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

Tadeusz Machl (1922-2003) nalezat do tego pokolenia polskich kompo-
zytoréw, ktérzy wyksztalcenie muzyczne odebrali w latach przedwojennych,
a ich debiut kompozytorski i dalsza dziatalnos¢ artystyczna przypadly na lata
powojenne?. Zréznicowana postawa estetyczno-artystyczna tworcéw tego
pokolenia byta rezultatem ich odmiennego stosunku zaréwno do europejskiej
tradycji muzycznej, jak i do idei zwiazanych z estetyka socrealizmu i ideologii
postepu w sztuce.

Twoérezos¢ Machla jest bardzo réznorodna. Szczegélne miejsce w literatu-
rze muzycznej II potowy XX wieku zajmuja jego kompozycje na organy i or-
kiestr¢ oraz utwory kameralne (kwartety smyczkowe byty dwukrotnie wyréz-
nione na Mig¢dzynarodowym Konkursie Kompozytorskim w Liege w 1956
11959 roku). Machl jest ponadto autorem dziet wokalno-instrumentalnych
(mszy, kantat, Koncertu na glos i orkiestre oraz piesni na glos z towarzyszeniem

! Artykul opracowany na podstawie pracy magisterskiej pt. Twdrczos¢ koncertowa Tade-
usza Machla. Wybrane problemy techniki instrumentacji, napisanej pod kierunkiem prof. dr hab.
Alicji Jarzebskiej, Uniwersytet Jagielloriski, Instytut Muzykologii, Krakéw 2006, mps.

2 Kompozytor urodzit si¢ we Lwowie w 1922 roku i z tym miastem zwigzana byta jego
miodos¢. Po II wojnie §wiatowej, na skutek odiaczenia Lwowa od Polski i przytaczenia do
Ukrainy, Tadeusz Machl musiat opusci¢ ukochane miasto. Tak wiec od 1947 roku, az do $mierci
w 2003 roku, zycie twércy zwigzane byto z Krakowem. Tadeusz Machl byt profesorem w klasie
kompozycji oraz wyktadowcs instrumentacji w Krakowskiej Akademii Muzycznej, gdzie petnit
takze funkcje prorektora. Jako pedagog zwiazany byt on réwniez z Instytutem Muzykologii
Uniwersytetu Jagielloriskiego, w ktérym w latach 1982-1993 wyktadat przedmioty teoretyczne:

harmonie i instrumentacjg.
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fortepianu), a takze licznych concertin i koncertéw instrumentalnych na zréz-
nicowane obsady wykonawcéw. W dorobku twérczym kompozytora znajduja
si¢ réwniez utwory solowe na organy i fortepian. Przedmiotem szczegélnego
zainteresowania Machla byt zesp6t orkiestrowy i organy, co znalazto odzwier-
ciedlenie nie tylko w twdrczosci solowej na organy, ale takze symfonicznej
i koncertowe;j. Jest on autorem 17 koncertéw, z czego najliczniejsza grupe sta-
nowig koncerty na organy: siedem na organy solo i jeden Koncert potrdjny na
dwa fortepiany i organy. Druga grupe stanowi szes$¢ koncertéw na instrumenty
strunowe: koncerty na klawesyn, harfe, skrzypce, fortepian, wiolonczele lub al-
téwke i podwdijny na fortepian i klawesyn. Trzecig za$ reprezentujg utwory na
instrumenty dete blaszane — Koncert na waltornie oraz Koncert na trqbkg (in B),
a takze jedyny Koncert na sopran.

Podstawa do charakterystyki postawy estetyczno-artystycznej Tadeusza
Machla s z jednej strony pisma i wypowiedzi oraz wydarzenia z zycia kompo-
zytora, ktére wplynety na rozwéj drogi twércezej, z drugiej zas jego twérczos¢
muzyczna. Reprezentowat Machl te grupe kompozytoréw polskich, ktérzy
ksztaltowali swa postawe estetyczng w Paryzu, w kregu Nadii Boulanger pie-
legnujacej i propagujacej klasyczne ideaty w muzyce wspéiczesnej, mimo co-
raz silniejszej pozycji kregéw awangardowych. Pierwszy pobyt we Francji na
stypendium w 1959 roku umozliwit wiec Machlowi nie tylko kontakt z fran-
cuskimi kompozytorami, zwolennikami kontynuacji europejskich tradycji mu-
zycznych we wspélezesnym $wiecie, ale takze ugruntowal postawe estetyczng
mtodego kompozytora i jego stosunek do zdobyczy epok minionych. W po-
nad pigédziesigcioletnim okresie pracy twoérczej poszukiwal bowiem Machl
nowych jakosci brzmieniowych i rozwigzain formalnych, pozostajac jednocze-
$nie wierny idealom neoklasycyzmu; preferowat obsade orkiestry symfonicz-
nej i klarowna, wyrazista konstrukcje czasu muzycznego. Poczawszy od lat 60.
przejawial zainteresowanie nowymi technikami, cho¢ ich obecno$¢ w dzietach
koncertowych ma raczej charakter incydentalny. W swoich wypowiedziach nie
ukrywal niecheci do awangardy radykalnie zrywajacej z europejska tradycja
artystycznga. W jednym z wywiadéw wyznat:

W dalszym ciagu odczuwam nieche¢ do awangardy. W przypadku utworéw awangar-

dowych nie mozna nawet rozréznié, czy dang kompozycje napisat Pan X, czy Pan Y,

czy Pani X, czy Pan Y. Uwazam jednak, ze awangarda jest potrzebna i tak jak w wojsku

istnieje po to, by zosta¢ zniszczona, torujac droge temu, co nastapi w nieco tagodniej-
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szej postaci. Tylko nieliczne dzieta awangardowe pozostaja, [ ...] kompozytorzy pisza-

cy awangardowo powracaja z czasem do bardziej tradycyjnego pisania [...]°.

W twérczosci Machla mozna wskazaé na trzy Zrédla muzycznej trady-

¢ji, rozumianej jako ,$wiadectwo minionej przesztosci”*

, jako ,zywa sita, ktéra
pobudza i ksztattuje terazniejszo$¢”*. Po pierwsze pobyt we Francji spowodo-
wal, iz stal sic Machl zwolennikiem francuskiej tradycji muzycznej kojarzonej
z uwrazliwieniem na subtelnos¢ i oryginalnos$¢ brzmienia oraz z zainteresowa-
niem dawnymi instrumentami jak harfa, klawesyn a przede wszystkim organy.
Muzyka Césara Francka, Gabriela Fauré czy Oliviera Messiaena do korica zycia
fascynowata polskiego kompozytora. Z drugiej strony na postawe estetyczng
Machla znaczacy wpltyw wywarta muzyka Jana Sebastiana Bacha. Jak wyznat:
»2Bach to dla mnie bég muzyki — to najwigksza postaé, jaka w muzyce zaistnia-
tal”¢. Kontynuacja idei twérezych lipskiego kantora przejawia si¢ w twérczosci
Machla w fascynacji organami jako instrumentem solowym i koncertowym,
a takze w sztuce kontrapunktu wprowadzajacej dyscypling w ksztaltowaniu
taktury i formy. Retour a Bach oznaczato wigc dla Machla powrét do ,muzyki
czystej, opartej na prawach $cistej konstrukeji”’.

