EWELINA WILBURG-MARZEC
Akademia Muzyczna w Katowicach

Spojrzenie klasyka XX wieku
na barokowq forme koncertu na podstawie
Koncertu na obdj i harfe
Witolda Lutostawskiego

Stala cechg sztuki i jej desygnatow jest jej zmienno$¢. By za nig podgzaé, za-
réwno tworcey, jak i odbiorcy potrzebuja punktéw odniesienia. Filary, na ktorych
wspiera si¢ panteon sztuki, zostaly wyznaczone przez postawy tworcze i kon-
kretne reprezentacje. Ich wybor wskazuje na predylekcje do okreslonych warto-
$ci. Nie jest istotne sformutowanie, ktora postawa jest stuszna, lepsza, wlasciwsza,
ale wazne, by wskaza¢, jak trudne zadanie stoi przed kazdym tworcg; z jednej
strony pozosta¢ wiernym sobie, prawdziwym, szanujacym to, zZ czego si¢ Wywo-
dzi, a rownocze$nie otwartym i podazajacym za rozwojem sztuki. Postawiony
przed wieloscia mozliwos$ci artysta ciggle musi dokonywaé wyboru. Przeciez
w konsekwencji to tworca wyznacza szlak, ktorym podaza rozwdj dziedziny jego
tworczosci.

Proba odczytania spojrzenia Klasyka XX wieku na barokowa forme koncertu
wymaga wskazania, jakie cechy funkcjonowania terminu klasycyzm zostang
wzigte pod uwage, a takze odnalezienia ich w Koncercie na obdj i harfe Witolda
Lutostawskiego.

Kategoria klasycznosci pozostaje w opozycji do kategorii romantycznosci,
na co wskazuje Wiadystaw Tatarkiewicz w Dziejach szesciu pojec'. Nie jest to
kategoria jednoznaczna, podobnie jak sam termin klasycyzm. Tatarkiewicz wy-
roznia az sze$¢ nastgpujacych mozliwosci rozumienia tego pojecia. Znaczenia te
nie powstaly w jednym czasie, lecz ksztaltowaty si¢ stopniowo?*:

— doskonaly, wzorowy, powszechnie uznawany, bez wzglgdu na okres histo-

ryczny, w odniesieniu do artystow i uczonych;

!'W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 2006, s. 208.
2 Tamze, s. 209-213.
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— odnoszacy sie do tworcow okresu starozytnego, jednego okresu w dziejach;

—nasladujacy wzory starozytne i podobne do nich, rowniez pojecie histo-
ryczne;

— zgodny z regutami i zasadami obowigzujacymi w sztuce i literaturze;

— majacy za soba tradycje, stanowiacy norme, odnoszacy si¢ do tego, co poza
sztukg w potocznym znaczeniu;

— posiadajacy nastepujace cechy: harmonia, umiar, rOwnowaga, spokdj.

W XX stuleciu terminu klasycyzm nie stosuje si¢ w tak szerokim kontekscie,
najczesciej spotykamy go w znaczeniu historycznym i systematycznym. Zasad-
niczo odnosi si¢ do ludzi, postaw tworczych, pogladow i dziet.

Okreslenie klasyk nie oznacza tworcy, ktory sprzeciwia si¢ nowosciom. Od-
nosi si¢ ono do postawy tworczej i zyciowej cechujacej si¢ otwartym umystem.
Klasyk postrzega przyszto$¢ przez pryzmat tradycji. Staje si¢ ona dla niego zwier-
ciadtem i punktem odniesienia. Poszukuje nowych, oryginalnych rozwiazan, czer-
pie z wielu zrédet. To, w jaki sposob wprowadzi je w krag swoich poczynan, co
z nimi zrobi, jak si¢ usytuuje wzgledem nich, pokazuja konkretne utwory. Kom-
pozycje nie moga by¢ bowiem powielaniem tego, co bylo, tylko dalszym poszu-
kiwaniem.

