Katowice, 17 sierpnia 2026

Recenzja w postepowaniu kwalifikacyjnym dr. Adriana Robaka

Zawodowa Sciezka doktora Adriana Robaka rozpoczela sie w 1994, kiedy zostat
muzykiem koscielnym w jednym z koscioléw w Chorzowie. W latach 2003 — 2008 odbyt on studia

-w Akademii Muzycznej w Katowicach w klasie kompozycji prof. Aleksandra Lasonia. Miedzy

rokiem 2007 a 2009 dziatat w Zespolem Spiewakéw Miasta Katowice ,,Camerata Silesia™. Od 2010
do 2016 wykladat na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach, jednoczesnie w latach 2010 — 2020
prowadzit zajecia w Akademii Muzycznej w Katowicach. W roku 2015 podjat prace w Zespole
Szkét Ponadgimnazjalnych nr 4 w Rudzie SI., ktéra trwata do 2021. Od 2017 jest zatrudniony na
Uniwersytecie Slaskim, w tym w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego, w kt6rej penit funkcje
prodziekana. Poczawszy od 2023 pracuje w cieszynskiej filii US. Byt promotorem 23 prac
dyplomowych, recenzentem 30 prac, 35 razy przewodniczyt komisjom podczas obron licencjackich
1 magisterskich. Dziatalnos¢ naukowa Habilitanta koncentruje si¢ na instrumentach wirtualnych,
zastosowaniu sztucznej inteligencji, obecnie wdraza autorski program do analizy dziet muzycznych.

Habilitant jest laureatem m.in. II nagrody na VII Ogdlnopolskim Konkursie
Kompozytorskim ,,Pastelux” oraz II nagrody na Konkursie Kompozytorskim ,,Silesia 19217,
Otrzymal szereg stypendiow — Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Akademii
Muzycznej w Katowicach, czy ZaiKSu. Czterokrotnie otrzymal zaméwienia z Narodowego
Instytutu Muzyki 1 Tanca.

Ocena pracy artystycznej wskazanej przez Habilitanta

Przedmiotem postgpowania kwalifikacyjnego Adriana Robaka sg 4 utwory zebrane w
albumie zatytulowanym Reflexions, wydanym przez DUX (nr 1848). Sa to:

—  Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord

—  Concerto for pardessus de viole and harpsichord

—  Trois inspirations pour l'orgue

— A larecherche d'un maitre pour contrebasse ot orgue



W w/w dzietach wystapili: Anna Firlus — klawesyn, organy oraz Krzysztof Firlus — viola
da gamba, pardessus de viole.

Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord (2021) sklada si¢ z 5 czesci o
odmiennej fakturze i charakterze. Czgé¢ pierwsza — Prestissimo — rozwija si¢ w oparciu o
nawracajace szybkie, ostinatowe figuracje szesnastkowe w partii klawesynu. Na ich tle viola da
gamba wprowadza lini¢ melodyczna ujgta w duzo wolniejsze wartosci rytmiczne (péuty z kropka,
poinuty, ¢wierénuty). Harmonia — ktérag Autor podporzadkowal modelowi osiowemu — sprawia
wrazenie politonalne] z obecnym centrum wysokosciowym. Opisana sytuacja zmienia si¢ w 53
takcie, w nastgpujacym potem odcinku usamodzielnia si¢ partia klawesynu, stanowigc przeciwwage
dla wyrazistych gestow violi. Dochodzi tutaj do wzrostu napigcia i kulminacji (jest to jedyne
migjsce opatrzone dynamika), po czym w takcie 85 nastepuje powrdt do pierwotnego ukladu. Trwa
on niemal do konca czgsci; w dwoch ostatnich taktach obecny jest gwaltowne crescendo motywu
violi i dwa bitonalne wspétbrzmienia klawesynu.

Druga czes¢ przebiega wolniej, w tempie Osemka rowna 72 — 80 MM. Centrum
harmonicznym jest dzwiek cis. Narracje inicjuje klawesyn, ktory wprowadza réwnomierny tok
szesnastkowy o charakterze ostinata w partii prawej reki. Po kilku taktach zmieniaja sie wysokosci,
lecz szesnastkowy ruch nie ustepuje. W lewej rece pojawiaja sie powtarzane motywy ésemkowe,
ktére pozniej przechodza w ¢wier¢nuty i pélnuty. W taktach 11 — 13 ruch szesnastkowy przechodzi
do lewej reki, podczas gdy prawa przejmuje motywy punktowane. Nastepnie powraca poprzednia
sytuacja — ostinatu szesnastek w prawej rece towarzysza dwudzwicki lewej, utrzymane w
¢wierénutach 1 6semkach. W taktach 21 — 35 w klawesynie powtdrzeniu ulega material pierwszych
15 taktéw, na jego tle viola wprowadza 0semkowo — ¢wierénutows linie melodyczng. Uzupetniaja
ja nickiedy ornamenty rozpisane w trzydziestodwojkach. Partia violi zawiera dhuzsze pauzy
(kilkutaktowe), w taktach 36 — 37 przejmuje ona chwilowo ruch szesnastkowy. Po siedmiotaktowej
pauzie powraca w takcie 62, wprowadzajac melodie szesnastkows. Po intensyfikacji rytmu w
taktach 69 — 70 (szeregi trzydziestodwdjek) dochodzi do spowolnienia narracji -- w obu partiach
wystepujg cwierénuty 1 dsemki. Do$¢ szybko dochodzi do przyspieszenia rytmicznego i od 85 taktu
powraca pierwotna sytuacja: szesnastki w partii klawesynu sg tlem dla melodii violi. W ostatnich 4
taktach (91 — 94) ruch szesnastkowy ulega przerywaniu, wreszcie nastepuje zatrzymanie na
akordzie cis (bez tercji). W calym ogniwie nie ma dynamiki, w zwigzku z czym nie wiadomo, jaki
przyja¢ wolumen brzmienia.

Czesc¢ trzecia —~ przebiegajaca w tempie éwierénuty réwnej 108 MM — rowniez polega na
rozwijaniu melodii przez viole da gamba na tle szesnastek w partii klawesynu. Tym razem jego