Jeszcze innym przejawem fascynacji muzyka Bacha, jest pojawienie si¢
w dzietach (np. juz w I Koncercie organowym) uktadéw melodycznych o na-
stepstwie dzwigkéw B-A-C-H. Odwolywat si¢ takze kompozytor do XIX-
wiecznej tradycji muzyki orkiestrowej, ktéra przejawiata si¢ w obsadzie zespo-
tu orkiestrowego (potréjna obsada drzewa, poczwérna blachy, rozbudowana
grupa perkusyjna, kwintet oraz czesto harfa i fortepian obok solowego instru-
mentu), a takze w technice instrumentacji. Ale w ramach tradycyjnego instru-
mentarium odnajdujemy u Machla poszukiwania w zakresie nowych efektéw
brzmieniowych zauwazalnych m.in. w potaczeniu brzmienia orkiestry smycz-
kowej i harfy z brzmieniem big-bandu w VI Koncercie organowym, ale takze
poprzez odwotanie do techniki dodekafonicznej (m.in. w II cz¢éci Koncertu
na klawesyn, w Adagio ostinato), obecnos¢ klasteréw, czy nowatorskie potacze-

3 Marzena Szczepatiska, Wywiad = Tadeuszem Machlem (w:) praca magisterska pt. Solowa

twdrczos¢ organowa Tadeusza Machla napisana pod kierunkiem dr Lecha Kucharskiego, Aneks,
Akademia Muzyczna, Gdansk 1999, s. 159-160.

* Igor Strawiniski, Poetyka muzyczna, przekt. Stefan Jarocinski, Krakéw 1980, s. 211.
Ibid., s. 211.
Marzena Szczepariska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 158.
Zofia Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakéw 1985, s. 191.
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nia réznych srodkéw artykulacyjnych instrumentéw (jak ttumienie dzwickéw
paznokciem na instrumentach szarpanych, uderzenia w klap¢ instrumentéw
detych blaszanych przy jednoczesnym zadgciu, itp.).

1. Charakterystyka pi$miennictwa i wypowiedzi Tadeusza Machla

Na podstawie pism wytaniajg si¢ kolejne aspekty sylwetki twérczej kom-
pozytora. Jego dziatalnos¢ publicystyczna obejmuje szes¢ artykutéw wydanych
w latach 1957-1980, a poruszajacych problemy konstrukcyjne, wykonawcze,
notacyjne, dotyczace twdrczosci na organy, a takze krytyki muzycznej. Maja
one istotne znaczenie nie tylko ze wzgledu na nowatorska propozycje doty-
czacy systemu znakéw graficznych w zakresie oznaczania zréznicowanej ko-
lorystyki, brzmienia organéw, ale takze na opis wspétczesnej kompozytorowi
sytuacji muzyki organowej i polskiej twérczosci na ten instrument. Na podsta-
wie tekstéw wytania si¢ bardzo wyrazne stanowisko Machla w zakresie muzyki
organowej, ktéra stawia przed kompozytorem szczegdlne wymagania. Odwo-
tujac si¢ do przyktadéw z historii muzyki organowej prébowat Machl wykaza¢,
iz zadne godne uwagi i znaczace dzielo organowe nie wyszto spod piéra artysty
muzyka, ktéry nie byt jednoczes$nie improwizatorem oraz znawca mechanizmu
i probleméw zwiazanych z czysto technicznymi wlasciwosciami organéw. To
radykalne stanowisko nie budzi zadnych watpliwosci, bowiem Machl wszystkie
postulaty, o ktérych pisal, realizowal. Byt nie tylko kompozytorem, ale takze
wy$mienitym improwizatorem i wybitnym znawcg mechanizmu konstrukeji
tak specyficznego instrumentu jakim sg organy.

Pierwszym opublikowanym na tamach ,Ruchu Muzycznego” artykutem
byt Glos w sprawie krytyki muzycznej®. Jak pisze autor, praca ta jest ,pro-
ba okreslenia warunkéw powstania dobrej krytyki jednej tylko dyscypliny
sztuki — muzyki”®, a przyczynkiem do napisania publikacji stal si¢ niski,
zdaniem Machla, poziom tej dziedziny. Wymienia on osiem podstawowych
cech dobrego krytyka. Przede wszystkim powinien by¢ on doskonatym fa-
chowcem w zakresie danej dyscypliny sztuki oraz posiada¢ wiedz¢ na temat
kultury muzycznej i warunkéw w jakich twérca dziatal i tworzyt dane dzie-

8

28.
9 Tbid., s. 26.

Tadeusz Machl, Glos w sprawie krytyki muzycznej, ,Ruch Muzyczny” 1957, nr 16, s. 26—
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to. Machl akcentowat takze potrzebe uwzglednienia w ocenie wykonanego
dzieta nie tylko umiejetnosci wykonawczych, ale takze warunkéw akustycz-
nych, w ktérych dochodzi do odbioru muzyki. Réwnie istotnym aspektem
przy opisie wykonanej muzyki jest zdaniem kompozytora zdolnosé¢ ,wielo-
stronnego” stuchania muzyki, czyli uwzglednienie mozliwosci percepcyjnych
stuchaczy — zaréwno laikéw jak i znawcéw. Inne wymienione przez Machla
cechy krytyki zdaja si¢ by¢ dyskusyjne, np. funkcjonowanie krytykéw tylko
i wylacznie z bogatym i dlugim stazem zawodowym. Oznaczaloby to bo-
wiem, ze ,mtody” krytyk z zalozenia nie moze zastuzy¢ na miano ,dobrego”
ze wzgledu na naturalny w poczatkach pracy zawodowej brak doswiadczenia.
Oczywiste natomiast zdaja si¢ by¢ dwa ostatnie postulaty, ktére wymienia
Machl, czyli posiadanie zdolnosci literackich i skrajny obiektywizm. Wzo-
rem krytyki muzycznej byto dla Machla pismiennictwo muzyczne Adama
Wialacinskiego .

Poruszone przez Machla aspekty ,dobrej krytyki” to niewatpliwie najwaz-
niejsze, cho¢ nie wszystkie jej cechy. Ich dopetnieniem mogg by¢ chociazby
uwagi Stefana Kisielewskiego, ktéry w artykule Krytyka w dobie kultury ma-
sowej wskazuje na psychologiczno-socjologiczne umiejetnosci krytyka. Jak
twierdzi:

Krytyka muzyczna w dobie kultury masowej to zupelnie inne zajecie niz dawniej.
O nowych wymaganiach, jakie dzisiejsze czasy stawiaja krytykowi muzycznemu, de-
cyduja dwa przetomy: z jednej strony przetom, ktérego dokonuje awangarda muzyki
powaznej, odrzucajaca caly dotychczasowy arsenat srodkéw [...], z drugiej strony gi-
gantyczny przetom, jakiego dokonata kultura masowa, wciagajaca w swa rozrywkowo-
konsumpcyjna synteze wszystko, co dotychczas w muzyce osiggnieto. W tej podwdéjnie
rewelacyjnej sytuacji zarysowuje si¢ nowa, syntetyzujaca rola krytyki muzycznej i po-
trzeba nowego typu krytyka: krytyka nie tylko artystycznego, lecz zarazem socjologa
i psychologa, znajacego rézne typy odbioru sztuki, rozmaite kregi i warstwy odbior-
c6w, zaznajomionego szczegétowo z nowoczesnymi srodkami przekazu zaréwno mu-

zyki jak i jej propagandy .