Witold Lutostawski w rozmowach z Iring Nikolskg moéwi: ,,Jestem bardzo
zwigzany z tradycja. Nie wyobrazam sobie, abym mogl kiedykolwiek sformuto-
wac, jak mtody Boulez, poglad, ze muzyke przesztosci nalezatoby zniszczy¢ cal-
kowicie po to, aby muzyka naszych czasow mogta si¢ rozwijac (...). Nie chce
zrywac¢ kontaktu z wielkimi duchami przesztosci, a wszystkie ewentualne aluzje
do przesztosci w mojej muzyce sa wyrazem bardzo gtebokiej potrzeby, nie zas
poszukiwaniem nowosci, czy oryginalnosci’”.

Postawy klasycznej nie trzeba w tym miejscu udowadniaé, zrodta dotyczace
Witolda Lutostawskiego wyraznie ja odnotowuja, a okreslenie Klasyk XX wieku
przyjeto si¢ na state do opisu poczynan tworcy Koncertu na oboj i harfe. Istotne
jest wskazanie, ktore cechy kompozycji bedg wspolgraé¢ z tendencja klasyczna ce-
chujaca si¢ umiarem, zrbwnowazeniem, spokojem oraz poszanowaniem tradycji.
Ponadto, w jaki sposob artysta bedzie je taczyt z cechami wlasnego warsztatu,
Z postawg wyznaczajacg nowe wzorce i normy. Niezwykta umiejetno$¢ zsyn-
chronizowania elementow najistotniejszych z przesztosci i zakomponowania ich
w nowych ramach posiada niewielu tworcow.

Kompozytor nie moze zdecydowac o tym, ze bedzie klasykiem. Determi-
nantg staja si¢ jego kompozycje i $rodki, ktore stosuje, gdyz to one wyrokuja
0 jego postawie. W ten sposob ujmuja muzykolodzy i krytycy Witolda Lutostaw-
skiego — ogromna wiedza i $wiadome wybory. Balansowanie pomiedzy tradycja

3 1. Nikolska, Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Krakoéw 2003, s. 82.
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i awangarda. Nie mozna napisa¢ tymi samymi $Srodkami dwdch rownie dobrych
dziet tego samego gatunku. Konieczno$¢ zachowania ideatu klasycznego, $wia-
domos$¢ znaczenia historii, dojrzato$¢ jezyka muzycznego — to cechy tworczosci
klasyka.

Koncert podwojny na obdj i harfe z malg orkiestra powstat w roku 1980.
W tym samym roku w Lucernie odbylo si¢ jego prawykonanie pod batuta Paula
Sachera, ktory rowniez zamowit koncert u W. Lutostawskiego. W historii muzyki
jest rzecza naturalna, iz dzieta sg inspirowane gra wybitnych instrumentalistow,
w tym przypadku byto podobnie. Koncert zostal napisany z mysla o Heinzu
oraz Ursuli Holligerach*, wirtuozow gry na oboju i harfie. Utwor nieczgsto gosci
na estradach koncertowych. Lutostawski wyrazat si¢ o nim, Ze jest obarczony
,,mniejszym ciezarem gatunkowym’. Jednak ze wzgledu na wystepowanie w nim
zaro6wno cech $wiadczacych o postawie klasycznej, jak i nowatorskiej, dzieki moz-
liwosciom, jakie daje wykonawcom, jest podwojnie wart wykonywania.

