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Recenzja w postepowaniu w sprawie nadania stopnia doktora habilitowanego

dr Adrianowi Robakowi, prof. US w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie sztuki muzyczne

Katowice, 20.08.2026

dr hab. Wojciech Stepief, prof. AM
dyscyplina: sztuki muzyczne
ul. Dobra 12/12, 40-119 Katowice

e-mail: w.stepien@am.katowice.pl

Zleceniodawca opinii

Zleceniodawcg jest Instytut Sztuk Muzycznych Wydziaha Sztuki i Nauk o Edukacji Uniwersytetu Slaskiego w
Katowicach, ul. Bielska 62, 43-400 Cieszyn. Postepowanie zostalo wszczete 16 marca 2026 roku. O roli
recenzenta osiggni¢¢ Pana dr Adriana Robaka w postgpowaniu habilitacyjoym zostatem poinformowany droga
intemetowa 1 poczty tradycyjng. Dokumentacja w postaci autoreferatu oraz wykazu osiagnic
naukowych/artystycznych zostala dolgczona w formie papierowej oraz elektronicznej, wraz z dzielem
artystycznym w postaci plyty CD.

Podstawowe dane o Habilitancie:

Pan dr Adnan Robak odbyt studia magisterskie w latach 2003-2008 na Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w specjalnosci kompozycja pod kierunkiem prof. zw. dr. hab. Aleksandra Lasonia. Uzyskal
tytul magisira z wyréznieniem w dniu 16 czerwea 2008 za prace dyplomows ,,Deja vu” Symfonia nr 1
koncertujgca na orkiestre.

10 grudnmia 2015 roku w Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach otrzymat stopien
doktora sztuk muzycznych w dyscyplinie kompozycja i teoria muzyki na podstawie rozprawy doktorskiej
»Gardens” na orkiestre symfoniczng pisanej pod kierunkiem prof. zw. dr hab. Eugeniusza Knapika.

Recenzentami jego pracy doktorskiej byli prof. dr hab. Zbigniew Bagifiski oraz dr hab. Rafat Augustyn.

Informacje o miejscach zatrudnienia Habilitanta zgodnie z informacjami zamieszczonymi w
autoreferacie oraz dokumentacji na dysku elektronicznym

1994-2007 organista w Kodciele Jezusa Chrystusa Dobrego Pasterza w Chorzowie
01.11.2007-31.12.2007 akompaniator w Zespole Spiewakéw Miasta Katowice ,,Camerata Silesia”

03.01.2008-31.12.2010 specjalista ds. promocji i reklamy, asystent dyrektora, akompaniator w Zespole
Spiewakéw Miasta Katowice ,,Camerata Silesia”

01.08.2008-31.12.2010 $piewak kameralista w Zespole Spiewakc’)w Miasta Katowice ,,Camerata Silesia”

2009-2010 instruktor przedmiotéw teoretycznych w Prywatnej Szkole Muzycznej ,Artis” w Katowicach:
prowadzenie zajeé z ksztalcenia stuchu, harmonii oraz kontrapunktu

03.11.2010-23.01.2011 pracownik dydaktyczny na podstawie umowy cywilno-prawnej na Wydziale Nauk o
Ziemi Uniwersytetu Slqskiego

01.10.2010-15.06.2017 pracownik dydaktyczny na podstawie umowy o dzielo na Wydziale Wokalno-
Instrumentalnym Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach
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01.09.2015-31.08.2018 nauczyciel przedmiotéw teoretycznych w Pafistwowej Szkole Muzycznej I 1 II stopnia
w Gliwicach: prowadzenia zaje¢ z harmonii, zasad muzyki, ksztalcenia shichu oraz treningu pamigei
Muzyczne|

01.09.2015-31.08.2016 nauczyciel przedmiotow zawodowych: prowadzenie zajg¢ w pracowni realizacji
dzwieku, instrumentoznawstwa, akustyki i elektroakustyki, historii muzyki, ksztalcenia shuichu, zasad muzyki
oraz podstaw gry na fortepianie oraz kierownik zespolu realizatoréw nagrafi, rezyserki oraz pracowni
audiowizualnej w Zespole Szkot Ponad gimnazjalnych nr 4 w Rudzie Slaskie]

01.10.2017-30.09.2018 pracownik dydaktyczny na podstawie umowy o dzielo na Wydziale Radia i Telewizji
im. Krzysztofa Kies§lowskiego Uniwersytetu Slaskiego

01.10.2018-30.09.2019 adiunkt — pracownik badawczo-dydaktyczny w Zakladzie Zarzadzania Mediami i
Organizacji Produkcji Filmowej 1 Telewizyjnej / Wydzial Radia i Telewizji im. Krzysztofa Kieslowskiego
Uniwersytetu Slaskiego

30.12.2019 uzyskanie stopnia nauczyciela mianowanego

01.10.2019-30.04.2021 adiunkt - pracownik badawczo-dydaktyczny w Szkole Filmowej im. Krzysztofa
Kieslowskiego Uniwersytetu Slaskiego