Po blisko dwudziestoletniej przerwie ukazat si¢ drugi tekst kompozytora:
Problemy wspdtczesnej twdrczosci organowej, opublikowany w ksigzce zatytuto-

10

Marzena Szczepaniska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 159.
Stefan Kisielewski, Krytyka kultury masowej, (w:) Krytycy przy okrgglym stole, red. El-
zbieta Dzigbowska, Warszawa 1966, s. 116.

1
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wanej Wokdf polskiej tradycji organowej . Juz we wstepie stwierdza Machl, ze
organy ,z racji bogactwa swego brzmienia w szczegdlny sposéb determinuja
twérczosé, z jednej strony ograniczajac ja, lecz jednoczesnie stwarzajac wprost
niewspélmierne w poréwnaniu z innymi instrumentami mozliwosci rozwoju
kompozytorskiego”. Instrument ten umozliwia bowiem — nieosiagalne na
innych instrumentach — bogactwo réznicowania kolorystyki brzmienia, a po-
szczegolne egzemplarze tego instrumentu maja niepowtarzalne brzmienie. Po-
nadto technika budowy organéw stale ulega zmianie, wykorzystywane sa nowe
technologie. Wedtug Machla takze konserwowane zabytkowe instrumenty
(przy jednoczesnym rozwoju notacji muzycznej), moga inspirowaé wspoteze-
snych twércéw do komponowania utworéw organowych na konkretny instru-
ment . Inaczej — wedtug kompozytora — wyglada sytuacja, gdy nie tworzy si¢
na konkretny instrument. Oznaczenia rejestréw moga wéwczas tylko w spo-
s6b ogdlny przyblizy¢ wykonawcy pozadang przez twérce jakosé brzmienia,
jego kolorystyke. Mozna takze pozostawi¢ kwestie zwigzana z wykorzystaniem
gloséw organowych do catkowitej interpretacji przez wykonawce. Ale problem
rejestracji w organach w przypadku tych gatunkéw, w ktérych nie tylko organy,
ale takze orkiestra biorg udzial w ksztaltowaniu formy, jest wedtug Machla
bardzo istotny. Jego zdaniem ,[...] najwickszy wptyw na wspétczesng muzyke
organowa wywarla twérczos¢ Oliviera Messiaena”®.

Rozwinieciem podjetego w powyzszym artykule tematu dotyczacego ko-
lorystyki byta Graficzno-syméboliczna metoda oznaczania glosow na kluczach
regestrowych®. W odniesieniu do wspéiczesnej literatury polskiej poruszaja-
cej problematyke notacji'” propozycja Machla zdaje si¢ by¢ szczegdlnie in-
teresujaca ze wzgledu na swa unikatowos¢. Zaréwno Bogustaw Schifter, jak

i Feliks Wrobel w swoich publikacjach nie podejmuja w ogéle problematyki

2 Tadeusz Machl, Problemy wspdiczesnej tworczosci organowey, (w:) Wokdt polskiej tradycji

organowej, red. Roman Kowal, Krakéw 1976, s. 25-29.

13 Tbid., s. 25.

4 Przyktadem moze by¢ jego Koncert na troje organdw w Lezajsku. W kompozycji tej wy-
korzystat Machl mozliwos¢ bardzo doktadnego zapisu rejestracji majacej wptyw na kolorystyke
brzmienia trzech instrumentéw znajdujacych si¢ w katedrze w Lezajsku.

55 Tadeusz Machl, Problemy wspétczesnej twirczosci organowey, op. cit., s. 28.

Tadeusz Machl, Graficzno-symboliczna metoda oznaczania gloséw na kluczach regestro-
wych, (w:) Organy i muzyka organowa. Prace Specjalne 11, Gdarisk 1977,s. 67-97.

17 Por. Bogustaw Schiffer, Dzwigki i znaki — wprowadzenie do kompozycji wspdtezesnej,

Warszawa 1969 oraz Feliks Wrobel, Partytura na tle wspdotczesnej techniki orkiestrowey, Krakéw

1954.
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notacji zjawisk kolorystycznych w muzyce organowej. Rozwazania zaczyna
Machl od stwierdzenia, ze o ile w obszarze sztuk plastycznych ,dla zaistnienia
zjawiska estetycznego wystarcza dwa elementy, twérca — odbiorca”, o tyle
w przypadku muzyki sytuacja jest o wiele bardziej skomplikowana. Poza twér-
cg i odbiorcg istnieje bowiem jeszcze jeden ,czynnik” — wykonawca, a takze
instrument, na ktérym gra muzyk. Kompozytor stwierdza, ze w przypadku
grupy instrumentéw posiadajacych ,stale parametry konstrukcyjno-kolory-

styczno-techniczne”!

? notacja muzyki dostarcza stosunkowo mato probleméw,
bowiem réznicowanie kolorystyki brzmienia zwigzane jest zwykle z odmienna
artykulacjg i dynamika taczona z odpowiednimi znakami (tradycyjnymi lub
awangardowymi). Sytuacja znacznie si¢ komplikuje w przypadku instrumen-
téw o zmiennych parametrach i nie posiadajacych produkdji seryjnej, czyli wta-
$nie w przypadku organéw. Machl zaproponowat zatem nowatorski sposéb
oznaczania zréznicowanych gloséw w organach tradycyjnych, polegajacy na
taczeniu symboli graficznych z wlasciwosciami materialowo-konstrukcyjnymi

instrumentu. Zauwazyt bowiem, iz

W ostatnich latach w zwiazku z rozwojem techniki, np. w dziedzinie $rodkéw ma-
sowej komunikacji, zaczeto stosowaé system symboli oznaczajacych przyciski steru-
jace mechanizmami pojazdéw, informujacych podréznych o pomieszczeniach i ich
przeznaczeniu funkcjonalnym itp. Tendencje te nasunely mi pomyst wykorzystania
podobnego systemu dla graficznego oznaczania kluczy regestrowych w tradycyjnych

organach %,

Machl proponowat zatem zastapienie réznoj¢zycznych nazw gloséw sym-
bolami graficznymi, poniewaz wedtug niego: ,obecnie przedstawiaja one [glo-
sy na kluczach rejestrowych — M. G.] oprécz oznaczen stopazu konglomerat
nazw w réznych jezykach, tworzacych dla lingwisty makaronizmy trudne do
rozszyfrowania i usystematyzowania’*'. Propozycja graficznego oznaczania
kluczy rejestrowych miata by¢ ,uniwersalna” i zrozumiata dla wykonawcéw
nie koniecznie znajacych terminologi¢ wloska czy niemiecka?®. Machl ak-

Tadeusz Machl, Graficzno-symboliczna metoda..., op. cit., s. 67.

¥ Ibid.,s. 68.