Witold Lutostawski komponowal Koncert podwojny w zasadzie w ostatnim
okresie swojej tworczosci, chociaz z mysla o jego napisaniu nosit si¢ od poczatku
lat siedemdziesiatych®. Utwor posiada cechy stylu poznego dla kompozytora,
w czym jasno podkresla swoja przynaleznos¢ do muzyki Il potowy XX wieku.
Kompozytor powraca w nim do spraw, z ktérych wycofat si¢ w poprzednim okre-
sie, m.in. do melodii oraz do struktur motywiczno-tematycznych. Koncert jest
synteza nowoczesnego jezyka muzycznego, brzmienia, stylu i techniki kompozy-
torskiej, uporzadkowania formalnego z tradycyjng forma concerto grosso z nie-
zalezno$cig materialu pomigdzy partiami concertino i concerto. W warstwie
konstrukeji wyznaczajgcej architektoniczny ksztatt dzieta odchodzi od formy dwu-
dzielnej, powraca natomiast do klasycznego schematu trzyczgsciowego:

czg$¢ 1 — Rapsodico, Appassionato — przyktad 1.

cze$¢ Il — Dolente — przyktad 2.

cze$¢ 11l — Marciale e grotesco — przyktad 3.

W miejsce formy z akcentowang czgsécig ostatnig zwraca si¢ ku wielocze-
$ciowym strukturom formalnym, co jednoznacznie wskazuje na nawigzanie
do barokowej formy. Charakter concerto grosso jest szczego6lnie podkreslony
w czesci | poprzez naprzemiennos¢ partii solo-tutti. Forma o wyraznym procesie
rozwojowym, widoczna w czesci I sktada si¢ z dwdch kontrastujacych odcinkow
Rapsodico 1 Appasionato, zrdznicowanych nie tylko pod wzgledem tempa, fak-
tury, ale przede wszystkim charakteru. Zespolenie z tradycja widoczne jest row-
niez w konsekwentnie skracanych przebiegach architektonicznych epizodow partii
oboju i harfy.

4 Tamze, s. 44.
> D. Gwizdalanka, K. Meyer, Lutostawski, Droga do mistrzostwa, Krakow 2004, s. 275.
¢ Zob. tamze, s. 274.
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Przyktad 2. W. Lutostawski, Koncert podwojny, cz. 11, s. 3
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Przyktad 4. W. Lutostawski, Koncert podwdjny, cz. 1, s. 12
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Przyktad 5. W. Lutostawski, Koncert podwdjny, cz. 1, s. 18

Stopniowe budowanie narracji przebiega na réoznych plaszczyznach. Uwi-
dacznia si¢ kontrast pomiedzy finezyjng partig instrumentéw solowych a dos¢
gwattownym brzmieniem tutti oraz zestawianie odcinkow aleatorycznych w tech-
nice ad libitum obok uporzadkowanych metrycznie przebiegow tutti.

Czes¢ srodkowa kontrastuje tempem i charakterem z pierwszym i finalowym
ogniwem. Nadanie poszczegdlnym czesciom tytuldéw wskazuje na istnienie kate-
gorii wyrazowej istotnej dla kompozytora. Czes¢ 11 jest dowodem na umiejgtnosé
polaczenia prostoty elegancji z wyrafinowanym brzmieniem’. Okre$lenie wyra-
zowe czeSci Dolente nasuwa skojarzenie z lamentem barokowym, jak rowniez za-
opatrzenie partii oboju we wskazowke: cantabile e dolente podkresla jej wazno$¢
w kreowaniu nastroju tej czesci.

Nauwagg zastuguja ekspresyjne, symultaniczne kontrasty brzmieniowe: obgj
1 harfa na tle tremolo instrumentow perkusyjnych.

Duze mozliwo$ci ksztalttowania architektoniki podyktowane sg takimi zabie-
gami, jak: zmienno$¢ barwy: oboj — harfa, tutti — solo, a takze zmienno$¢ wolu-
menu brzmienia.

7 Zob. D. Gwizdalanka, K. Meyer, op. cit., s. 278.
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Przyktad 6. W. Lutostawski, Koncert podwdjny, cz. 1, s. 17
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Przyktad 7. W. Lutostawski, Koncert podwadjny, cz. 11, s. 32
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Przyktad 8. W. Lutostawski, Koncert podwaojny, cz. 11, s. 37

Descendentalne przebiegi orkiestry (por. przyktad 2), wskazowki kompozy-
tora zamieszczone w partyturze powtarzac¢ coraz wolniej i ciszej az do konca
frazy oboju oraz instrumenty perkusyjne petnigce gtdownie funkcje kolorystyczng
potwierdzajg charakter wyrazowy tej czgsci.