narracja opiera si¢ na akordach o rézinej przynaleznosci tonalnej. Ogniwo jest zatem politonalne.
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Podobnie, jak w dwoéch poprzednich czgsciach klawesyn inicjuje ruch, na tle ktérego viola
wprowadza bardziej zréznicowang lini¢ melodyczng (takt 9). W takcie 21 nastepuje zmiana
materialowa — w partii klawesynu akordy przeradzajg si¢ w ruch szesnastkowy pozbawiony cech
ostinata, zas viola prezentuje duzo spokojniejszg melodie. Kontrapunktem dla niej sg motywy w
lewej rece klawesynu. Odcinek zawarty w taktach 31 ~ 41 jest zrézmicowany, w jego obrebie
powracajg elementy linii melodycznej ukazanej w pierwszym fragmencie. Sg one poddane imitacji.
Pojawiaja si¢ tutaj takze i akordy. Instrumenty wymieniajg si¢ funkcjami solisty i akompaniamentu.
W takcie 44 sytuacja stabilizuje si¢ — viola da gamba prowadzi spokojng melodie w niskim
rejestrze, za§ w partii klawesynu obecne sy zaréwno kontrapunkty, jak i szesnastkowe
towarzyszenie. Kolejny fragment (takty 56 — 73) przynosi kulminacje omawianego ogniwa,
napiecie narasta futaj za sprawa urywanego toku narracji i crescenda w partii violi da gamba,
osiagajac punkt szczytowy w 69 takcie (fortissimo). Nastgpny odcinek (takty 74 — 81) przynosi
reminiscencj¢ ukazanych wczesniej motywdéw; zachodzg tutaj imitacje pomiedzy instrumentami. W
ostatnim fragmencie narracja ulega stopniowemu uspokojeniu. Po chwilowym ozywieniu dzigki
przywotaniu poczatkowych akordow klawesynu nastepuje przeplatanie elementoéw ruchu (ésemki) i
zatrzymania. Mozna odnies¢ wrazenie dialogu pomiedzy partiami. Ogniwo konfczy sie
wielokrotnym powtarzaniem bitonalnego zestawienia w rytmie poinut w klawesynie i diugimi
dzwiekami violi w niskim rejestrze. |

Tempo czwartej cze¢scl jest znacznie nizsze, niz w poprzednie] 1 wynosi 48 uderzen
metronomu dla ¢wierénuty. Ogniwo to jest duzo bardziej polifoniczne, nie ma tutaj ostinat, czesciej
natomiast wystgpujg imitacje. DZwickiem centralnym jest tutaj b. Przewazaja tu dsemki i
¢wierénuty, wyrazna jest wielogltosowos¢. Klawesyn wprowadza liryczng linie melodyczng, ktora w
takcie 5 zostaje przejeta przez viole da gamba. Jej kontynuacja przynosi pewng intensyfikacje
ekspresji, ktora i tak jest do$¢ nasilona. Viola konczy swoje wystgpienie w takcie 14, pozostawiajac
miarowy rytmicznie material klawesynu. Takt 20 rozpoczyna nowy odcinek o nieco szybszym
tempie (MM = 60) i mniej Ztozonej fakturze. Melodia violi utrzymana w wartosciach pomiedzy
polnuty a 6semkg zostaje przejgta przez klawesyn w transpozycji o kwinte w takcie 25. Powraca
ona o oktawe wyzej w takcie 31, podczas gdy viola wprowadza tercjowe dwudzwicki. Kolejne
reminiscencje gléwnej melodii majg miejsce w taktach 38 (klawesyn) 1 40 (viola). Faktura lokalnie
zagegszcza sie, lecz do$¢ szybko powraca do postaci klarownej. Od 51 taktu pojawiaja sic
nawigzania do czolowego motywu gléwnej melodu. W takcie 58 powraca pierwszy odcinek
wzbogacony o ornamenty. Od taktu 80 napigcie powoli opada, wreszcie w 83 takcie pozostajg
pétnuty klawesynu i synkopowane, opadajgce motywy violi.

Ostatnia czgs¢ przynosi powr6t szybkiego tempa (Ewierénuta = 96 MM). Tym razem to
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viola rozpoczyna narracj¢ rytmicznym motywem o charakterze ostinata. W jego obrebie dynamika
wzrasta crescendo od poziomu forte. Klawesyn dolgcza w 5 takcie szesnastkowym motywem
gamowym utrzymanym w skali calotonowej. Przechodzi on w takcie 9 w snucie motywiczne.
Poczawszy od 13 taktu faktura rozrzedza si¢ nieco - viola prowadzi ruch 6semkowy (tercje wielkie
w niskim rejestrze), natomiast w prawej rece klawesynu dominuja szesnastki. Partia lewej reki
zlozona jest z ¢wierénut 1 dsemek. Takt 21 przynosi lekkie ozywienie rytmiczne — klawesyn inicjuje
opadajace figury w rytmie triol szesnastkowych, na ich tle viola da gamba prowadzi swojg linie w
dwudzwigkach (w rytmie é¢wierénut z kropka i 6semek). Odcinek ten wienczy swego rodzaju stretto
czotowego motywu partii klawesynu, po czym nastgpuje kolejny fragment, w ktérym na tle tremol
klawesynu viola rozwija dos¢ zréznicowang melodi¢ (takty 27 — 44). We fragmencie zawartym
pomiedzy 45 a 59 taktem obecne sa trzydziestodwdjkowe ornamenty — najpierw w prawej rece
klawesynu, poZniej w partii violi da gamba. Zakoniczenie tego odcinka ma charakter akordowy, W
60 takcie powraca material poczatku, jest on wzbogacony o trzydziestodwdjkowe ornamenty. Partia
klawesynu przechodzi na plan pierwszy. Napigcie powoli rosnie, wreszcie w takcie 76 osiagnicty
zostaje punkt szczytowy (dynamika fortissimo). Nastgpujacy po nim odcinek kohcowy
charakteryzuje si¢ niejednorodng, czgsto zmieniajacg si¢ narracjg. W 99 takcie dynamika ponownie
osiaga poziom fortissimo, ktéra obowigzuje az do konca. Utwdr konczy si¢ zawieszeniem na

wspolbrzmieniu b — fis — cis.