2 Ibid., s. 69.

2 Tbid., s. 69.

2 Znaki zaproponowane przez Machla odnosza si¢ do zréznicowanej kolorystyki
brzmienia organéw, brzmienia uwarunkowanego specyficzna konstrukeja danego glosu, pisz-
czatki. Pola powierzchni prostokata wyznaczyly sciany boczne o dtugosci: 28-30 mm wysokosci
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centuje zalety zaproponowanego systemu graficznego, podkresla ich uniwer-
salny i obiektywny charakter, czytelnoé¢ dla wykonawcy posiadajacego mini-
malng orientacj¢ w systematyce gloséw w organach tradycyjnych, mozliwosé
umieszczania na kluczach regestrowych o réznych ksztaltach, oraz sugeruje
udoskonalenie go przez wprowadzenie koloréw. Uwaza, ze system ten przez
podstawienie — w miejsce elementéw graficznych — odpowiednich oznaczen
cyfrowych, moze sta¢ si¢ kluczem do programowania rejestratury na wzor
kodu informatyki cyfrowej. Propozycje Machla cechuje klarownosé i logika za-
tozen, ale dla oséb znajacych tylko pobieznie ztozony mechanizm instrumentu
jakim sa organy, metoda ta okazata si¢ zbyt skomplikowana i mato czytelna.
Zaproponowane znaki wykorzystal kompozytor w dwéch ostatnich partytu-
rach — w VI i VII Koncercie na organy. W wywiadzie udzielonym w 1983 roku
Lechowi Kucharskiemu na pytanie: ,Czy w partyturach utworéw organowych
okresla kompozytor wykonawcy registracje, czy tez pozostawia mu w tym za-
kresie swobode”, Machl odpowiedzial, ze:

W partyturze utworu sugeruje tylko niezbedne rzeczy, natomiast wickszo$¢ spraw do-
tyczacych opracowania kolorystycznego pozostawiam wykonawcy. Robie to gléwnie
z tego powodu, ze nie ma dwdéch identycznych instrumentéw, stad opracowanie kolo-

rystyczne jest kazdorazowo inne. Licze takze na kulture i smak wykonawey 2.

W publikacji Z problematyki tworczosci na organy* kompozytor podjat te-
mat mu najblizszy, ale jak podkresla ,niestychanie skomplikowany i trudny”®.
Machl byt przekonany, ze: , tylko kto§ znajacy doskonale budowe instrumentu,
znajacy doskonale technike gry na tym instrumencie moze napisa¢ mniej lub
bardziej doskonata kompozycje na organy”*. W swoich rozwazaniach prébuje
Machl odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego Suita gotycka Leona Boéllmanna,
francuskiego organisty i mato znanego kompozytora tworzacego w pierwszej
potowie XX stulecia, mimo niepochlebnych opinii krytykéw wpisata si¢ na sta-

i 18-20 mm szerokosci. Oznaczajac pola w pionie od dotu do géry cyframi, a w poziomie od
strony lewej do prawej literami otrzymat Machl 486 kwadratéw. Kazda powierzchnia, na ktérej
umiescit kompozytor znak graficzny, podzielona jest na pigé czesci, z ktérych kazda odnosi sig
do innej wlasciwosci organéw (m.in. materiatu piszczalek, szerokosci menzury).

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

2 Tadeusz Machl, Z problematyki tworczosci na organy, (w:) Organy i muzyka organowa II.
Prace Specjalne 16, Gdarisk 1978, s. 259-264.

» Ibid., s. 259.

% Thid.,s. 259.
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te do repertuaru koncertowego organistéw. Powodéw takiej sytuacji dopatrzyt
si¢ Machl w ,plastycznodci” dzieta, ktéra przejawia si¢ w mozliwosci wykona-
nia tej kompozycji na wielu modelach instrumentéw. Uwaza on, iz: ,mozna za-
ryzykowac twierdzenie, Ze utwér ten mozna wykonac na kazdym instrumencie
od dwéch manuatéw wzwyz i ze wzglednie samodzielnym pedatem”.

Machl podejmuje takze problem rozmaitych mozliwosci rejestracyjnych
kazdej z czesci Suity. Ten wywéd stuzy mu jako dowéd na potwierdzenie tezy

dotyczacej ,plastycznodci” dzieta:

Zatrzymatem si¢ tak dlugo nad kompozycja tego francuskiego kompozytora, ponie-
waz powodzenie jej i popularnoéé musi wzbudzi¢ u kazdego kompozytora muzyki
organowej pewng ciekawo$¢. Nieznany kompozytor — najbardziej znanej kompozycji
[organowej — M. G.], oto jeszcze jeden dowdd tezy, iz na organy moze pisaé tylko

organista 8.

Wedtug Machla dzieta organowe powinny mie¢ tzw. ,czytelne” brzmienie
— kompozytor tworzac winien zwraca¢ uwage na strukture interwatows wspét-
brzmier, a takze ksztaltowanie faktury, ktére taczy sie z wykorzystaniem duzej
palety barw dZzwickowych, dzigki jednoczesnemu prowadzeniu kilku akeji mu-
zycznych zréznicowanych kolorystycznie (np. melodii i tta brzmieniowego):

Do pierwszoplanowych warunkéw zaliczy¢ nalezy dazenie do tzw. ,czytelnego”
brzmienia. Nie oznacza to, ze nalezy pisa czterogtosowo w konwencji dur-moll, nie
mozna jednak ani przez moment traci¢ kontroli nad brzmieniem pionowym. Innym
warunkiem jest stosowanie faktury, pozwalajacej na stosowanie mozliwie duzej palety
barw dzwigkowych. Stosowanie mozliwie duzej ilosci planéw horyzontalnych, zréz-
nicowanych kolorystycznie, czasem nawet sztucznie — jak np. prowadzenie dwu linii
w pedale w niskim i wysokim rejestrze w poltaczeniu ze stata kontrola wspéibrzmieri

pionowych — daje stosunkowo wysoki procent gwarancji wlasciwego efektu ®.

Kolejne dwa artykuty dotycza organéw elektrycznych i tradycyjnych, skie-
rowane sg gléwnie do grona znawcéw tego instrumentu. W artykule Organy
elektronowe jako propozycia instrumentu dla nauczyciela wychowania muzyczne-
g0 charakteryzuje Machl historie elektrycznych organéw, dostarczajac infor-

27 Ibid., s. 262.

% Ibid., s. 262.