01.05.2021-28.02.2023 profesor uczelni — pracownik badawczo-dydaktyczny w Szkole Filmowej im.
Krzysztofa KieSlowskiego Uniwersytetu Slaskiego

2022-2023 prodzickan ds. ksztalcenia i studentow w Szkole Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskiego
Uniwersytetu Slaskiego

Od 01.03.2023 profesor uczelni — pracownik badawczo-dydaktyczny na Wydziale Sztuki i Nauk o Edukacji
Uniwersytetu glqskiego '

Ocena dziela artystycznego

Jako dzielo artystyczne w postepowaniu habilitacyjnym w rozumieniu art. 219 ust. | pkt. 2 ustawy z dma 20
lipca 2018 1. Prawo o szkolictwie wyzszym i nauce Habilitant przedstawit ptyte CD pt.: ,,Réflexions, wydang
przez wydawnictwo DUX (numer katalogowy 1848), na ktérej zostaly nagrane cztery jego dziela kameralne
skomponowane w 2021 roku:

- Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord

- Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord

- 4 la recherche d’un maitre pour contrebasse et orgue
- Trois inspirations pour I'orgue

Wykonawcami utworéw sa: Anna Firlus — klawesyn, organy oraz Krzysztof Firlus - viola da gamba, pardessus
de viole, kontrabas. Plyta zostala nagrana w auli im. Boleslawa Szabelskiego w Akademii Muzycznej im.
Karola Szymanowskiego w Katowicach w dniach 23-26 sierpnia 2021 roku oraz w koéciele pw. §w. Antoniego
z Padwy w Chorzowie w dniu 25 listopada 2021 roku. Nagranie otrzymalo nominacj¢ do Nagrody Fryderyk w
roku 2023 w kategorii muzyka wspolczesna.

Przejde teraz do charakterystyki poszczegdlnych kompozycji przedstawionych na plycie:
Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord [Pig¢ utwordw na violg da gamba i klawesyn] stanowi suitg
sktadajacy sie z pieciu kontrastujgeych kompozycji:

- Czgéé 1 stanowi czytelne nawigzanie do barokowej idel snucia motywicznego poprzez nieustanny ruch
szesnastkowy w partii klawesynu nad ktorg rozwija si¢ linia melodyczna violi da gamba (od dugich wartosci
rytmicznych do figuracji 6semkowych). Kompozycja opicra si¢ na stalym schemacie harmonicznym
wprowadzonym w o$miotaktowym wstepie klawesynu, ktory nastgpnic zostaje powtarzany i modyfikowany w
kolejnych sekcjach utworu, mozna wige mowi¢ o formie wariacyjnej. Harmonika utworu wynika z natoZenia
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kilku trojdzwickéw na siebie, a samo centrum topalne cis-moll z seksta maly jest wynikiem polaczenia
troydzwigkow cis-moll 1 A-dur.

- Cz¢s§¢ druga rowniez posiada formotwoérczy wstep 1 oscyluje woké?! centrum tonalnego cis-moll. Wystepujg
wyrazne odniesienia do kadencji dominantowo-tonicznej (w taktach 13-14), lub polaczenia subdominanta-
dominanta 1 tonika (w taktach 28-29). Konstrukcja tego utworu w wigkszoéci opiera sie na trojdzwieku cis-moll
1 skali cis-moll co powoduje, 7e kompozycja ma charakter medytacyjny i statyczny. Podobnie Jjak w
poprzednim utworze, forma ksztaltuje si¢ poprzez wariacyjne powtarzanie schematéw melodyczno-
harmonicznych zawartych we wstepie. Kompozytor wprowadza dialog pomiedzy partia violi a klawesynu
czgsto na zasadzie przejmowania przez violg linii melodycznej klawesynu. W przeciwienstwie do poprzedniego
utworu, gdzie rytmika w partii klawesynu byla jednorodna, tutaj bardzo czesto partia lewej reki i prawej
posiada rézne schematy harmoniczne powtarzane w toku utworn. Homofoniczna faktura klawesynu z
charakterystycznym 6semkami w lewej rgce na tle szesnastkowych rozkomponowanych akordéw w prawej
przypomina fakturg basso continuo.

- Czg§¢ trzecia wprowadza szybkie tempo, a jej konstrukcja oparta jest na naprzemiennej grze akordéw
molowych tworzgcych struktury bitonalne (gis-moll/a-moll). Akordy z ich transpozycjami oraz natozeniami na
siebie sg czynnikiem formotwoérczym kompozycji. Osémiotaktowy wstep wprowadza podstawowy material
kompozycji oparty na jednorodnym ruchu szesnastkowym. Dominacja akordyki oraz motoryczno§é przebiegu
stanowig czytelng aluzj¢ do barokowej toccaty, polifonizujacy odcinek z charakterystycznymi barokowymi
figurami westchnien i wprowadzenie skali catotonowej stanowi kontrast do gléwnego materiatu kompozycji
(takty 21-32, 44-55). Melodyka violi oparta jest na rozwijaniu krdtkich motywdw poczatkowo w kontrascie do
akordowych partii klawesynu (takty 9-19, 3543, 56-66), nastgpnie w polifonicznym dialogu z klawesynem
(takty 21-27, 44-51). W kodzie nastgpuje uspokojenie motorycznej rytmiki poprzez wprowadzenie potnut i
zatrzymanie akcji muzycznej na akordzie Es dur (takty 107-108), a ostatecznie strukturze bitonalnej (ais-moll,
Cis-dur i gis-moll bez tercji). Jezyk muzyczny stanowi aluzje do baroku zardwno poprzez toccatowe odcinki,
polifonizacje jak 1 motywy westchnien.