Concerto for Pardessus de viole and harpsichord (2021) sklada sie z trzech czesci.
Podobnie, jak w poprzednim utworze Kompozytor wykorzystuje dawne srodki stylistyczne na
modie neoklasycystyczna. Czgs¢ pierwsza (w tempie ¢wierénuta = 86 MM) otwieraja motoryczne
szeregi 6semek klawesynu w ujeciu akordowym. Trudno tu jednoznacznie okresli¢ centrum tonalne
— Wystepujace tutaj wysokosci dzwiekéw sugeruja, ze jest to h. Jednoczeénie stata obecnosé kwinty
a — ¢ w lewej rece klawesynu sklania do przyjecia dzwicku a za takie centrum. Mozliwa jest tu
zatem bitonalnos¢. Po siedmiu taktach toccatowych ésemek nastepuja dwa takty szesnastkowych
pasazy (takty 8 —9), po czym powraca poprzednia faktura toccatowa. Pardessus de viole wkracza w
takcie 19 z miejsca wprowadzajac ruchliwa i meandryczng lini¢ melodyczng utrzymang w
szesnastkach 1 Osemkach. Sa tu takze obecne kwintole szesnastkowe. W tym czasie rytm
klawesynowego towarzyszenia spada do ¢wierénut. Nastepny odcinek rozpoczyna sie w 30 takcie,
w ktérym pardessus podejmuje regularny ruch triol szesnastkowych, na ich tle klawesyn eksponuje
przeciwstawiane sobie niewielkie diatoniczne zbitki klasterowe w prawej rece oraz rozszerzone
akordy w lewej. Przewaza tu ¢wierénutowa rytmika. W 37 takcie regularne triole pardessus
Zmieniajg si¢ W wyraziste gesty motywiczne w rejestrze na styku oktawy dwukresinej z trzykreslng.
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Przechodzg one w tryle na tle szesnastkowych pasazy klawesynu (takty 41 — 42), po czym gléwna
linia melodyczna przechodzi do partii prawej reki klawesynu. Lewa reka powraca do akordowych
6semek. Pardessus powraca w 47 takcie, wprowadzajac mocno zréznicowang melodie, 6semkowy
akompaniament ulega tutaj modyfikacji w postaci wypauzowania czwartej 1 pigtej ésemki w takcie.
Rownomierna toccatowos¢ powraca w takcie 53, po dwdch taktach pasazowego tacznika. Melodia
pardessus stopniowo przyspiesza, zmierzajac do punktu kulminacyjnego w takcie 60 (fortissimo),
po czym powoli opada, majac za tlo toccatowe dsemki. Przechodzg one w Cwierénuty, zas w
melodii pardessus pojawiajg si¢ coraz drobniejsze wartosci rytmiczne. Zmiana metrum na 12/8 w
takcie 67 inicjuje nowy odcinek zdominowany przez rytmy tréjkowe. Powolne tempo — éwierénuta
z kropkg ré6wna 52 MM — nadaje mu stonowany, tagodny charakter. Pardessus de viole pojawia sic
na cztery takty (69 — 72), wprowadzajac spokojng melodi¢ utrzymana przewaznie w ¢wierénutach z
kropka i pélnutach z kropka. W 77 takcie powracaja szesnastkowe pasaze klawesynu, tempo
przyspiesza, osiagajac wyjsciowe MM = 86 w 82 ltakcie. W takcie kolejnym rozpoczyna si¢ koda,
ktorej pierwszy odcinek (takty 83 — 94) przynosi improwizacje pardessus na tle szesnastkowych
pasazy klawesynu. Improwizacja przeradza si¢ w sprecyzowang melodie w 95 takcie, podczas gdy
akompaniament si¢ nie zmienia. Melodia pardessus opiera si¢ na dhuzszych déwigkach
przeplatanych ornamentami. Od 99 taktu nastepuje uspokojenie i spowolnienie tempa. Toccatowe
osemki akordowe klawesynu powracajg w 103 takcie, w tempie MM = 60 — 64. Na ich tle pardessus
wprowadza niespokojng melodig (takt 105), ktéra dwa takty pozZniej ulega znaczmemu
spowolnieniu. Dhuzsze diwicki sa czasem wzbogacone o szesnastkowe ornamenty. Osemki
klawesynu przechodza w ¢wierénuty i péhnute (takt 113), po czym nastepuje finalne
wspdtbrzmienie oparte na centralnym dzwigku h.

Druga czgs¢ utworu przynosi zmiang metrum na 3/4. Ma ona wyraZnie taneczny
charakter 1 przypomina menueta. Jest to dosc¢ czytelna stylizacja, co widaé szczegdlnie w partii
pardessus. Jego linia melodyczna sklada sie gléwnie z Osemek, gdziniegdzie uzupemianych
¢wierénutami. Klawesynowy akompaniament ogranicza si¢ przewaznie do stojacych akordéw
bitonalnych w rytmie pélnut z kropka. Faktura klawesynu ulega stopniowemu zageszczaniu
poczawszy od 11 taktu, nieco dalej koficzy sic melodia pardessus (takt 13). Powraca ona w 19
takcie — tym razem w nowej odslonie: sg tu obecne szesnastkowe ornamenty. Ruch ¢wierénutowo —
osemkowy w partii klawesynu nabiera coraz bardziej akordowego charakteru; ustepuje on z chwilg
wejscia pardessus. Powracajg pélnuty z kropks znane z poczatku omawianego ogniwa. Caly
odcinek zawarty w taktach 1 — 22 zostaje powtérzony. W powtdrzeniu zamiast taktu 22 nalezy
zagra¢ 23 (druga volta), po czym rytm uspokaja sie, lokalnie tracac taneczny charakter. Faktura

akompaniamentu nieznacznie zaggszcza si¢ (pojawiajg si¢ ¢wierénuty). W 28 takcie powraca
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chwilowo menuet, jednakze w trzech ostatnich taktach narracja ulega spowolnieniu.

Final Concerto... przynosi powrot ruchliwosci. Kompozytor wprowadzit tu nieregulme
metrum 11/8, dominuja poczatkowo osemki. W pierwszych czterech taktach zachodzi dialog obu
instrumentéw, nastepnie za$ zgodnie one wspoéldzialaja — dsemki wystepuja w partii pardessus i
prawej rece klawesynu. W takcie 9 nastgpuje rozdrobnienie rytmu do szesnastek w partii pardessus,
a od 12 taktu w klawesynie. Napiecie narasta dzieki crescendu i ruchliwej fakturze, wreszcie w 16
takcie osiggnig¢ty zostaje punkt szczytowy (forte). W kolejnych 3 taktach narracja jest nieco
niespokojna, za§ w takcie 20 nastgpuje jeszcze wigksze rozdrobnienie rytmiczne — kompozytor
wprowadza tutaj trzydziestodwojki. Pojawia si¢ tutaj motyw zbudowanych z nich oraz szeregu
dsemek. Owe trzydziestodwojki sg tu zawsze diatonicznym gamowym podej$ciem wznoszacym. Po
krotkim accelerando tempo przyspiesza do Vivace w takcie 27, jednoczesnie zmienia sie metrum na
7/8. Az do taktu 58 rozposciera si¢ dlugi odcinek oparty na réznych ujeciach tej samej figury
rytmicznej w partii klawesynu. Sklada si¢ ona z czterech trzydziestodwdjek oraz 6 Gsemek. Partia
pardessus, poczatkowo dos¢ ruchliwa, przechodzi w dlugie dzwicki w 41 takcie. Krétkie wartosci
rytmiczne powracaja w niej od 52 taktu. W odcinku pomigdzy 59 a 61 taktem ma miejsce
kulminacja (fortissimo) — jej faktura jest porwana, co podkresla napiecie. W 69 takcie powraca
motyw ze wznoszacymi trzydziestodwdjkami w partii klawesynu, jest on imitowany w 74 takcie
przez pardessus. Niespokojna, zréznicowana rytmicznie tkanka klawesynu przechodzi wéwczas w
dhuzsze, zatrzymane diwieki. Od taktu 85 trwa dialog pomiedzy szesnastkowymi motywami —
najpierw w partii pardessus, potem zas — w obu rekach klawesynu. Wreszcie w taktach 93 — 94 obie
partie unifikuja sie rytmicznie, ale nastepujacy pdZniej material cechuje zréznicowanie rytmiczne.
Wznoszacy motyw trzydziestodwojkowy powraca w 104 takcie — jest on realizowany przez obie
rece unisono w niskim rejestrze klawesynu. Partia pardessus — poczatkowo oparta na dhugich
dzwickach, stopniowo jest wzbogacana o szesnastki. Wreszcie w takcie 111 nastepuje ostatni
odcinek utworu — charakteryzuje si¢ on sporym zréznicowaniem rytmicznym, zwlaszcza w partii
klawesynu. Pardessus kofczy narracje dZzwiekiem cis2 crescendo, podczas gdy w klawesynie

zaznacza si¢ trzydziestodwoéjkowy motyw.