# Ibid., s. 262-263.

0 Tadeusz Machl, Organy elektronowe jako propozycja instrumentu dla nauczyciela wycho-
wania muzycznego, (w:) ,Zeszyty Naukowe PWSM” nr 20, Wroctaw 1979, s. 139-149.
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macji o produkujacych je firmach i mechanizmie dziatania. Szczegdlnie cenne
wydaja sie by¢ te uwagi, ktére dotycza zalet i ujemnych aspektéw danego mo-
delu z punktu widzenia ich przydatnosci w klasach wychowania muzycznego
w szkotach ogélnoksztatcacych. Podaje wiec Machl doktadne parametry takie-
go ,dydaktycznego” instrumentu, wykazujac jednoczesnie jego ,wyzszo$¢” nad
pozostalymi instrumentami stosowanymi w edukacji muzycznej. W artylule
pt. Przypuszczalne tendencje w projektowaniu dyspozycji organowych w XXI wie-
ku’' kompozytor koncentruje si¢ na okresleniu cech ,instrumentu przysztos-
ci”, ktérym — zdaniem autora — maja by¢ ,mini-organy”. Machl podaje jego
konkretne parametry, czyli ilo§¢ manualéw, mixtury, zakres klawiatury noznej,
w koricu okresla cata dyspozycje instrumentu, ale jednoczesnie wyznaje, iz ,Nie
mozna wykluczy¢ wprowadzenia udoskonalent zwigzanych z rozwojem elek-
troniki”*. Rozwazania na temat instrumentu ,przysztosci” zamyka utopijne
stwierdzenie: ,Problem tytutowy winna rozstrzygna¢ komisja ztozona z pro-
ducentéw organéw, organologéw, wirtuozéw gry na organach, materiatoznaw-
céw, technologéw, elektronikéw, ekonomistéw i co najmniej setki specjalistow
wyzej wymienionych dyscyplin naukowych”®. Pisma Machla maja zatem ce-
chy awangardowego manifestu.

Interesujacym Zrédltem ujawniajacym preferencje estetyczno-artystycz-
ne kompozytora, s trzy wywiady przeprowadzone z Tadeuszem Machlem:
przez Lecha Kucharskiego w 1983 roku, Anne¢ Wozniakowska** w 1986
roku i Marzeng Szczepariska w 1999 roku. W wywiadzie z Anna Woznia-
kowska méwi on m.in. o swoich fascynacjach kolorytem brzmienia, np. tem-
brem ludzkiego glosu, brzmieniem zespotu orkiestrowego, a takze brzmie-
niem jazzowego big-bandu. W opublikowanym ostatnio, autoryzowanym
wywiadzie (przeprowadzonym przez Lecha Kucharskiego w 1983 roku),
szczegoblnie interesujace sa uwagi Machla na temat jego stosunku do muzyki
wiasnej i innych kompozytoréw, a takze refleksje dotyczace organéw i mu-
zyki organowe;j.

31

Tadeusz Machl, Przypuszczalne tendencie w projektowaniu dyspozycji organowych w XXT
wicku, (w:) Organy i muzyka organowa III. Prace Specjalne 20, red. Pawet Podejko, Gdansk 1980,
5.207-212.

32 TIbid.,s. 211.

3 Ibid.,s. 212.

3 Por. Magdalena Gaisek, Twdrczos¢ koncertowa Tadeusza Machla..., op. cit. Aneks.
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Organy stanowia idée fixe twérczosci Machla — znajduja si¢ one w cen-
trum jego zainteresowan teoretycznych i kompozytorskich zaréwno w zakre-
sie tworczosci solistycznej, jak i orkiestrowej. W twérczosci Machla organy sa
zatem stabilnym elementem zespotu orkiestrowego, wzorcem faktury orkie-
strowej, w ktérej na wzér gltoséw rejestrowych operuje kompozytor poszcze-
g6lnymi grupami instrumentéw orkiestry; instrumentem, dla ktérego potrzeb
stworzyl on wlasny model systematyki znakéw graficznych w zakresie ozna-
czania gloséw w organach tradycyjnych, a takze instrumentem, ktérego dawna
i wspéliczesna technika konstruowania lezata w kregu gléwnych zainteresowan
tworey .

Kolejne dwie wielkie fascynacje, na ktére w jednym z wywiadéw wskazat
kompozytor, to przyroda i technika zwiazana z lotnictwem:

Inspiracja bywaja najczesciej dwie rzeczy i to catkiem rézne. Z jednej strony przyroda,
a w szczegdlnosci przyroda gorska, wynikiem tego sg trzy zeszyty Pejzazy wydane
przez agencje autorska z tytutami odpowiednich fragmentéw przyrody tatrzariskiej,
czy pejzazu tatrzariskiego. A druga, to technika w pewnym sensie, a szczegélnie lotni-
ctwo. Dlatego wiasnie powstat Loz Tkara*.

Do wypowiedzi dotyczacej przyrody nalezatoby jeszcze doda¢ fascynacje
kompozytora botanika, a w szczegdlnosdci roslinnoscia goérska. Zajmowat sie
bowiem Machl systematyka roslin, a pasja ta znalazta odzwierciedlenie w Her-
barium na organy i pie¢ instrumentéw.

Znamienna jest mysl kompozytora, dotyczaca samego procesu tworzenia.

Wyznal, iz

To przychodzi w pewnym momencie — jaki§ pomyst, idea. [...] Ten moment najbar-
dziej mnie pasjonuje, porywa. [...] jak napisz¢ utwér, on przestaje dla mnie istnie¢,
przestaje mnie interesowac. Bardzo przyjemnie jest mi go postuchaé — nie przecze, ale

to co si¢ z nim dalej dzieje, jest dla mnie sprawg drugoplanows ¥".

35 Pierwszych fascynacji organami mozna dopatrywaé si¢ w faktach z zycia kompozyto-

ra: kiedy jako maly chlopiec, spacerujac po Lwowie zetknat si¢ Tadeusz Machl z brzmieniem
organéw w Katedrze Ormiariskiej, a w okresie pézniejszym — kiedy podczas wojny ukrywany
przez Dominikanéw cate dnie spedzal w kosciele, majac do dyspozycji whasnie ten instrument.
Por. Marzena Szczepanska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit.; Magdalena Gaisek, Wywiad
z Ireng Paszkiewicz-Machl (w:) praca magisterska, op. cit., s. 103.

3¢ Anna Wozniakowska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 105.
Anna Wozniakowska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit., s. 105

37
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Wiarta uwagi jest odpowiedz na pytanie, ktére zadata kompozytorowi Ma-
rzena Szczepanska: ,Co sadzi Pan o pedagogice kompozycji? Jakie cechy po-
winien posiada¢ pedagog kompozycjir”:

Po pierwsze powinien mie¢ autorytet. Student musi by¢ przekonany, ze uczy si¢ u naj-
lepszego pedagoga na $wiecie. Po drugie — nie wolno zabija¢ indywidualnosci studenta.
Pamietam, ze Malawski, u ktérego studiowatem kompozycje, miat zupetnie inne niz
ja podejscie estetyczne do niektérych rzeczy, co powodowato pewnego rodzaju gre
w ,kotka i myszke”. Ja staralem si¢ przemyci¢ jak najwiecej wtasnych pomystéw, ktére
jemu si¢ nie podobaty, a on, domyslam sig, robit to samo. [...] dodatbym jeszcze, ze
nauczyciel kompozycji przy zachowaniu autorytetu nie powinien okazywa¢ studento-

. . . . ;238
W1 SWOJ€] WYZSZOSC1 ™.

Na podstawie tekstéw, jak i rozméw przeprowadzonych z kompozytorem
wylania si¢ wiec posta¢ twércy: mitosnika i pasjonata organéw, kompozytora,
dla ktérego zréznicowana kolorystyka brzmienia tradycyjnego instrumenta-
rium zdaje si¢ stanowi¢ nadrze¢dny czynnik przy tworzeniu dziet, a w koricu
organisty-improwizatora, dla ktérego mozliwosci brzmieniowe i fakturalne in-
strumentu staly si¢ Zrédtem wielu inspiracji przy komponowaniu dziet orkie-
strowych. Jawi si¢ takze Machl jako ,wizjoner”, teoretyk i idealista, zabierajacy
réwniez glos w sprawie krytyki muzycznej i edukaci.