- CzgSc czwarta stanowi épiewng ang, w formie trzyczeSciowej ABA!, w ktérej linja melodycma, z
charakterystycznym mordentem wpierw ukazuje sie w partii klawesynu (takty 1-4), a nastepnic zostaje
przeniesiona do partii violi (takty 5-8). Ten $piewny odcinek trwa do taktu 19 i jest utrzymany w centrum
tonalnym b-moll/Ges-dur. Kontrastuje z nim odcinek srodkowy B, w ktérym kompozytor wprowadza forme
fugowang opartg na pigciotaktowym temacie, ktory zostaje przedstawiony jako dux w partii gamby (w tonacji
b-moll), nastepnie nastgpuje comes w kwincie (w tonacji f-moll). W toku fugi kompozytor wprowadza stretto
(takty 36-41) zachowujae przy tym tonacje f-moll lub b-moll. W fugowanym odcinku érodkowym B pojawiaja
si¢ relacje dominantowo-toniczne (takt 23 — akord F-dur dominanta w tonacji b-moll, takt 26 akord C7 —
dominanta septymowa w tonacji f-moll, takty 28, 30 dominanta w tonacji f-moll, takty 39-40 dominanta i
tonika w tonacji b-moll). W taktach 58-71 powraca odcinek A, w ktérym linia melodyczna jest wzbogacona o
ozdobniki oraz liczne diminucje melodyczna co stanowi czytelna aluzje do sposobu ozdabiania arii w epoce
baroku. Takty 71-86 to koda kompozycji, ktora koficzy sig pustym tréjdzwickiem b-moll. Zaréwno sposéb
prowadzenia lmii melodycznej przez violg jak i klawesyn, wprowadzenie fugi jak i rodzaje diminucji odnosza
utwér do epoki baroku.

- Pigta czgs¢ oparta jest na rytmicznym schemacie trzech dsemek i dwdch szesnastek, co moze stanowié aluzje
do tainca. W przeciwiefistwie do poprzednich czesci wykorzystuje skalg calotonowa oraz fragmenty swobodnie
atonalne, a forma wskazuje na budow¢ rondowg z powtarzajacym si¢ refrenem.

Kolejnym utworem przedstawionym na plycie jest Concerto for Pardessus de Viole and Harpsichord [Koncert
na violg pardessus oraz klawesyn]. Pardessus de viole jest najmniejszym instrumentem z rodziny viol, pojawit
sig okoto 1700 i byt bardzo populamym instrumentem we Francji w XVIII wieku. Okoto roku 1770 stracit na
znaczenin i od tego czasu zostal zapomniany. Odkrycie violi da gamba w drugiej polowie XX wicku
spowodowalo wzrost zainteresowania wspdlczesnych kompozytordw tym instrumentem, matomiast powstato
niewiele literatury na pardessus de viol Trzyczesciowy koncert Habilitanta jest z pewnoscia cennym
uzupetieniem wspdlczesnej literatury na ten malo znany instrument.
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Koncert skiada sic z trzech czesci i zachowuje typowy schemat koncertu barokowego/klasycznego czy
neoklasycznego z ukladem czeSci: szybka, wolna, szybka. Cze§¢ pierwsza -- motoryczna 1 toccatowa z
kontrastowanym odeinkiem (w stylu sicilliany — takty 67-76) po ktore) kompozytor wprowadza swobodnag
improwizacje violi na tle przebiegéw akordowych (przypominajacych francuski syl brisé) koficzy sig
powrotem poczatkowego toccatowego materialu. Partia koncertujacej pardessus de viole jest mocno
sfigurowana dajac solifcie mozliwosci wirtuozowskiego popisu. Warstwa harmoniczna opiera si¢ na akordach
kwintowych i oscyluje woko! centrum tonalnego E z wyraznym podkreéleniem dzwigku gis, mimo ze
zakonczenie wykorzystuje akord zbudowany w oparciu o cztery kwinty czyste. Akcentowany w przebiegu
kompozycji w najnizszych diwigkach klawesynu tetrachord a-gis-fis-¢ stanowi nawigzanic do
czterodzwickowego wzoru barokowej chaconny (takty 35-50, 77-102). Z nowoczesnych XX wiecznych
srodkow kompozytor wykorzystuje w partii klawesynu klastery waskozakresowe (takty 30-40, 99-102). W
czeSci drugiej, wolnej, solowy instrument prowadzi kantylenows lini¢ melodyczng na tle przebiegdw
akordowych w partii klawesynu. Jej budowa jest dwuczgéciowa AA' z koda. Kompozytor wykorzystuje
wspoibrzmienia wynikajace z nakladania sie dwoch trdjdzwigkéw (bitonalne), czasem o budowie kwartowo-
kwintowej i dokonuje ich modyfikacji poprzez zmiang chromatyczng sktadnikow, dzigki czemu wystepujg one
w relacji akordow sasiednich (neighboring chords w rozumieniu Schenkera/Salzera). Centralnym akordem jest
struktura D7 bez prymy z dodanym trdjdzwickiem e-moll. Czedé trzecia oparta jest na nieregulamym metrum
11/8 o wewnetrznej strukturze rytmicznej dsemek: 3+3+243. Pojawiajg si¢ dialogi w formie imitacji pomiedzy
partig pardessus de viole a klawesynem oraz liczne wirtuozowskie figuracje w partii solowego instrumentu.
Pierwszy odcinek utworu (do taktu 27) nie wykazuje szczegdlnej centralizacji tonalnej, w paru tylko miejscach
pojawiaja si¢ centra harmoniczne. Natomiast kontrastujacy szybki odcinek drugi (od taktu 27 — oznaczony jako
vivace) oparty jest na skali oktatonicznej symetrycznej od dzwieku cis, zaznacza si¢ w nim ostinatowy przebieg
rytmiczny w partii klawesynu, ktory nastepnie ulega transformacji. Pojawia si¢ natomiast wyrazna kadencja
dominantowo-toniczna w taktach 102-103 (A-dur i nastepnie d-moll, mimo pdZnigjszei oktatoniki). Koda (od
taktu 103 do 118) ponownie przetwarza ten przebieg w transpozycjach skali oktatonicznej po czym nastepuje
centralizacja na dzwigku cis.