Czes¢ 111, jak juz wezesniej wspomniano, opiera si¢ na pomysle marsza —
groteskowego 1 szybkiego. ,,Podobnie marsz z mojego Koncertu podwdjnego
jest takim rodzajem nasmiewania si¢, cho¢ srodki melodyczne, czy harmoniczne
sg absolutnie moje. (...) Przettumaczytem melodyczne gesty i rytmike muzyki
ulicznej na wlasny jezyk” — z listu do Ove Nordwalla, szwedzkiego muzykologa?.

Cze$¢ 111 charakteryzuje si¢ kontrastem nastepujacych po sobie epizodow
réznych pod wzgledem obsady:

— obdj na tle instrumentéw smyczkowych 1 ksylofonu (kolejno wymiennie

dzwony, marimba);

— harfa na tle instrumentow smyczkowych i ksylofonu;

— obdj na tle instrumentéw smyczkowych;

— oboj, harfa na tle tutti calej orkiestry;

8 Cyt. za tamze, s. 279.

49



EWELINA WILBURG-MARZEC

— oboj i harfa — kadencja solistow;
— oboj w kanonie z ksylofonem, harfa;
— obodj w kanonie z ksylofonem, harfa na tle instrumentéw smyczkowych.

Powr6t materialu poczatkowego nasuwa skojarzenie z repryza, ale ze zmiang
techniki: w repryzie stosuje technike kanoniczng ze strettem wtacznie, ksylofon
imituje partie oboju.

Warstwa ekspresji programuje rozne jakosci wyrazowe dzieta. Sinusoidalny
przebieg napiccia 1 odprezenia osigga kulminacje w czgsci 111 dzieta. Wewnetrzna
energia uzewnetrznia si¢ w zakonczeniu drugiego ogniwa czesci I — Appasionato,
pierwsza kadencja, a takze w trzecim epizodzie czgsci III jako druga kadencja,
réwnoczes$nie wyrazowa kulminacja dzieta. Obie kadencje — kulminacje powie-
rzone zostaly jedynie solistom.

W rozmowach z Iring Nikolska Witold Lutostawski stwierdza: ,,Przyszedt
najwyzszy czas na to, azeby melodyka doszta do glosu. (...) wracajac do mojej
muzyki — nie moge powiedzie¢, zeby w niej melodyki nie byto. (...) To sg pewne
melodyczne cato$ci, niespecjalnie duzych rozmiarow, ale ekspresyjnie odgrywa-
jace bardzo powazna rol¢”. Przyktadem tego typu konstrukcji melodycznych
moze by¢ partia solistow w czesci | (por. przyktad 4) oraz kadencja w czgsci I11.
Najbardziej wyrazisty ksztatt otrzymata melodyka w czesci 1l koncertu Dolente
(por. przyktad 7). Partia oboju opiera si¢ na chromatycznej descendentalnej me-
lodii wzbogaconej ozdobnikami. Zakres wysoko$ciowy wynika z przydzielonych
obojowi pieciu dzwigkow serii (podobna sytuacja przydzialu konkretnych wyso-
kosci dzwigkow wystepuje w czesciach skrajnych). Obdj pelni w utworze funk-
cj¢ instrumentu melodycznego, stad dominacja w zakresie tego elementu.

Warstwa jezyka muzycznego wskazuje w perspektywie horyzontalnej na za-
kotwiczenie w przesztosci, zas w uktadach wertykalnych jest cecha na wskro$ no-
woczesna. [stotng wlasciwoscia koncertu, na ktora wskazuje m.in. Anna Nowak,
jest komplementarno$¢ materiatu wysoko$ciowego!'®. Kompozytor w inny sposob
przydziela poszczegodlne dzwigki serii orkiestrze, a w inny sposob solistom. Tutti
smyczkow operuje niepelnym dwunastodzwickiem, natomiast solisci postuguja
sie okreslonym zakresem. Jest to m.in. efekt mozliwosci technicznych harfy, kto-
rej mozna przydzieli¢ najwyzej 7 wysokosci (rownoczesnie tylko tyle moze za-
brzmiec). Podziat wysokosci w instrumentach solowych jest rézny: oboj 5 lub 4,
harfa 7 lub 6 dzwigkow.