2. Notacja zréznicowanego kolorytu brzmienia instrumentéw

Nie tylko w zakresie partii organéw dazyt Tadeusz Machl do przekazu
zaplanowanego brzmienia w formie graficznej. W przypadku pozostatych in-
strumentéw wprowadzane przypisy i znaki graficzne, ktére odnajdujemy takze
w partyturach wspétczesnych mu twércéw, jak np. u Serockiego czy Schiffera,
odnosza si¢ gtéwnie do artykulacji*’. Najwiecej przejawéw nowatorskiego za-

% Marzena Szczepaniska, Wywiad z Tadeuszem Machlem, op. cit.

Machl wykorzystuje znaki graficzne, ktére zaproponowat Feliks Wrobel w ksiazce Par-
tytura na tle wspolezesnej techniki orkiestrowey, Krakéw 1954,

Symbolem, ktéry bardzo czgsto pojawia si¢ we wszystkich instrumentach (zaréwno smycz-
kach jak i detych) jest )", ktéry okresla nierytmizowane tremolo. W grupie instrumentéw
detych wykorzystuje Machl ,+” nad nuta, co w praktyce oznacza stukniecie klapa przy jed-
noczesnym zadeciu, np. w partii waltorni Koncertu podwdjnego na klawesyn i fortepian). W re-
kopisie Koncertu na harfe odnajdujemy natomiast przypis na dole strony: ,uderzenie dtonia”,
ktéry towarzyszy tradycyjnemu zapisowi. Co ciekawe, nie zastosowat tutaj kompozytor sym-

39
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pisu odnajdujemy w ostatnich kompozycjach Machla. Notacja w trzech ostat-
nich kompozycjach (Koncert na trgbke i dwa ostatnie Koncerty organowe) jest
wynikiem z jednej strony zmian, ktére dokonaly si¢ na przestrzeni lat w za-
kresie organizacji wysokosci, z drugiej za$ opublikowaniem wspomnianego
juz artykutu w 1977 roku: Graficzno-symboliczna metoda oznaczania glosow na
kluczach regestrowych. Zmiany te dotycza gtéwnie notowania klasteréw: biato-
-czarny prostokat oznacza klaster na biatych i czarnych klawiszach organéw
(VIi VII Koncert organowy) badz fortepianu (VII Koncert organowy). Poczawszy
od Koncertu na trgbkg (1975 r.) stosuje Machl oznaczenia powszechnie spoty-
kane w dzietach sonorystycznych innych kompozytoréw, jak ,|” — najnizszy
osiggalny dzwick na danym instrumencie i ,,1” — najwyzszy osiagalny dzwick
na danym instrumencie. Oznaczenia te odnajdujemy, co interesujace, w partii
banjo (VI Koncert organowy), gtéwnie natomiast w grupie instrumentéw detych
i to zaréwno wchodzacych w sktad orkiestry, jak i zastosowanych jako solowy
instrument (Koncert na trabke). W tej grupie, co warto podkresli¢, réwniez duze
znaczenie zyskuja thumiki.

7 zagadnieniem notacji, a takze artykulacji taczy si¢ realizacja glissanda.
Rzadko kiedy notuje je kompozytor w sposéb tradycyjny, czyli umieszczajac
skrot gliss. nad kreska prowadzaca od dzwigku poczatkowego do ostatniego.
Najchetniej stosowanym przez kompozytora $rodkiem wyrazowym jest wpro-
wadzanie g/issanda nieregularnego. Wystepuje ono zaréwno w smyczkach (por.
przykt. 3), ale takze w instrumentach detych i to nie tylko w tych wechodzacych
w skiad orkiestry, ale takze w obrebie partii solowej. Ze szczeg6lnym upodoba-
niem stosuje kompozytor glissanda w harfie, bedacej badz instrumentem solo-
wym, badZ orkiestrowym, a jego wprowadzenie w dzietach powstatych po roku
1958 taczy si¢ zapewne z triumfujaca w tym okresie muzyka elektroniczng
— kiedy to kompozytorzy przenoszac doswiadczenia studyjne na grunt trady-
cyjnych instrumentéw, zaczeli odkrywaé atrakcyjnosé tej artykulacji. Wielo-
krotnie glissanda takie pojawiajg si¢ we wspomnianym juz Koncercie na har-
fe — tamana linia taczaca dzwigk poczatkowy z koricowym, graficznie okresla
»dzwigki zwrotne”, jak w ponizszym przyktadzie:

bolu, ktéry najczeséciej stosuja twérey dla okredlenia tego typu artykulacji (kwadratowe gtéwki
nut i przekreglona laska). W omawianej partyturze odnajdujemy takze przypis ,zerwaé strune,
a nastepnie dotknaé zewngtrzng strong paznokcia”, przy czym adnotacji tej towarzyszy takze
zapis graficzny.
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Przyktad 1. Koncert na harfe, cz.1, rekopis, t. 42-45. Glissando harfy

< 3 ¥ .
z: * B % B\
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Ciekawym przyktadem jest partytura Koncertu skrzypcowego, w ktérej od-
najdujemy glissando nie tylko w partii harfy (g/issando nieregularne), ale takze
czelesty i rogéw. W tym utworze przestrzen, ktora wypetniajg glissanda do-
chodzi nawet do 12 taktéw! Interesujacy przykitad wprowadzenia glissanda
w harfie na przestrzeni kilkunastu taktéw, odnajdujemy réwniez w VI Koncercie
organowym:

Przyktad 2. VI Koncert organowy, cz. 1 Allegro, rekopis, t. 277-292. Struktura brzmie-
niowa ztozona z klasteréw w partii fortepianu, akordéw tercjowych w organach i glis-
sanda w harfie

W przytoczonym fragmencie uzyskat kompozytor interesujacy efekt nie-
selektywnych, dtugotrwatych struktur dZzwickowych: w partii fortepianu obser-
wujemy klastery, organéw — tréjdzwickowe wspétbrzmienia, a harfy — ,wirowe”
glissando wywolujace efekt niestabilnosci.

Glissando pojawia si¢ takze w innych poza harfg instrumentach. W obrebie
instrumentéw smyczkowych wprowadzit je Machl w solowej partii w Koncercie
na wiolonczele lub altowke, ale tylko jednokrotnie. Ciekawym zabiegiem tech-
nicznym jest symultaniczne polaczenie rozleglego tremolo w partii skrzypiec
w Koncercie na skrzypce z trwajacym przez dziesig taktéw glissandem w partii
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harfy (I cz., nr 27). W V Koncercie na troje organdw odnajdujemy podobny za-
bieg — wprowadzit kompozytor g/issando nieregularne w partii altéwek i wio-
lonczel w potaczeniu z artykulacja tremolo w partii skrzypiec i su/ fasto w partii

kont

rabaséw:

Przyktad 3. V Koncert na troje organdw, cz. 11, rekopis, t. 108-110. Symultaniczne ze-

stawienie nieregularnego glissanda w partii altéwek i wiolonczel z nierytmizowanym
tremolo w partii skrzypiec i kontrabaséw
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Jednym z ciekawszych i jednoczesnie jednym z nielicznych przyktadéw
na silne wyeksponowanie instrumentéw perkusyjnych poprzez wykorzystanie
glissanda w wibrafonach, jest umieszczony ponizej przyktad.