Kolgna dwa cykle utworow: A la recherche d'un maitre pour contrebasse et orgue oraz Trois inspirations pour
['orgue napisane sg na organy, instrument, ktory jest bliski kompozytorowi ze wzglgdu na petiong przez niego
tunkcje organisty koscielnego.

W A la recherche d'un maitre pour contrebasse et orgue do organéw dolacza kontrabas co tworzy bardzo
nietypowe zestawienie obsadowe, bardzo rzadko wykorzystywane w historii muzyki. Utwor sktada sig z dwoch
czesei okre§lonych pozamuzycznymi tytudlami wprowadzonymi przez kompozytora: Réflexion sur l'acacia -
C'est un arbre qui donne de l'ombre sur la tombe du maitve oraz Feuilles d’acacias. W Réflexion sur l'acacia -
C'est un arbre qui donne de l'ombre sur la tombe du maitre kompozytor buduje formg opierajac si¢ na
trichordzie cis-dis-e rozszerzajge go stopniowo do skali cis-moll. Nakladajace si¢ dzwigki tworzg diatoniczne
klastery w organach. Warstwa rytmiczna rozwija sie wolno od éwierénut i péinut do motorycznego ruchu
6semek bedacego tlem dla wejscia partii kontrabasu (takt 51). Nastepnie partia organéw opiera si¢ na
tréjdzwicku cis-moll uzupelnianym o inne dzwieki ze skali cis-moll. W $rodkowym odcinku kompozycji
zmienia sie centrum tonalne na A-dur i pojawiaja si¢ akordy kwartowo-kwintowe (takty 118-121), a nastgpnic
kompozytor powraca do trojdzwigku cis-moll, klasteréw diatonicznych oraz wprowadza jednorodny rytm trioli
dsemkowych. Ostatnie dwadzieseia taktéw utworu przynosi uspokojenie ruchu na dzwigku cis-moll. Réflexion
sur lacacia jest przykladem celowego zuboZenia materialu muzycznego poprzez centralizacje na trichordzie, a
nastgpnie trojdzwieku cis-moll, liczne repetycje motywiczne i akordowe i $wiadczy o oddziatywaniu stylu
minimalistycznego. Z drugiej strony wydaje sig, ze intensyfikacja ekspresji tej czgsci moze dowodzi¢ wpltywu
tworczoscei Henryka Mikolaja Goreckiego — poprzez klastery diatoniczne oraz bardzo wolny rozw¢j materiatlu
MUZYCZNego.

Cze$é druga Feuilles d’acacias przynosi kontrast do czgdci pierwszej poprzez inny rozwéj formy muzycznej.
Poczatkowe dwanascie taktéw solowych organdw tworzy refren pojawiajacy sig pigé razy, co moze stanowic
analogie do formy rondowej. Jest on utrzymany w metrum 3/8 i tworzy rodzaj politonalnego choralu
utrzymanego w stylu organowej muzyki francuskiej. Kontrastujacy kuplet przynosi kontrast rytmiczny i
barwowy poprzez wprowadzenie odmiennej, migothwej faktury organowej oraz diugich dzwigkéw w
kontrabasie. Kolejne kuplety stanowia jego modyfikacje badz rozszerzenie materialowe. Pojawia sie takze solo
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kontrabasu (takty 112-121), nast¢pnie powtdrzone (takty 166-175). Finalowy kuplet przynosi wzmozenie
ckspresji, rozbudowe faktury oraz polifonizacie.