Trois inspirations pour l'orgue (2021) cechuje wickszy stopiefn ztozonosci fakturalnej,
niz obydwa omdwione powyzej utwory. Utwor jest rOwniez bardziej zréznicowany harmonicznie,
co jest skorelowane ze znaczng zmiennoscig dzwicku centralnego. Pierwsza czes¢ zatytulowana
...ami de paWe et du riche, s'ils sont vertueux odznacza si¢ stosunkowo powolnym tempem o
wartosei Osemka réwna 86 MM. Jest ona mocno polifoniczna, co podkresla zréznicowana rytmika —

metrum jest zmienne (brak wartosei przy kluczu), a liczne ligatury powodujg zacieranie sie pulsu.
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Trudno tu wskaza¢ centrum tonalne, jednakZe utwor nie jest atonalny — kompozytor zestawia z sobg
bardzo rozne, czgsto odlegle tonacje, nierzadko siega po struktury kwartowe. Napiecie stopniowo
roénie dzigki crescendo i zaggszezanie faktury akordowej, jego spietrzenie nastepuje w taktach 10 —
11 (Maesfoso). Kolejne takty przynosza jego stabilizacje, narracja zatrzymuje sie na
wspdtbrzmieniu C-dur z dodang septyma wielka.

W drugiej czgsci utworu (...a degrossir la pierre brute) panuje szybsze tempo (MM = 60),
uproszczeniu ulega rytmika, wyraZpiejsza jest rowniez harmonia centrowa. Narracje inicjuje
ostinatowa repetycia dzwieku Es wielkiego (rytm: 6semka — ¢wierénuta — pdénuta legowana z
Osemka) w linii pedalu, na tym tle od 5 taktu rozwija si¢ melodia péinutowo — ¢éwierénutowa
pierwszego manualu. W drugim obecne sg tréjdzwickowe akordy. Po dwoéch taktach acceleranda
(11 — 12) nastepuje kolejny odcinek o szybszym tempie (¢wieréuta = 144) i metrum 3/4. Ostinato w
pedale zmienia si¢ w lini¢ melodyczna, inna melodia skrywa si¢ w akordowej fakturze pierwszego
manualu. W drugim manuale obecne sa wspétbrzmienia czesto zawierajace sekundy. Po kadencji w
taktach 29 - 30 rozpoczyna si¢ nastepny odcinek o dwukrotnie wolniejszym tempie (MM = 72) i
metrum 4/4. W 31 takcie w pierwszym manuale wprowadzony zostaje temat, kiory dwa takty
pézniej pojawia si¢ w imitacji kwarty w manuale drugim, a cztery takty pézmiej — w pedale.
Narracja prowadzona jest w poélnutach, éwierénutach i 6semkach, przy czym désemki z reguly
ukladajg si¢ w zmiennckierunkowe motywy wahadlowe. Jedna z wysokosci w obrebie
wahadlowego ruchu jest stala na pewien czas. W 41 takcie w pedale pojawia si¢ inwersja tematu, jej
imitacja ma miejsce w taktach 43 — 44. W drugim manuale zachodzi fragment o ruchu
retrogradalnym: odcinek w taktach 45 — 50 jest lustrzanym odbiciem odcinka w taktach 39 —44. Z
kolei material z taktéw 60 — 76 jest rakiem odcinka w taktach 13 — 29. Takze i nastepny odcinek
(takty 77 — 84) stanowi odbicie taktow 5 — 12, tyle Zze o oktawe wyzej. W partii pedahn w tym
odcinku powracajg figury ostinata w ruchu wstecznym. W konicéwee narracja zmierza ku
zatrzymaniu na wspotbrzmieniu Es-dur.