Przyktad 4. Koncert na harfg i orkiestre symfoniczng, cz. 1, rekopis, t. 14-17. Glissando

w wibrafonach
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W swoich partyturach Machl pieczotowicie okreslal czas trwania danej
wartosci rytmicznej (w ramach poszczegélnych czeéci), a takze dokonywat
czestych ich zmian w przebiegu kolejnych fragmentéw dziet. W §cisle za-
aranzowanym przebiegu czasowym (niemal kazda rekopismienna partytura na
karcie tytulowej zawiera przyblizony czas trwania kazdej cze¢sci i dzieta w ca-
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tosci), pozostawia jednak Machl pewng dowolno$é w czasie trwania fragmen-
téw kompozycji. Sytuacje taka obserwujemy gtéwnie w solowych kadencjach
zamykajacych dane ogniwo, badZ solowych improwizacjach petniacych role ka-
dencji wirtuozowskiej, zaleznej poza czasem takze pod wzgledem wysokosci,
jak i rytmu od wykonawecy, jak na przyktad w partii instrumentu solowego Kozn-
certu na trgbke (por. przyktad 5). W tym dziele wprowadza Machl wielokrotnie
okreslenie ,improvisation” stawiajac nad nim podwdjng fermate, co rozumieé
nalezy jako nieograniczony czasowo przebieg, w odréznieniu od improwizacji,
ktére rozciaga Machl na konkretng ilo§¢ taktéw lub przybliza czas ich trwania
w minutach, jak na przyktad w partii werbla w pierwszych taktach VI Koncertu
na organy, w ktérych spotykamy okreslenie: ,improwizacja ca 15-20""”. Czasa-
mi, przy zaplanowanym przebiegu rytmicznym pozostawia Machl dowolnos¢
w zakresie tempa wykonania. W I czesci Koncertu na skrzypce na przyktad, przy
§cisle zapisanym przebiegu melodyczno-rytmicznym, dwukrotnie spotykamy
okreslenie tempo ad libitum i dwukrotnie jest to zwigzane z kadencja skrzypiec:
najpierw Recitativo quasi cadenza, potem za$ cadenza (z‘empo ad libitum).

Pod wzgledem melodyczno-rytmicznym dowolno$¢ wykonania przejawia
si¢ na trzech plaszczyznach: w formutach kadencyjnych instrumentu solowego,
realizacji $rodkéw artykulacyjnych — gtéwnie glissand oraz najsilniej — w par-
tiach okreslonych jako ,improwizacja”. Okreslenie ad /ibitum quasi cadenza lub
cadenza ad libitum spotykamy dos¢ czesto w partyturach koncertéw. W I czesci
(Allegro) II Koncertu na organy, w koricowych taktach partii organéw zapisat
Machl tylko linie glosu pedatowego, a gltosy dwéch manuatéw pozostawit do
yuzupetnienia” — wykonawcy. Réwniez w Koncercie na trgbke obserwujemy po-
dobng sytuacje, z tym, ze nie udziela juz tutaj kompozytor Zadnych wskazéwek
odnoszacych si¢ do wysokosci i czasu trwania dzwigkdw.

Przyktad 5. Koncert na trabke, cz. 1, rekopis, t. 87-101. Cadenza ad /ibitum w partii
trabki
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W partyturze III Koncertu na organy cadenza ad libitum wykracza nawet
poza parti¢ instrumentu solowego. W organach ponownie tylko linia pedato-
wa zawiera finalne, trytonowe wspétbrzmienie. Realizacj¢ pozostatych gloséw
pozostawil Machl wykonawcy. W tym miejscu takze kotly i tamburyn oraz
kwintet smyczkowy realizuja tremolo ad libitum (nr 18). Cadenze ad libitum
spotykamy takze w partii instrumentu koncertujacego w Koncercie na harf.
Najswobodniejszg i obejmujaca najwickszg przestrzen postac ad libitum odnaj-
dujemy jednak w Koncercie na trgbke:

Przyktad 6. Koncert na trabke, cz. 1, rekopis, t. 18-31. Improwizacja instrumentu so-

lowego
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Wprowadzajac adnotacje ,,improvisation sur sons plus haut qua Do, co
przettumaczy¢ mozna jako: ,improwizacj¢ po dzwigkach az do dzwigku &, su-
geruje Machl wykonawcy, ze dowolno§é w wykonaniu jest w pewnym stopniu
ograniczona. Jednoczes$nie wskazéwki te sg na tyle subtelne, ze muzyk ma dos¢
duza przestrzen do dziatania.

3. 1dea dodekafonii

Jednym z wazniejszych przejawéw ,nowych” tendencji w tworczosci Ta-
deusza Machla jest zaadaptowanie techniki dodekafonicznej w utworach po-
wstalych w drugim okresie twérczosci (lata 60. i 70.). Dwunastodzwigkowe
wspétbrzmienia wprowadzit Machl juz w powstatym w 1961 roku Koncercie
skrzypcowym. Na przyktad w cz. I (t. 9-15, por. przykt. 7) melodie realizowane
w altéwkach (w paralelnych tercjach) oraz w instrumencie solowym, pojawiaja
si¢ na tle warstwy brzmieniowej utworzonej z akordéw 12-tonowych granych
przez grupe skrzypiec dzielonych na 12 gloséw.
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Przyktad 7. Koncert skrzypcowy, rekopis, cz. I, t. 9-15. Struktura brzmieniowa ztozona
z dwéch figur melodycznych — w partii solowych skrzypiec i altéwek oraz w wio-
lonczelach i kontrabasach — na tle nieselektywnej dwunasto- i jedenastodzwigkowej
postaci brzmieniowej w skrzypcach
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W takcie 9, w sekcji skrzypiec, dwunastodzwickowe wspétbrzmienie two-
rzg nastepujace dzwieki: ¢, 4, as, g, d, cis, b, f, ges, es, a, c. Dwukrotnie wprowadzit
kompozytor dzwigk c. Dopelnienie tego wspétbrzmienia znajduje si¢ w altéw-
kach, ktére realizujg brakujacy dzwigk e. W kolejnych taktach, mimo wydzie-
lenia 12 podgrup w obrebie grupy smyczkowej, spotykamy juz nie dwunasto-
a jedenastodzwigki, ktére nie maja ,dopelnienia” w pozostatych instrumentach
wchodzacych w sktad kwintetu. W takcie 10 na pierwsza miare powtérzyt Ma-
chl co prawda wspétbrzmienie z taktu poprzedniego, ale struktury kolejnych
akord6w sg juz nastepujace: cis, 4, a, as, es, d, ¢, ges, g, e, ais, des — (brakuje dZwie-
ku f); dis, cis, b, b, 1, e, d, as, a, fis, ¢, es (brakuje dzwicku g); a, g, f, d, b, b, gis, d, es, c,
ges, a™ (brakuje dzwickow cis i ¢, ale pojawiajg si¢ one w partii altéwek). Warto
réwniez zaznaczy¢, iz na tak niestabilnym brzmieniowo tle wprowadzit Machl
dwie linie melodyczne w skrajnych rejestrach: pierwsza o charakterze tema-
tycznym realizujg skrzypce solo, druga za$ altéwki z thumikami (con sordino).