Ostatnimi utworami nagranymi na plyte sa Trois inspirations pour I'orgue. Kazda z tych trzech kompozycji
opatrzona jest francuskim tytutem nawiazujacym do cytatéw z tradycji wolnomularskiej. Pierwszy utwoér
zaznacza centrum tonalne ¢, drugi poprzez wyraZne ostinato basowe wskazuje na centrum dzwiekowe es,
natomiast ostatni koncentruje jest woké? trojdzwigku cis-moll. Najkrétszy utwor pierwszy, z podtytulem ,,...ami
du pauvre et du riche, s'ils sont vertueux”, charakteryzuje si¢ rozbudowana linia melodyczng ukazang w trzech
wariantach ponad zmiennym harmonicznie akompaniamentem. W $rodkowym odcinku drugiej utwory, ,,...4
dégrossir la pierre brute”, zostaje wprowadzona fughetta oparta na temacie z wykorzystaniem septymy
wiclkie] 1 jego inwersji i ruchu raka. W poréwnaniu do barokowego tematu i przebiegu fugi w czwartej czesci
Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord ta fughetta nie nosi znamion muzyki barokowej za
wyjatkiem zachowania struktury interwatowej dux i comes w stosunku kwinty. W mojej opinii najbardziej
orygmalnym utworem z tego cyklu jest utwor trzeci, ,,...et dépouillé de mes métaux”, nawiazujacy poprzez
ciggle wykorzystanie akordu cis-moll do pierwszej czeSci 4 la recherche dun maitre. Wyrozmia sig
»migotliwg” fakturg organowg i melodycznie potraktowanym rejestrem pedatowym.

Podsumowanie i wnioski

Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord stanowi rodzaj skontrastowanej suity z wyraznym
odniesieniem do barokun poprzez snucie motywiczne (cz. I), klawesynowe uklady ésemkowo-szesnastkowe
z analogiy do basso continuo (cz. IT), motoryczne przebiegi toccatowe, wykorzystanie figur retorycznych i
polifonizacje (cz. III), forme arii da capo z diminucjami i fuga w odcinku srodkowym (cz. IV). Najmniej
odniesien mozna odnalezé w czeici pigtej, w ktérej wystepuje przetwarzanie glownego tanecznego
motywu opartego na skali calotonowej oraz liczne fragmenty atonalne. Oryginalny jezyk muzyczny
zaznacza si¢ w motorycznych i medytacyjno/motorycznych dwoch czgSciach pierwszych oraz w
najbardziej modernistycznej cz¢sSci ostatniej. Czefci sa wyraZnie tonalne (z tym, Ze czesé trzecia jest
bitonalna, a cze$¢ pigta oparta na skali calotonowej, chwilami atonalna) ze sporadycznymi odniesieniami
funkeyjnymi. Kompozycja jest spdjna, przemyslana i bardzo dobrze wykorzystuje mozliwosci techniczne
i brzmieniowe instrumentéw. Calo$¢ jest dopracowana pod wzgledem edycyjnym.

Concerto for pardessus de viole and harpsichord nie zawiera tak wielu odniesieri do epoki baroku jak Five
Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord. Wyjatek stanowi czytelne nawiazanie do schematu
harmonicznego chaconny w czeSci pierwszej i jej toccatowy charakter. Forma jest swobodna i
fantazyjna, operuje mniej schematycznymi rozwiazaniami formalnymi, pojawiaja si¢ klastery i fragment
ad libitum. Mimo tego wykorzystane przez kompozytora §rodki sa dosy¢ tradycyjne: pojawia si¢ niewiele
zmian metrycznych, brak sonorystycznego potraktowania instrumentéw oraz zréZmicowania
artykulacyjnego. Z pewnoscia koncert daje mozliwos¢ wirtuozowskiego popisu na pardessus de viole i
stanowi cenng pozycje W repertuarze na ten instrument. Edycja partytury jest staranna i czytelna,
chociaz brakuje w takcie 65 lub 66 w trzeciej czeSci okreSlenia nowego tempa po wczeSniejszym

zwolnieniu,

A la recherche d'un maitre pour contrebasse et orgue jest cyklem ukazujacym oryginalne zestawienia
barwowe w partii kontrabasu i organéw oraz synteza politonalnego jezyka muzycznego francuskiej
muzyki organowej I polowy XX wieku z wzmozona ekspresja wynikajaca z oddzialywania stylu
Goreckiego oraz minimalizmau. W poréwnaniu do poprzednich kompozycji nie pobrzmiewaja w niej echa
stylu barokowego. Uwazam kompozycje za bardzo dobrze napisang i przejrzyscie wyedytowana. Z
pewnoscia jest to cenna propozycja w repertuarze na oba instrumenty.

Trois inspirations pour I’orgue ukazuja kunszt kompozytora w operowaniu barwa organows, zmienna
fakturg oraz bogata rozszerzona harmonika tonalna. Wszystkie utwory w widoczny sposéb nawiazuja do
bogatego harmonicznie stylu francuskich organistow kofica XIX i I polowy XX wiekn, w Ktérym
pojawiaja si¢ liczne akordy bitonalne lub politonalne, a takze akordy z wieloma dodanymi skladnikami.