Czgs¢ finatowa (...et depouille de mes metaux) wnosi znaczne ozywienie narracji. Panuje
tu tempo dsemka rowna 120 MM, kompozytor czesto operuje trzydziestodwdjkami. Sg one obecne
na plaszczyznie motorycznego, nierzadko ostinatowego tta, ktére ma zazwyczaj postaé motywow
wahadlowych. Zastosowano tutaj metrum 2/8. Z punktu widzenia harmonii mozna tu wyrdzni¢ dwa
niezalezne centra tonalne: h oraz cis. Material pierwszych 8 taktow sklada sic z powtarzania
wahadlowego motywu trzydziestodwdjkowego w pierwszym manuale (opartym na wysokosci hl) i
diatonicznych zbitek sekundowo — tercjowych w drugim (dzwieki cis — dis — e — gis). Te ostatnie
tworza rytmy lombardzkie — szesnastka 1 6semka z kropka. Kolejne 8 taktéw (9 — 16) rézni sie od
poprzednich zmiang pierwszego dZzwigku figuracji w pierwszym manuale (z h na ais) oraz wymiang
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dzwickow gis na fis w obrebie diatonicznego klasterow w lewej rece. Takty 17 — 24 przynosza
powr6t materialu z poczatkowego fragmentu, do ktérego dochodzi partia pedalu. Zawiera ona
miarowe, opadajgce o none motywy éwierénutowe. W taktach 25 — 32 powraca tre$¢ taktow 9 — 17,
ktéra staje si¢ tlem dla podobnych, jak poprzednie, motywoéw pedatu. W 33 takcie nastepuje
wyrazna zmiana: motywy wahadlowe rozpoczynajg sie od gis2 i opierajg na dzwigku aisl, zas
diatoniczna zbitka sekundowa opada o sekunde. W pedale zaznacza si¢ prosty motyw ¢wierénutowo
- gsemkowy. Nastepne 8 taktow (41 — 48) wnosi kolejna zmiane — figuracje w pierwszym manuale
bazujg na fisl, za$ w obrebie rytmdéw lombardzkich powtarzany jest akord gis — h — cis — € na styku
oktawy malej i razkreslnej. Partia pedahu z poczatku eksponuje motywy skoku od cis wielkiego na
cis lub dis male, od taktu 45 dzwigki ukladaja si¢ w diatoniczne podejscie ¢wier¢nutowe od
najnizszego cis. Takt 48 jest wydluzony metrycznie (3/8) i zawiera gamowe podejscie w prawej
rece oraz zwolnienie tempa (poco ritenuto), natomiast takt 49 przynosi reminiscencj¢ materialu z
poczatku finahu, ze zmiang klasterowego wspélbrzmienia (tym razem jest to A-dur). Zmienia si¢
ono w 53 i 54 takcie, stajac si¢ zbitka calotonows od dzwigku ges malego. Na przestrzeni taktow 58
— 64 trzydziestodwijkowe figuracje przechodza do drugiego manuatu (i duzo nizszego rejestru), zas
prawa reka ukazuje niewielkie klastery wielkosekundowe lub akordy, czg¢sto wzbogacone o
dysonujacg sekunde. Takty 65 — 67 stanowia krotki lacznik o charakterze podejscia — figuracje
powracaja tu do pierwszego manualu. Odcinek zawarty w taktach 68 —~ 76 przynosi powrét
ostinatowosci, jako ze powtarzany jest trzydziestodwdjkowy motyw figuracyjny prawej reki (oparty
na fis1) oraz kwartowo — sekundowa figura dis — fis — gis — cisl w rytmie lombardzkim. Obecne tu
poco accelerando powoduje powrdt wyjsciowego tempa w 72 takcie. Linia pedatu sklada si¢ ze
wznoszacych gestow nonowych od kolejnych dzwigkéw opadajacego tetrachordu diatonicznego od
fis wielkiego. Ruch trzydziestodwdjkowy ulega naglemu urwaniu w 76 takcie — narracja zatrzymuje
sic na dzwicku hl i opisanym akordzie kwartowo — sekundowym. Od taktu 78 drugi manuat
eksponuje wylacznie wspdtbrzmienia cis — dis — e — gis w oktawie razkreslnej, poczatkowo w
rytmie lombardzkim, pbzniej za$ 6w akord raz po raz zawiesza si¢ na okres dwoch lub trzech
taktéw. W prawej rece powtarzany jest dZzwigk hl, do niego dolgczajg kolejne tony skali H-dur. W
88 takcie w pedale zainicjowany zostaje motyw zbudowany z ¢wierénuty, 0semki 1 wierénuty z
kropka: cis — e — h w oktawie wielkiej. Jest on imitowany w partiach manuatéw — od 92 taktu w
pierwszym i 93 w drugim. Pierwszy dZwiek tego motywu ulega pdézniej pewnym przeksztatceniom,
réwniez augmentacji w ostatnich taktach. W prawej rece chwilowo powraca ruch
trzydziestodwojkowy (takty 97 i 99), narracja zmierza juz jednak ku kofcowi. Drugi manual
ukazuje znang z poczatku zbitke diatoniczng — w calosci lub czesciowo. Utwédr wieniczy
zatrzymanie na dZzwieku h i wspomnianym klasterze diatonicznym od cis.
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A la recherche d'un maitre pour contrebasse et orgue (2021) jest skonstruowany z 3
czesci. Plerwsza z nich przebiega w tempie ¢wierénuta réwna 60 MM, otwiera ja motyw organdw
oparty na dzwigku cis i dotaczajacych si¢ don w tempie ¢wierénut kolejnych wysokosci dis i e
(unisono w oktawie wielkiej i razkredlnej). Motyw ten, jak réwniez i jego warianty wypelniajg
pierwsze 16 taktéw, na tle zatrzymanych na czas dwodch catych nut dzwigkow centralnych cis. Od
17 taktu owa zbitka sekundowa zostaje uzupelniona o fis. Stopniowo motyw ten zostaje
zmodyfikowany i przybiera postaé szeregu cis — e — fis — dis. Jest on ukazywany w réznych
postaciach rytmicznych, jak rowniez ulega imitacji. Po dluzszym accelerando tempo wzrasta do
MM = 72 w takecie 37. Rozpoczyna sie woéwcezas kolejny odcinek, w ktéorym omawiany motyw
ukazuje sie w rozmaitych wariantach rytmicznych. Od taktu 39 do wysokosci tworzacych je dolacza
sie¢ dzwigk gis. Warianty motywu pojawiaja sie najpierw unisono w obu manuatach (w oktawie
wielkiej 1 razkre$lnej), a nastgpnie w oktawie malej w drugim manuale. Ewolucja omawianego
motywu prowadzi do uksztaltowania sie dsemkowego ostinata w 51 takcie (6semki cis — € — gis —
). Na tle jego powtdrzen kontrabas inicjuje swoja partie dzwickami o dlugosci dwoch calych nut.
Ostinato przechodzi w rozmaite przeksztalcenia motywu wyjsciowego od taktu 58, kontrabas
kontynuuje ekspozycje dhugich dzwigkow. W takcie 67 po krétkim accelerando tempo rosnie do
MM = 80. Cztery takty péZmiej Osemkowe warianty motywu organdéw zmientajg si¢ w triole
osemkowe (przewaznie wysokosci akordu cis-moll, niekiedy inne dzwigki). Kontrabas nadal
wprowadza dhugie dzwigki, sa one tutaj nieco szybsze rytmicznie (dochodza péinuty). W jego partii
od taktu 79 pojawiajg si¢ triole 6semkowe uzupelniajagce wspomniane dluzsze wartosci, jednakze od
85 taktu ustala sie rytmika polutowa. Takt wczeéniej wprowadzona zostaje partia pedalu, w
obrebie ktorej wystepuja synkopowe rytmy bedace kontrapunktycznym uzupelieniem materiatu
kontrabasu. W takcie 89 zanika 6w synkopowy dialog z kontrabasem, ustala si¢ rytmika péinutowa.
W taktach 93 — 94 péinuty kontrabasu zmieniaja si¢ W repetycje stopniowo przyspieszajace i
zwalniajace (ptynne przejscie od 6semki do szesnastki). Zaraz potem w partii organéw triole
osemkowe przeksztatcajg sie w szesnastki. Ostinato wprowadzone w 95 takcie trwa do taktu 100, a
nastepnie jest nieco zmodyfikowane rytmicznie: szesnastki drugiej i czwartej miary zmieniajg si¢ w
kwintole. Kontrabas kontynuuje ruch calymi nutami, od 101 taktu — pdinutami. Ostinato
szesnastkowe przechodzi w takcie 106 w akordowe rytmy z ligaturami, dolgcza ponownie partia
pedatu. Na przestrzeni taktow 108 — 111 narracja ulega spowolnieniu — rytm opada do ¢wier¢nut i
poinut, wreszcie osiada na calej nucie. W tym czasie kontrabas eksponuje zréznicowane rytmicznie
motywy. W taktach 112 — 114 material organéw staje sie coraz bardziej rozdrobniony rytmicznie,
zaraz potem jednak rozpoczyna si¢ nowy odcinek w metrum 12/8. Jest on oparty na szeregach
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¢wierénut z kropkg. Zmiana metrum pa 4/4 w takcie 118 oznacza kolejny odcinek, w ktérym organy
wprowadzajg diuzsze dzwigki przeplatane triolami 6semkowymi w ujgciu akordowym (kazdy akord
jest dobarwiony sekunda migdzy Srodkowymi déwigkami). W 124 takcie kontrabas inicjuje ruch
triolowo-0semkowy, niekiedy dzwigki sa przelamane zmiang smyczka. W tym czasie w partii
organ6w obecne s3 dlugie dZzwigki. Odcinek ten zawiera harmoniczny konflikt, albowiem
centralnym jej dzwigkiem jest cis, podczas gdy w partii kontrabasu jest to h. Triole ésemkowe
powracajg do glosu organow w 138 takcie, wowczas teZ rytm partii kontrabasu opada do éwierénut.
Rytm organéw réwniez opada — do 6semek w takcie 143 i éwierénut w takcie 149. Wreszcie w
takcie 153 ustala si¢ pewien model, w ktérym organy wprowadzajg sekundowe zbitki diatoniczne w
postaci calych nut. W koncowych taktach kolejne dzwieki (od géry) klasteru diatonicznego
pomiedzy cis a gis wycofuja sie, wreszcie pozostaja tylko dzwieki cis w organach i h w kontrabasie.

