn�trzn� stron� paznokcia�, przy czym adnotacji tej towarzyszy tak�e 
zapis gra�czny.
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Przyk�ad 1. Koncert na harf�, cz. I, r�kopis, t. 42-45. Glissando harfy

Ciekawym przyk�adem jest partytura Koncertu skrzypcowego, w której od-
najdujemy glissando nie tylko w partii harfy (glissando nieregularne), ale tak�e 
czelesty i rogów. W tym utworze przestrze�, któr� wype�niaj� glissanda do-
chodzi nawet do 12 taktów! Interesuj�cy przyk�ad wprowadzenia glissanda 
w har�e na przestrzeni kilkunastu taktów, odnajdujemy równie� w VI Koncercie 
organowym:

Przyk�ad 2. VI Koncert organowy, cz. I Allegro, r�kopis, t. 277�292. Struktura brzmie-
niowa z�o�ona z klasterów w partii fortepianu, akordów tercjowych w organach i glis-
sanda w har�e

W przytoczonym fragmencie uzyska� kompozytor interesuj�cy efekt nie-
selektywnych, d�ugotrwa�ych struktur d�wi�kowych: w partii fortepianu obser-
wujemy klastery, organów � trójd�wi�kowe wspó�brzmienia, a harfy � �wirowe� 
glissando wywo�uj�ce efekt niestabilno�ci.

Glissando pojawia si� tak�e w innych poza harf� instrumentach. W obr�bie 
instrumentów smyczkowych wprowadzi� je Machl w solowej partii w Koncercie 
na wiolonczel� lub altówk�, ale tylko jednokrotnie. Ciekawym zabiegiem tech-
nicznym jest symultaniczne po��czenie rozleg�ego tremolo w partii skrzypiec 
w Koncercie na skrzypce z trwaj�cym przez dziesi�� taktów glissandem w partii 
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harfy (I cz., nr 27). W V Koncercie na troje organów odnajdujemy podobny za-
bieg � wprowadzi� kompozytor glissando nieregularne w partii altówek i wio-
lonczel w po��czeniu z artykulacj� tremolo w partii skrzypiec i sul tasto w partii 
kontrabasów: 

Przyk�ad 3. V Koncert na troje organów, cz. II, r�kopis, t. 108�110.  Symultaniczne ze-
stawienie nieregularnego glissanda w partii altówek i wiolonczel z nierytmizowanym 
tremolo w partii skrzypiec i kontrabasów

Jednym z ciekawszych i jednocze�nie jednym z nielicznych przyk�adów 
na silne wyeksponowanie instrumentów perkusyjnych poprzez wykorzystanie 
glissanda w wibrafonach, jest umieszczony poni�ej przyk�ad.

Przyk�ad 4. Koncert na harf� i orkiestr� symfoniczn�, cz. I, r�kopis, t. 14�17. Glissando 
w wibrafonach 

 
W swoich partyturach Machl pieczo�owicie okre�la� czas trwania danej 

warto�ci rytmicznej (w ramach poszczególnych cz��ci), a tak�e dokonywa� 
cz�stych ich zmian w przebiegu kolejnych fragmentów dzie�. W �ci�le za-
aran�owanym przebiegu czasowym (niemal ka�da r�kopi�mienna partytura na 
karcie tytu�owej zawiera przybli�ony czas trwania ka�dej cz��ci i dzie�a w ca-