Biorac pod uwage moje analizy, uwagi i spostrzezenia dotyczace przedstawionego dziela artystycznego
oceniam je bardzo pozytywnie i uwazam, Ze spelnia ono wymagania stawiane kandydatowi aspirajgcemu
do uzyskania stopnia doktora habilitowanego. Kompozycje sa oryginalne i bardzo dobrze napisane,
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Habilitant posiada bardzo dobry warsztat kompozytorski i bardze debrze operuje czasem muzycznym w
celu budowania narracji muzyeznej.

Autoreferat

Mimo wysokiej wartodci artystycznej przedstawionego dziela zataczony diugi, bo az 93 stronicowy, autoreferat
obfituje w liczne bledy. Pierwszym wyraznym mankamentem jest jego chaotyczna struktura, w ktorej zwracaja
uwage nicktore podpunkty niemieszczace sie w opisanej przez Habilitanta tematyce.

W punkeie trzecim autoreferatu: 11, Informacija o dotychczasowym zatrudnieniu w jednostkach naukowych lub
artystycznych znajduje si¢ osiem podpunktow: A. Opis szczegdlowy, B. Profil twirczy i teza autoreferatu, C.
Rozwdj artystyczny — od sonorystyki do modelu osiowo-harmonicznego, D. Qsiggnigcie habilitacyjne —
wydawnictwo plytowe Réflexions jako projekt badawczo-artystyczny, E. Wklad w rozwdj dyscypling, F.
Oddziakywanie i recepcja, G. Refleksjia metodologiczna, H. Rozwdj po doktoracie — konsolidacja idiomu, 1
Konkluzja wstepna. Z wyjatkiem podpunktu pierwszego 4. Opis szczegblowy, w ktorym wymienione sg
faktycznie informacje o zatrudnieniu, pozostate podpunkty nie maja zwigzku z zatrudnieniem w jednostkach
naukowych lub artystycznych. Podpunkty od B. do 1. opisuja ewolucje jezyka kompozytorskiego Habilitanta i
przedstawione dzielo artystyczne, co jest w tym punkcie zupehie zbedne. Ten blad Habilitant powtarza takze w
rozdziale czwartym autoreferatu: /V. Oméwienie osiggnigc artystycznych, w punkcie E. Praca artystyczna
wskazana dla oceny habilitacyjnej, gdzie kandydat opisuje dzielo artystyczne wskazane do oceny
habilitacyjnej, a nastgpniec dokonuje jego analizy. Ten wazny punkt, zawierzjacy az 65 stron (od strony 16 do
81), stanowiacy opis przedstawionego dzieta powinien stanowié osobny rozdzial w autoreferacie, 2 nie jeden z
podpunktow rozdziatlu czwartego.

Przejde teraz szczegdlowo do opisania bledéw merytorycznych, logicznych, gramatycznych i edytorskich
autoreferatu Habilitanta.

W rozdziale trzecim punkcie B. Profil tworczy i teza autoreferatu autor pisze:

.Centralna teza mojego dorobku tworczego — rozwijana konsekwentnie od rozprawy doktorskiej do
najnowszych realizacji — jest reinterpretacja tradycji jako struktury transformacyjnej, a nie rekonstrukcyjnej. W
mojej twérczosei tradycja nie jest cytatem, ornamentem ani estetycznym gestem, lecz materiatem poddanym
reorganizacji harmonicznej, fakturalnej i dramaturgicznej” (strona 7).

Teza ta zostaje rozwinicta w punkcie C. Rozwdj artystyczny — od sonorystyki od modelu osiowo-
harmonicznego, w ktorym Habilitant opisuje dwa etapy swojej drogi tworczej, ktorg przeszedt od doktoratu do
przedstawionego dziela artystycznego. Etap pierwszy zwiazany jest z jego rozprawg doktorska Gardens i
nazywa go modelem sonorystyczno-procesualnym, etap drugi nazwany jest modelem osiowo-harmonicznym i
zwigzany jest z przedstawionymi dzielami artystyczaymi nagranymi na ptycie Réflexions (strona 7).

W punkcie D. Osiggnigcie habilitacyjne — wydawnictwo plytowe Réflexions jako projekt badawczo-artystyczny
autor stawia teze projektu:

Wydawnictwo plytowe Réflexions stanowi autorska propozycje modelu integracji: historycznego
instrumentarium, z posttonalng harmonika osiows, w ramach strefowo-architektonicznego myslenia forma™ a
takze precyznje pytanie problemu badawczo-artystycznego: ,,Czy mozliwe jest funkcjonowanie historycznego
idiomu instrumentalnego poza paradygmatem wykonawstwa historycznego i stylizacji neobarokowej, przy
zachowaniu jego idiomatycznej tozsamo$ci?” (strona 8).