Druga czes¢ rozpoczynaja organy ruchem oJsemkowym w ramach metrum 3/8.
Poczatkowy ruch osiada przez zwigkszenie wartosci rytmicznych, pojawiajg si¢ ligatury, wreszcie
wprowadzone zostaja ¢wiernuty z kropka. W taktach 7 — 12 pedal przejmuje od pierwszego
manuahu poczgtkows melodi¢ najwyzszego glosu. Takt 13 przynosi ruch triol szesnastkowych — sa
to motywy wahadlowe w partiach obu manuaiéw. Co ciekawe — wysokosci w obrebie tych
motywow sa inne w kazdym manuale, choé pozostajg w ramach tej samej tonacji. W najwyzszym
glosie prawej reki obecne sa diuzsze dzwieki, ktore ukladaja sie w chromatyczny szereg ¢3 — h2 —
b2. Sg one tozsame z nizszg wysokodcig w motywach wahadlowych. W 25 takcie zmianie ulega
metrum — na 4/8, jednoczesnie material pierwszego manuahn opada o oktawe nizej. Pojawia sie
kontrabas, wprowadzajacy dhuzsze dzwicki (pOlnuty legowane z d¢wierénutami). Dzwieki
najwyzszego glosu organéw stale opadaja pélnutami. Nieoczekiwanie narracja ulega przerwaniu po
takcie 33, po czym organy wprowadzaja material blisko spokrewniony z poczatkiem omawianego
ogniwa. Jest on tutaj przetransponowany o sekunde wielka wyzej, podlega tez pewnemu
rozwinigciu. Figuracje triol szesnastkowych powracaja w 48 takcie, jest to nawigzanie do
pierwszego ich wejscia. Podobnie jak poprzednio opadaja one o oktawe w takcie 57, powraca tutaj
kontrabas z dluzszymi dzwigkami. Odcinek nastepny (takty 69 — 80) jest dostownym powtérzeniem
odcinka z taktow 34 — 45. Ruch triol szesnastkowych pojawia si¢ ponownie w takcie 81, kolejne 5
taktow jest reminiscencjg odcinka w taktach 19 — 24. Material ten zostaje rozwiniety i przechodzi w
kolejna reminiscencje: odcinek zawarty w taktach 93 — 103 jest powtorzeniem fragmentu z taktéw
46 — 56. W takecie 103 powraca kontrabas, inicjujac lini¢ melodyczng — poczatkowo utrzymang w
osemkach, stopniowo rozwijajaca si¢ do ruchu szesnastkowego. Triolowy akompaniament organdéw
dotacza w 105 takcie, lecz szybko ustgpuje (takt 111). Az do taktu 127 kontrabas pozostaje niemal
sam, organy pojawiajg si¢ sporadycznie. W kolejnych trzech taktach ich partic wypelniajg
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ornamenty trzydziestodwojkowe, po czym w taktach 132 — 149 powtorzony Zostaje odcinek w
taktach 1 — 18. Z kolei odcinek z taktéw 150 — 185 to dostowne przywolanie odcinka zawartego w
taktach 96 — 131. Nastepujgcy pozniej material nawigzuje do ruchu trioclowego w organach jako tla
dla dluzszych diwigkéw kontrabasu. Ustgpuje on w taktach 197 -~ 2035, kiedy to ma miejsce
reminiscencja poczgtku tej czesci, lecz zaraz potem powraca w linii kontrabasu. Organy przejmuja
ten ruch w takcie 212, natomiast material kontrabasu, poczatkowo prowadzony ¢wierénutami z
kropks, ulega stopniowemu rozdrobnieniu az do szesnastek. W takcie 231 rytm tego instrumentu
powraca do O6semek 1 ¢wierénut. Od 236 taktu az do konca organy zostajg same, ruch triolowy ulega
przerywaniu 5 taktow pdzniej, wreszcie utwor wieficzy zatrzymane fermata wspéibrzmienie e-moll
natozone na dwudzwick b—d.

Dokonane powyzej analizy sklaniaja mnie do wniosku, ze utwory Adriana Robaka sg
mocno osadzone w tradycji muzycznej, za czym przemawia ich prosta motywika oraz tradycyjne
metody ksztaltowania nparracji. Z reguly kompozytor postuguje si¢ czesto melodig z
akompaniamentem, przy czym ten ostatni czesto bazuje na powtarzanych figurach ostinatowych o
charakterze nierzadko motorycznym. Rzadziej wykorzystuje natomiast polifoni¢. Faktura zmienia
si¢ skokowo, co jest rezultatem stosowania formy szeregowej (okreslonej w autoreferacie jako
architektura strefowa). Napi¢cie zmienia si¢ przez zageszczanie jej i roznicowanie. Autor rzadko
stosuje mniej typowe uktady rytmiczne, z reguly uzywa regularnych rytmow dwéjkowych, co
podkresla pewna tradycyjnosé muzyki. Bardzo rzadko zmienia si¢ dynamika, niekiedy Habilitant w
ogole jej nie precyzuje. Podobnie ma sie rzecz z artykulacja — poza rzadkimi fukami frazowymi Pan
Adrian Robak nie siega po Zadne rozwigzania majace na celu urozmaicenie barwowe. W swoim
autoreferacie twierdzi on, iz tradycja jest tutaj rodzajem materialy poddawanego transformacjom,
czyni to jednak w sposob wtérny, poniekad obiegowy, przez co trudno mi tu odnalezé slady
oryginalnosdci czy nowatorstwa. W istocie jego dziela wykazuja znaczne wplywy neoklasycyzmu,
czego Habilitant w ogoéle nie dostrzega. Twérca chetnie sigga bowiem po nieskomplikowane
rozwigzania kojarzace si¢ z epokami przeszlymi — takimi jak imitacja, powtdrzenia fragmentow
(doslowne oraz wariacyjne), elementy pracy motywicznej, proste modele rytmiczne, rozwijanie linii
melodyczne] na tle miarowego akompaniamentu, ostinata i inne. W obrebie harmonii dominuje
myslenie centrowe, niekiedy wzbogacone o stosowanie skal (ap. calotonowa). Owa centrowosé
dos¢ czgsto przejawia si¢ w tonalny sposob. Stosunkowo najbardziej oryginalny harmonicznie jest
utwor Trois inspirations. Wymienione $rodki w duzej mierze pokrywaja sie z elementami estetyki
neoklasycystycznej. Habilitant odzegnat si¢ tutaj od wplywdw sonoryzmu, nad czym osobiscie

ubolewam, albowiem operowanie brzmieniami uczyniloby jego muzyke bardziej interesujaca.
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Pomimo usilnych staran kompozytora, by okresli¢ swoje dziela jako nowatorskie, trudno mi to
przyjac, gdyz sa one oparte o Srodki od dawna zakorzenione w muzycznej tradycji i wyraZnie
kojarza mi si¢ z neoklasycyzmem.