%0 Pogrubione zostaly powtarzajace si¢ dzwieki, w tym dzwigki réwnowazne enharmo-
nicznie.
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W utworach koncertowych Machla odnajdujemy réwniez horyzontal-
no-wertykalne wykorzystanie dwunastodzwigku. Na przyktad w II czesci
Koncertu na klawesyn (1964 r.) idea ,dwunastki” przejawia si¢ na kilku po-
ziomach: dwunastodzwigkowa figura melodyczna (grana w jednorodnym ru-
chu na klawesynie), powtérzona jest 12 razy w partii klawesynu (w ramach
12 taktéw) w transpozycji, na tle dtugotrwatych 11 réznych dzwickéw re-
alizowanych przez smyczki oraz analogicznej struktury brzmieniowej utwo-
rzonej przez symultaniczne zestawienie 12 przebiegéw dzwigkowych, gra-
nych na 12 réznych instrumentach, w 12 réznych warto$ciach rytmicznych.
Przygladajac si¢ figurze, ktéra realizuje klawesyn, obserwujemy 12-dzwigko-
wa seri¢ wykazujaca swobodng budowe, w ktérej dwa interwaly powtarzaja
si¢. Pomigdzy pierwszym a pozostalymi taktami zachodzi jednak minimal-
na zmiana w nast¢pstwie interwatéw. O ile w pierwszym takcie nastepstwo
ksztaltuje si¢ w sposéb nastepujacy: 4czt — 2w| — 5¢zt — 2m| — 5zw=6m|
- 7m? - 2zw=3m?! - 4zw| — 7wl - 3m| — 7m|, o tyle w nast¢pnych taktach
przebieg ten ztozony jest juz z: 4czt — 2w — 5¢cz1 — 2m| — S5zw=6m| — 7w?
- 2wt —4zw] — 7wt - 3m| — 7m/| (zmiany wyszczegélnitam pogrubieniem).
Szczegdblnie interesujace jest to, iz kolejne takty w partii klawesynu, bedace
powtérzeniem 12-dzwiekowej figury, rozpoczyna kompozytor od dzwigkéw
(badz ich enharmonicznych odpowiednikéw), ktére sa kolejno sktadnikami
pierwszej serii. Transponuje wigc Machl konsekwentnie model interwatowy
12-dzwigkowej figury od kolejnych dzwickéw serii wyjsciowej (4, g, /5 ¢, b, es,
des, e, b, a, fis, gis).

W przytoczonym ponizej przyktadzie dostrzegamy logike konstrukcyjng
i to nie tylko na poziomie nastepstw interwatowych, ale takze rytmicznym.
Poprzez quasi-polifoniczne wprowadzanie kolejno gtoséw w dwunastu in-
strumentach detych, obserwujemy jak proporcjonalnie zachodza zmiany na
poziomie rytmicznym. W partii fletéw piccolo wprowadzit Machl ésemkowy
ruch dzwickéw i przy zalozeniu, ze wlasnie 6semka jest podstawows jednostka
rytmiczng w omawianym przykladzie, w instrumentach detych wykorzystat
kompozytor wartosci rytmiczne bedace wielokrotnoscia jednostki podstawo-
wej. Otrzymujemy wiec kolejno w partii klarnetéw (in Es): éwierénute, w par-
tii klarnetéw (in B) ¢wierénute z kropka, w partii saksofonéw I péinute itd.
W zwiazku z tym akcenty pojawiaja si¢ w réznych miejscach taktu, a naturalny
akcent metryczny na pierwszg i trzecig miar¢ zostaje zachwiany w dziewigciu

glosach.
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Przyktad 8. Koncert na klawesyn i orkiestrg symfoniczng, cz. 11 Adagio ostinato, t. 1-12.
Realizacja idei ,,dwunastki”.

freo poco crescendo ®
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W przebiegu tego dzieta wprowadza Machl réwniez dtugotrwate dwuna-
stodzwigkowe, klasterowe wspétbrzmienia. W II czesci (t. 43—44, por. przykt.
9) powierzyt je kompozytor ponownie grupie smyczkowej (kontrabasom, wio-
lonczelom i altéwkom) wprowadzajac divisi. Wspétbrzmienie to sklada sig
kolejno z nastepujacych dzwickéw (rozpoczynajac od kontrabaséw): e, es, e,
1, as, f1s, g, d, a, ais, b, ¢, d, cis, dis. Ten dtugotrwaty, dwunastodzwickowy akord
realizowany tremolo, stanowi ponadto strukture o charakterze burdonowym.
Warto podkreslié, iz przyktad ten ilustruje réwniez sposéb ksztattowania przez
Machla muzycznej kulminacji. Wprowadzenie dynamiki ppp w potaczeniu
z artykulacja tremolo stanowi poczatek ,nadbudowywania” napigcia, ktérego
kulminacja nastepuje w dalszych taktach utworu.

Przykiad 9. Koncert na klawesyn, cz. 11 Adagio ostinato, t. 43-44. Dwunastodzwickowe
wsp6ibrzmienie w grupie smyczkéw
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Mimo dystansu, ktéry zywit kompozytor wzgledem dziatan nowatorskich,
odnajdujemy jednak w jego twérczosci elementy nowosci nie tylko na plasz-
czyznie jezyka muzycznego, czyli w poszukiwaniu quasi-eufonicznych brzmien
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czy w ,nietypowej” fakturze instrumentalnej na gruncie romantycznej obsady
orkiestrowej, ale takze na ptaszczyznie wspotczynnikéw formalnych koncertu,
nomenklatury muzycznej oraz czesciowo w zakresie organizacji muzycznego
czasu. Poczawszy od lat 60. zainteresowanie kompozytora notacja wiasciwg dla
,nowej muzyki”zdecydowanie wzrosto, czego efektem byto stworzenie whasne-
go systemu znakéw graficznych dla dookreglenia kolorystyki organéw. Takze
przejawiajace si¢ symptomatycznie w latach 50. zainteresowanie aspektem ad
libitum zyskalo w tym okresie wigksza role. Przy tak zarysowanym kontekscie
jawi si¢ zatem Machl jako twérca silnie zwigzany z tradycja, daleki od ekspe-
rymentéw sonorystycznych i ,wynalazkéw” awangardy, takich jak dowolnos¢
konstrukeji muzycznej czy partytura graficzna. Niemal przez caly okres dzia-
talnosci tworczej pozostal Machl wierny tradycji i zalozeniom estetycznym
neoklasycyzmu. Kompozytor zapytany o to, czy zgadza si¢ z twierdzeniem, iz
jego twoérczoéc jest neoklasyczna, udzielit takiej oto odpowiedzi: ,Jest mi szale-
nie trudno méwic o tym, czym jest moja tworczo$¢. Ja whasciwie pisze tak, jak

mi si¢ w danym momencie podoba”*.
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