W czescei I Rapsodico orkiestra dysponuje dwunastodzwickiem w oparciu
o sekundy i tercje. Natomiast w Appassionato seria opiera si¢ gtdéwnie na uktadach
tercjowych: g, c, es, fis, a, d, f, b, ktére prowoku;ja skojarzenia z konsonansowym
brzmieniem. W czesci Il — kompozytor postuguje sie dwunastodzwigkiem opartym

° 1. Nikolska, dz. cyt., s. 79.
10 A. Nowak, Wspdlczesny koncert polski, Bydgoszcz 1997, s. 72.
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na innej klasie interwatow: sekunda, kwarta i kwinta'!. W zakoficzeniu utworu
Charles Bodman Rae wskazuje zabieg kadencyjny'2.

Materiat melodyczny jest traktowany w ukladzie wertykalnym nowatorsko,
za$ klasyczne spojrzenie uwidacznia si¢ w stosowaniu zamknietych catosci me-
lodycznych, pomimo wykorzystania serii.

Jako$ci rytmiczno-metryczne substancji muzycznej zawieraja istotny tadu-
nek ekspresji, a zarazem zaskoczenia. W swoich wypowiedziach kompozytor
podkresla, ze nie znosi symetrii, a preferuje 5 i 7'3. Rytmika $cisle taczy sig
z przebiegiem utworu w czasie, wyznacza jego muzyczng czasoprzestrzen. Jej

charakterystyczny rys tworzy zaggszczenie ruchu i motoryka w partii skrzypiec
(por. przyktad 1).
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Przyktad 9. W. Lutostawski, Koncert podwaojny, cz. 111, s. 55

' Por. Ch.B. Rae, Muzyka Lutostawskiego, Warszawa 1996, s. 163-168.
12 Tamze, s. 169.

13 1. Nikolska, dz. cyt., s. 67.
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Continuum rytmiczne uzyskuje pomimo réznorodno$ci w poszczegolnych
partiach instrumentoéw poprzez rytmiczne uzupetnianie poszczegdlnych planow.

bl l'-ELQ

Przyktad 10. W. Lutostawski, Koncert podwdjny, cz. 1, s. 20

W czesci 11 rytmika zyskuje znaczenie formotworcze, jako podstawa grote-
skowego marsza (por. przyktad 3).

W zakresie ksztattowania przebiegu agogicznego widoczna jest zasada kon-
trastu. Ogniwa w tempie szybkim to cze$ci skrajne, za$§ srodkowa czgs¢ Dolente
jest w tempie wolnym. Kontrast agogiczny to takze typowa cecha koncertow ba-
rokowych.

W ramach cze¢éci I agogika rowniez ulega zmianie, gdyz srodkowy odcinek
Appasionato posiada tempo wolniejsze, co wynika z zastosowanych wartosci ryt-
micznych. Jednak samo zakonczenie czesci [ powierzone instrumentom solowym
wraca do tempa poczatkowego.

Brzmieniowo$¢ utworu wynika gtéwnie z ksztaltowania dynamicznego, in-
strumentacji oraz z zastosowanych srodkow artykulacyjnych.

Dynamika zasadniczo przebiega w sposob tukowy. Koncert rozpoczyna i kon-
czy sie dynamika forte. Czesci w tempie wolniejszym zwigzane sg z dynamika
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piano, ktora stoi na ushugach budowania kulminacji. Dziatanie tego elementu mo-
zemy zogniskowa¢ do dwoch koncepcji:
— konsekwentne budowanie kulminacji od pp do ff;
— osiggnigcie efektow przez zestawienie dwoch skrajnych typoéw glosnosci
f-p, p-f; w zakresie catych ptaszczyzn lub fragmentow.