Autoreferat Habilitanta jest bardzo obszerny i drobiazgowy, zawiera réwniez
wyczerpujgce analizy utwordw wchodzacych w sklad dziela bedacego przedmiotem postepowania.
Autor ukazuje wszelkie mozliwe aspekty swoich utwordw, co kontrastuje z niezbyt wysokim
stopniem ich strukturalnej zlozonosci. Odniostem przy tym wraZenie, Ze habilitant usilnie stara sig
wykaza¢ jak najwigksze nowatorstwo swojej muzyki, jak gdyby byla to decfdujqca cecha
wartosciyjgea jg. Tymcezasem pod oryginalnie brzmigcymi terminami czesto kryjg sic zjawiska
zakorzenione w muzycznej tradycji. Np. eleganckie sformulowanie ,,architektura strefowa” oznacza
w istocie koncepcj¢ formy szeregowej z tarasowa dynamika i fakturg (co budzi shuszne skojarzenia
z barokiem). Autor niekiedy przeciwstawia tradycji swoje pomysty jako nowe, choé tak naprawde
nie odkrywa niczego nowego — pisze np. Ze ostinato pelni w jego utworach funkeje konstrukeyjng, a
nie ornamentalng, a przeciez ostinato prawie zawsze jest zjawiskiem o charakterze konstrukcyjnym.
Co ciekawe Pan Adrian Robak starannie unika odwotan do estetyki neostylistycznej, cho¢ nie da sie
zaprzeczyd, 12 Jego utwory w duzej mierze reprezentuja neoklasycystyczay, nierzadko neobarckowy
typ myslenia (przewaga prostych ukladoéw rytmicznych, imitacje, ostinata, regularne i czesto
powtarzane figuracje, wyrazna centralizacja — ktérg Autor okresla jako harmonie osiowa, faktura —
nierzadko homofoniczna, skokowe jej zmiany, itp.). Adrian Robak sam zreszta pisze (strona 7
autoreferatu), ze ,tradycja przestaje by¢ estetyka — staje si¢ problemem ontologicznym” — a
przeciez obecnos¢ tradycji w estetyce neoklasycystycznej ma wiasnie charakter ontologiczny,
konstytutywny. W/w cechy nie implikuja automatycznie przynaleznosci stylu Adriana Robaka do
nurtu neoklasycystycznego, ale podobienistwo wykorzystywanych przezen srodkéow do chwytéw
typowych dla tej estetyki powoduje silne poczucie pokrewienstwa i analogii. Pojawiajgce si¢
skojarzenia z neoklasycyzmem czy sklonnos¢ do stosowania prostych rozwiazan strukturalnych nie
sg oczywidcie niczym zlym i w Zzaden sposéb nie umniejszajg wagi dorobku habilitanta oraz jego
artystycznych dokonan. Zastanawia mnie tylko nieobecnos¢ odniesiert do stylow epok przesziych w
opisie jego wlasnego stylu. |

W autoreferacic wyczuwam réwniez wole jak najbardziej naukowego ujecia
analitycznego, co nickiedy prowadzi do pewnej terminologicznej hipertrofii. Autor postuguje sie np.
slowem ,operacjonalizacja” (str. 9) w odniesieniu do takich kategorii, jak historyczno$é i
sprawczos¢ wykonawcza bez wskazania metod okreslenia ich wymiemosci (co mnie nie dziwi),
tymczasem efektem operacjonalizacji powinny by¢ kategorie mozliwe do zmierzenia w zakresie

implikowanym przez wyjsciowe pojecie abstrakcyjne. Operacjonalizacja mitosci miedzy dwojgiem
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ludzi moze by¢ np. czas spgdzony ze soba lub dlugos¢ ich rozméw telefonicznych. Czy zatem
podanie — jako rezultatu operacjonalizacji — konkretnych temp bad? wskazanie miejsc ad libitum
jest nim rzeczywiscie, czy jest to raczej egzemplifikacia? Nie jestem przekonany. Termin
funkcyjno$¢ harmoniczna™ jest konsekwentnie zastepowany stowem ,teleologia” — prawidlowo,
ale czy rzeczywiscie koniecznie? Pan Adrian Robak stosuje przy tym skréty myslowe, zdarza mu
sie rOwniez mieszanie pojeé. Na stronie 7 pojawia si¢ sformulowanie ,tradycja jako struktura
transformacyjna”, za$ na stronie 8 - tradycja jako transformacja strukturalna”. To w koncu ktéra
definicja jest wlasciwa? Abstrahujac jednak od tego, jest to oczywisty skrét myslowy, w ktérym
autor myli podmiot z przedmiotem — jak bowiem wynika z dalszego tekstu tradycja ,,[jest]
materialem poddanym przeksztalceniu” - str. 9), czyli to elementy zaczerpniete z tradycji podlegaja
strukturalnym transformacjom, a nie s3 z nimi identyczne. Habilitant kilkakrotoie uzywa zwrotu
~wydawnictwo plytowe” w znaczeniu utwordw zamieszczonych na plycie. Wydawnictwo plytowe
to firma wydajgca plyty, mozna to tez kolokwialnie rozumieé jako okre§lony produkt takiego
wydawnictwa. Ale nie mozna napisaé, ze ,,wydawnictwo plytowe opiera si¢ na zalozeniach (...)”,
majac na mysli zalozenia utworéw zamieszczonych na plycie — jest to kolejny skrét myslowy, ktory
nie powinien mieé¢ miejsca w tek$cie o ambicjach naukowych. Wspomniane sformulowania
$wiadcza o tym, ze Autor zapomina o istotnej cesze, jaka powinien si¢ wykazywac tekst naukowy:
rzeczy zlozone nalezy ukaza¢ w mozliwie najprostszy sposéb. Takie zwroty, jak ,,planowanie
péltonowe™ (str. 10) czy .energia czasowa” s3 nazbyt emigmatyczne, choé — jak wyeczuwam —
odwoluijg si¢ do istotnych cech muzyki.