Nastepnie probuje udowodni¢, ze przedstawione dzielo stanowi wazny wkiad w rozwdj dyseypliny piszac o
mmaczeniu metodologicznym stworzonego przez niego nowego modelu osiowo-harmonicznej organizacji
materialu (strona 8). Mode! ten zostaje przedstawiony szczegélowo w rozdziale czwartym punkcie E. Praca
artystyczna wskazana dla oceny habilitacyjnej, w podpunkcie 3. Whkiad w rozwdj dyscypliny. Na poczatku
Habilitant prébuje dokona¢ definicji modelu osiowo-harmonicznego piszac:
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~-Model osiowo-harmoniczny jest autorskim sposobem organizacji materiatu wysokosSciowego, w ktorym
podstawowy kategorig konstrukcyjng nie jest funkcja tonalna ani seria dodekafoniczna, lecz o8 dzwiekowa
rozumiana jako centrum grawitacyjne pola napie¢ harmonicznych” (strona 17).

Nastepnic pojawia sig szczegotowa proba zdefiniowania tej nowej organizacji materiatu dzwickowego:

~-Model osiowo-harmoniczny jest sposobem organizacji materiatu dzwickowego, w ktorym centrum
konstrukeyjne utworu nie jest definiowane przez funkcjonalng tonike, lecz przez relacje napigciows wobec
wyodregbnionej osi interwalowej. O$ ta nie pelni funkcji kadencyjnej, lecz stabilizujaca i referencyjng, wokét
ktorej lokowane sg pola zaggszezenia chromatycznego, alteracji oraz repetycji strukturalnych. Harmonia
traktowana jest jako dynamiczne pole napieé, ktérego stopien intensywnosci wynika z gestoscl wspotbrzmien,
ruchu péitonowego oraz rozkladu rejestru. Stabilizacja nie nastepuje poprzez rozwigzanie dominantowe, lecz
poprzez powrot do relacji osiowej. Model ten ma charakter konstrukcyjny i mozliwy jest do wskazania w
materiale nutowym” (strona 17).

Autor rozumie harmonike tonalng w kategoriach funkeji, gdzie podstawowym wyznacznikiem sa kadencje
wyznaczone przez napigcia dominantowo-toniczne. Trudno zrozumieé¢ na czym wedlug niego polega
funkcjonalna tonika i jaka jest réznica miedzy nig a osig-harmoniczna. Felix Salzer i Rudolph Reti, dwaj
teoretycy XX-wieczni, wykazali, Ze tonalno$¢ nalezy rozumieé szerzej — utwér tomalny to taki, ktory posiada
swoja tonikg, czyli punkt centralny. Brak dominanty i innych funkeji nie oznacza, ze kompozycija nie jest
tonalna. Wyznacznikiem jest bowiem obecnoéé toniki. Czym w takim razie rosni sie model osiowo-
harmoniczny od tonalnosci pozbawionej funkcji?

Autor odpowiada na to pytanie w podpunkcie 3./. Model osiowo-harmoniczny — definicia operacyjna podajac
pigc kryteribw rozpoznania takiego modelu (strona 17):

»1. Brak funkcjonalnej teleologii kadencyijne”

»2. Obecnost statlego centrum interwatowego (osi)”

»»3. Budowanie napigcia przez zaggszczenie i chromatyzacjg, a nie progresje funkcji”
4. Stabilizacja poprzez powr6t do ukladu osiowego”

». Zalezno$é harmoniczna od organizacji rejestru i energii czasowej”.

Kryteria te odrézniaja model osiowo-harmoniczny od harmoniki funkcyjnej, z czym mozna si¢ jeszcze zgodzié,
natomiast nie ustanawiaja nowego systemu harmonicznego, ktéry jest rozmy od tonalnosci. Brak teleologii
kadencyjnej nie wyklucza swobodnej tonalnosci, w ktdrej nie wystepuja funkcje harmoniczne. Qbecnoéé
stalego centrum interwalowego (osi) nie réznicuje tego centrum od toniki, ktéra w tonalnodci jest takze statym
centrum, w ktérym nastepuje stabilizacja harmoniczna. Takze w swobodnej tonalno$ci mozna budowaé
napigcia przez zageszezenic i chromatyzacje, na co zreszta wskazuja dziela kompozytoréw T potowy XX wieku
(m.in. Debussy’ego czy Strawinskiego), u ktérych nie wystepuje juz tradycyjnie rozumiana harmonika
funkcyjna, ale ich utwory mieszcza sie ciagle w kategorii kompozycji tonalnych. Ostatnie, piate z
wymienionych kryteribw jest zupelnic niczrozumiate, poniewaz rdznice w harmonii zaleza od organizacji
rejestru i czasu w kazdym systemie harmonicznym, wiec ,1zekomy” nowy system osiowo-harmoniczny nie
wprowadza niczego nowego.

Habilitant probuje odr6zni¢ swéj autorski system osiowo-harmoniczny od harmoniki funkcyjnej piszac:

~Model osiowo-harmoniczny nie jest wariantem systemu funkcjonalnego ani adaptacja tonalnosci rozszerzonej.
W odréznieniz od harmoniki funkcjonalnej nie opiera sie na relacji tonika-dominanta subdominanta. W
przeciwienstwie do systeméw modalnych centrum nie jest skalg, lecz relacja interwatowa. Model nie jest
rowniez systemem symetrycznym w sensie czysto matematycznym (jak ujecia osiowe w teorii Beli Bartoka),
gdyz o§ ma charakter konstrukcyjno-energetyczny, a nie wylacznie symetryczny. Jego nowosé polega na
powigzaniu organizacji osiowej z dramaturgia napiecia czasowego i fakturalmego, co daje mozZliwosé
analitycznego opisu wiasnych utworéw bez odwolania do teleologii tonalnej” (strona 18).