W warstwie kolorystyki muzycznej okreslajacej realny ksztatt brzmieniowy
utworu, oprocz tradycyjnych sposobow wydobycia dzwieku typowych dla zr6z-
nicowanego instrumentarium: obdj, harfa, smyczki, instrumenty perkusyjne,
pojawiaja si¢ specyficzne dla tego konkretnego instrumentarium sposoby artyku-
lacyjne, np.: wspomniane juz w czesci Il efekty kolorystyczne — na tle tremola
wibrafonu i marimby partia solistow (por. przyktad 8), zastosowanie legata w par-
tiach kantylenowych oboju czy arpeggio harfy. Ponadto w czgséci 11l — zgrzytliwe
efekty barwowe w smyczkach (uwaga nr 2 — naciska¢ mocno smyczkiem, tak aby
drzewce dotykato wlosia, w celu wydobycia zgrzytliwego dzwigku), a takze dzwieki
kombinowane, multifoniczne w oboju.
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Przyktad 11. W. Lutostawski, Koncert podwaojny, cz. 111, s. 56
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Brzmieniowo$¢ utworu kreowana jest przez dobor obsady instrumentalne;j.
W Koncercie podwdjnym na obdj i harfe oprocz towarzyszacej grupy instrumen-
tow smyczkowych wystepuje zréznicowana grupa instrumentéw perkusyjnych.
W zakresie doboru instrumentow uwidacznia si¢ kontrast; smyczki sg instrumen-
tami melodycznymi, natomiast instrumenty perkusyjne petnig gtéwnie funkcje
dynamiczno-rytmiczng i ekspresyjng. Narracja przebiega wektorowo w kierunku
roztadowania napig¢ pelng obsada tutti. Oboj realizuje si¢ w przebiegach hory-
zontalnych, za$ harfa wertykalnych.

Przyktad 12. W. Lutostawski, Koncert podwijny, cz. 1, s. 14

Roéwnoczesnie warto podkresli¢ znakomite wyczucie proporcji pomiedzy
obsada tutti a solo. Szczegdlnie harfa przy wickszej obsadzie niz proponowana
moglaby zosta¢ zagluszona. Kontrast zachodzi rowniez na ptaszczyznie faktural-
nej instrumentéw solowych: obdj — instrument melodyczny 1 harfa — instrument
o mozliwosciach harmonicznych, zderzenie mono- i multifonii. Inny typ to kon-
trast brzmieniowy instrumentow z réznych grup przy zachowaniu faktury; w cze-
sci 11 ksylofon imituje oboj.

Przyktad 13. W. Lutostawski, Koncert podwdjny, cz. 111, s. 66
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Spojrzenie klasyka XX wieku na barokowa forme koncertu...

Stretto materiatu tematycznego w przytoczonym odcinku zorganizowane jest
tak, aby sprawialo wrazenie, ze muzycy si¢ myla i wchodza w niewlasciwym miej-
scu — jak wyrazit si¢ kompozytor: ,jest to swego rodzaju karykatura muzyki
uliczno-cyrkowej. Styl muzyki w tym utworze jest do tego stopnia nietypowy dla
mnie, ze zadziwil wielu stuchaczy!*.