Habilitant dokonal wyczerpujacego opisu cech swojego modelu osiowo-harmonicznego,
wykazujac jego nowatorstwo i wklad w rozwdj dyscypliny. Jest on kompleksowy i zawiera liczne
wnioski. Sadzac jednak z owego opisu, cechy te — jak chocby centralizacja bez hierarchizacji i brak
funkcyjnosci, czy tez poddawanie elementow tradycji strukturalnej transformacji — mozna odnalezé
w wielu wspdlczesnych utworach posttonalnych, np. dzietach Hanny Kulenty czy tez w mojej
wlasnej muzyce. Nie zmienia to faktu, ze model stworzony przez Habilitanta ma znamiona systemu,
albowiem jest on powtarzalny, operacyjny i transferowalny, co Autor precyzyjnie udowadnia. Jego
egzemplifikacie w odbiorze sprawiaja jednak wraZzenie czego$ znanego. Owo stylistyczne
powinowactwo z istniejaca muzyka posttonalng czy neostylistyczna odczulem wyrazoie podczas
shuchania dziel stanowiacych przedmiot przewodu. Oczywiscie nie moge zaprzeczy¢, ze dziela
Adriana Robaka odznaczaja si¢ indywidualnoscia i z pewnoscig wzbogacajg reprezentowany
przezen dyscypling. Nie da si¢ réwniez zanegowal stworzenia przez Autora systemowego ujecia
jego modelu harmonii osiowej, co jest wystarczajagcym wkiadem w jej rozwoj. Moje zastrzezenia w

niczym wigc nie umniejszaja zashug Habilitanta i nie odbieraja jego muzyce artystycznej rangi.
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Wyplywajg one nie ze zlosliwosci, lecz potrzeby precyzji wyrazania si¢ 1 zwyklej niecheci do
przesady.

Ocena dorobku tworczego Habilitanta

Pan Adrian Robak jest kompozytorem aktywnym i plodnym, lista dziet skomponowanych
w poprzednich latach budzi stuszny szacunek: w roku ubiegtym Autor wykazal 7 utwordw, zas w
2024 — az 32! Wsréd swoich artystycznych osiggnied z ostatnich 6 lat Pan Adrian Robak wymienia
giownie liczne wykonania okreslonych dziel, takich jak m.in. Anthem of the Transform4Europe,
Hydrologia czyli bajka o wodzie, Pasja wg sw. Marka i Madrygaly. Niektére z nich byly
prezentowane wielokrotnie, w tym rowniez za granicg — jak Deprecatio Martialis I, Hydrologia,
Jubilate Deo, White and Black, Bies czy Sobbing Silence 2. Szczegolnie wazny jest Koncert na
tubg, poniewaz repertuar utwordw na ten instrument z orkiestra jest bardzo niewielki. Waznym
aspektem dziatalnosci Habilitanta jest tworzenie muzyki do filméw (m.in. Taty nie ma oraz Swiatlo
wiedzy z 2024, Ostatnie dni lata — 2020, Ton, Rodzenstwo i Mary Magdalena z 2019). Plyta
Reflexions, bedaca dzielem wskazanym, byla nominowana do nagrody Fryderyk 2023. Habilitant
wydal réwniez takie albumy, jak Hollywood Music Odyssey 11 2, Gratitude and Harmony of the
Universe, Somewhere in the Middle of Nowhere. Ostatnim z nich jest plyta Adrian Robak —
imprinted in sound.

Takze i wczesniejsze osiggnigcia Habilitanta zashiguja na uwage. Cykl Deprecatio
martialis byl wielokrotnie wykonywany. Karhora na orkiestr¢ kameralng byla zaprezentowana
przez Orkiestre Muzyki Nowej. Nieco pézniej powstaly utwory choralno - instrumentalne, jak Semi
semi 1 Psalm. Przedmiotem postepowania kwalifikacyjnego na stopien doktora byto orkiestrowe
dzielo Gardens. Po uzyskaniu go Habilitant opublikowal To my friend — Siddharta na kwartet
smyczkowy, wspomniang Pasje wg sw. Marka, inspirowany folklorem utwor O dziwcynie —
muzyczny obrazek kurpiowski, Koncert na tubg i orkiestre, Madrygaly, czy Between. Habilitant
udziela si¢ rowniez w sztukach interdyscyplinarnych, m.in. w projektach Augmented Reality, takich
jak Widze cig, Czechu i Heweliusz. Ten ostatni byl prezentowany nie tylko w kraju, lecz 1 za
oceanem, w Meksyku. Ponadto Habilitant czterokrotnie realizowal zamdéwienia kompozytorskie
Narodowego Instytutu Muzyki i Tafica.

Wymienione przeze mnie dziela Pana Adriana Robaka sa tylko wlamkiem wicksze)
catosci. Dorobek tworczy Habilitanta jest jak wspomnialem pokaZny, a liczne wykonania jego
utworéw Wékazujq na to, Ze sg one obecne w przestrzeni artystycznej naszego kraju 1 s3 jej wazna

czescig.
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Ocena pozostatych osiggnieé Habilitanta

Pan Adrian Robak sporg czg$¢ swojego czasu poswieca dziatalnosci dydaktycznej i
organizacyjnej. List¢ jego osiagnig¢ dydaktycznych otwiera stworzenie i koordynacja
migdzynarodowych studiéw Digital Creativity Art & Science. Byt promotorem 15 prac
dyplomowych, jak réwniez autorem 23 recenzji. Pelnil funkcje przewodniczacego 35 komisji w
obronach prac dyplomowych. Byl prodziekanem do spraw umiedzynarodowienia oraz do spraw
ksztaicenia i studentéw w Szkole Filmowej im. K. Kieslowskiego na Uniwersytecie Slaskim.
Otrzymal wiele stypendiéw — w tym stypendia badawcze Akademii Muzycznej w Katowicach oraz
stypendia Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Wyglosit 6 wykladéw za granica,
dotyczacych gldwnie problematyki twoérczosei muzycznej i muzyki filmowej. Bral aktywny udziat
w wielu projektach opartych na wspélpracy miedzynarodowej. Bardzo bogata jest lista osiggnieé
organizacyjnych Habilitanta. Byl jednym z organizatoréw konferencji 2™ Transnational Project
Meeting 2021. By? czlonkiem wielu komisji, niektérym z nich przewodniczyt. Byt pomystodawca
kilku nowych kierunkéw studiéw, jak roéwniez zreformowal kilka istniejgcych kierunkéw na
Uniwersytecie Slaskim. Na swoim koncie ma takze dzialania popularyzatorskie, w tym dwa teksty
opublikowane za granica dotyczace instrumentéw wirtualnych.

Dorobek dydaktyczny i organizatorski jest wyjatkowo obfity i jednoznacznie wskazuje na
ogromng aktywnos$¢ Pana Adriana Robaka w tym zakresie.

Konkluzja

Przedstawiona przez Habilitanta dokumentacja $wiadczy o tym, ze zgromadzil on
pokazne i budzace szacunek portfolio. Jego utwory odcisnely $lad w polskim srodowisku
kompozytorskim. Dzielo wiodace — album Reflexions jest z pewnoscig waznym osiggnieciem, bylo
ono bowiem nominowane do nagrody Fryderyk 2023. Dorobek oraz inne osiggniecia Habilitanta
stanowia wazny 1 znaczny wkilad w reprezentowana przezen dziedzing sztuki. Tym samym
Habilitant spelnia wymagania stawiane przed kandydatem na stopieni doktora habilitowanego
zgodnie z art. 219 ust. 1 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. — Prawo o szkolnictwie wyzszym i
nauce. .Pragn¢ zatem zarekomendowaé¢ Radzie Wydzialu Sztuki i Nauk o Edukacji
Uniwersytetu Slaskiego nadanie tego stopnia dr. Adrianowi Robakowi.
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