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z wypowiedzig kompozytora na temat wtasnego
utworu, styl groteski oraz pewnej ekscentrycznosci nie jest typowy dla Luto-
stawskiego, jednak reka Mistrza z Drozdowa jest w nim zdecydowanie rozpo-
znawalna, niezwykta umiejetno$¢ potaczenia wlasnego, nowoczesnego jezyka
muzycznego z ideg tradycyjnej formy concerto grosso z niezaleznoscia materiatu
pomigdzy partiami concertino i concerto. W warstwie architektonicznej wyste-
puje naprzemiennos¢ tutti — solo, cze$ci o zmiennym uktadzie tempa budujace
architektonike utworu. Z drugiej strony, natozenie na barokowy wzorzec formalny
ekspresji dalekiej od przepychu, idacej w sferg intelektualnych wrazen, a nie zmy-
stowego doswiadczenia. Nie jest to kulminacja euforyczna, kompozytor powierzyt
ja parze solistow. To wlasnie w ich przestrzeni ksztaltuje si¢ narracja zmierzajaca
do rozwigzania w ostatniej czesci. Konflikty sg bardzo czytelne i muzyczne zara-
zem; fakturalny, brzmieniowy, zakresu materiatu. Jednym dzieto przywotuje
na mysl utwory Szostakowicza, dla innych styszalny jest styl Ravela, groteska
typowa dla Prokofiewa czy odniesienie do Strawinskiego, jednak najbardziej czy-
telny jest w nim sam... Lutostawski.

Klasycyzm w tworczosci Lutostawskiego to szczegdlne nawigzanie do historii
wynikajace nie tylko z prostego faktu zastosowanego gatunku, ale szerokiego
spektrum srodkéw pozamuzycznych. Odwotujac si¢ do przywotanej na wstepie kla-
syfikacji Wiadystawa Tatarkiewicza, mozna stwierdzi¢, ze harmonia, umiar, row-
nowaga, spokdj to wlasnosci zarowno dziet, jak i postawy tworczej kompozytora,
szczegoblna dbatos¢ o doskonatosé, podazanie za ideatem. Podane przyktady swiad-
cza o tym, ze nie nalezy utozsamia¢ postawy klasycznej jedynie z odwotywaniem
si¢ do tradycji, a awangardowej z nowatorskim ujeciem. W XX wieku zaciera si¢
rdznica pomigdzy tym, co klasyczne a nowatorskie, wspolczesne a tradycyjne. War-
tos¢ estetyczna Koncertu podwaojnego na oboj i harfe tkwi w potaczeniu idiomu in-
dywidualnej wypowiedzi artystycznej z intersubiektywnym stylem epoki.
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A glimpse of classic 20" century Baroque form of the concert
on the basis of the Concerto for oboe and harp by Witold Lutostawski

The object of research paper is an attempt to read the Classic looks of the 20™ cen-
tury — Witold Lutostawski on the Baroque form. The author indicates the characteristics
of the term classicism in art, which becomes the basis for finding them in Concert for oboe
and harp. Shows the elements of the composition, which interacted with the classic trend
is characterized by moderation, balancing, peace and respect for tradition. Considering
the extent to which the personality of the creator of new standards and standards-setting
moves to creative materials. Shows how the Baroque form of the concert could inspire
the composer of the 20" century. Genesis and circumstances of the concert is the starting
point for the analysis of the work, which is looking for an answer to the question what
makes a Concert represents a synthesis of modern musical language, style and composi-
tional techniques with the traditional form of the concerto grosso of the independence of
the material between the parties in the concertino and concerto. Characterized by a musi-
cal language indicating elements anchored in the past in relation to the characteristics of
the thoroughly modern. Responding to the question of whether to base work on the series
always assigns a category theme of modernity. Describes the role of the departing design
layer architectural form works shape designating the mitral cell by the composer earned
and wonders what purpose has back to the classic three-pieces schema. Correlation
characteristics of the late composer, among others: back to the melody and structure of
motive-themed shows at the same time its belonging to music second mid-20" century.
Looking for an answer to the question what a load of expression carry with themselves and
why rhythm and quality-metric. Another step is recognizing the direction of narrative story
and the elements of music works which have an impact on the formation way. At the end
of the reflection appears what is the ability to call their own, modern musical language with
the traditional form of the concerto grosso, and also how does the Baroque master in the
context of a formal expression of the contemporary far from lavish, moving into the realm
of intellectual experience rather than a sensual experience. The author he argues with
thesis, that concert is saddled with “lesser species weight”.
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