W systemach modalnych ,.centrum nie jest skala” co jest bledem merytorycznym, centrum jest finalis czyli
dzwigk koficowy. Rzeczywiscie harmonika funkcyjna prakiycznie nie wystepuje w analizowanych utworach
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nagranych na plycie Réflexions, ale tez ich nic wyklucza, w wielu bowiem miejscach pojawiaja si¢ napigcia
dominantowo-toniczne — np. drugi utwér w Five Pieces... (takty 13-14, 28-29, 33-34, 49), czwarty utwor w
Five Pieces... (takty 26-27, 28-29, 30-31, 43-44, 46-47, 80-81), Concerto for pardessus de viole... czgsc 1 (takty
73-75), cze$é 11 (takty 102-103), albo napigcia subdominantowo-toniczne w A la recherche d'un maitre czesé 1
(takty 89-90).

Natomiast trudno udowodnié, ze mimo braku harmoniki funkcyjnej utwory nie opieraja si¢ na skalach dur-moll,
modalnych, oktatonicznej czy calotonowej, a opisywany model osiowo-harmoniczny nie jest po prostu
adaptacija tonalnosci rozszerzonej. Przykladami wykorzystania skal sa:

- II cz¢S¢ Five Pieces... — skala cis-moll

-1V czesé Five Pieces... — skala b-moll, w fudze takze b-moll i f-moll

-V czes¢ Five Pieces... — skala calotonowa

-1 czeé¢ Concerto for pardessus de viole... — E-dur lidyjska, A-dur lidyjska, a-moll w odcinku srodkowym
- TIT czes§¢ Concerto for pardessus de viole... — skala oktatoniczna w transpozycjach

-1 czesé A la recherche d'un maitre— skala cis-moll

- 11X czeéc Trois inspirations pour I'orgue— skala dorycka od cis

Skale wyznaczaja centrum tonalne chociaz zalezno$éc ta nie wystepuje zawsze. W I czgéci Five Pieces... mimo
braku oparcia si¢ na skali cis-moll trojdzwiek cis-moll staje si¢ powracajacym elementem kompozycji, podobna
role pelni dzwick es w I czeéci Trois inspirations pour l'orgue. W kilku przypadkach trudno wskazac
jednoznacznie centra harmoniczne — czy w Il czeéei Concerto for pardessus de viole.. jest to struktura
bitonalna D-dur z septymg bez kwinty z trojdzwickiem E-dur? Czy w I czgdci Trois inspirations pour l'orgue
jest to dzwiek c, a w drugicj cz¢sci A la recherche d'un mattre — b-c-d-es?

Czy obecnoéé centrum tonalnego w postaci dzwigku centralnego, trdjdzwigku, struktury bitonalnej czy punktu
centralnego skali decyduje o tym, ze utwory te stanowia dowdd na wykorzystanie modelu osiowo-
harmonicznego? Wpisuja si¢ w model tonalny, ale trudno go nazwa¢ nowym systemem. Pomimo argumentacji
na stronie 18 (podpunkty: 3.1.1. Definicja osi, 3.1.2. Sposéb wyznaczania osi) czym jest dla Habilitanta o$
(,.pojedynczy dzwiek centralny, interwal osiowy, pole mikrointerwalowe woké! wybranego centrum,
dhigotrwaly burdon przeksztalcany fakturalnie™), i jak jg mozna wyznaczy¢ (,,Czgstotliwos¢ wystgpowania,
Pozycje formalna, Gestoé¢ harmoniczna wokot osi, Hierarchi¢ rejestrows, Stabilizacje rytmiczng”), trudno
odrdzni¢ ja od dzwieku tonicznego czy po prostu centralnego. Piszac o modulacji osiowej antor mysh po prostu
o zmianie lub przesunigciu dzwicku centralnego lub toniki. Zaklada, ze tonalno$¢ wystepuie tylko wtedy, kiedy
w utworze wystepuje harmonika funkcyjna, nie widzi mozliwodei wystgpowania w muzyce tonalnosci bez
funkcji harmonicznych z samg tonikg lub dZwiekiem centralnym. System osiowo-harmoniczny nie rézni sig
wige od tonalnogei 1 trudno go nazwaé autorskim systemem Habilitanta, argumentacja w tym kontekscie jest
zupeinie nieprzekonywujaca.

W punkcie 3.1.5. Charakter systemowy — mimo, ze autor odzegnuje si¢ od rozszerzonej tonalnosci, tak
naprawde pisze o swobodnej tonalnosci. Tworzenie nowych terminologii dla zdefiniowania systemu osio-
harmonicznego takich jak ,,operacyjnoéé, transferowalnosc, architektura strefowa” jest zupelmie zbedne.

Habilitant sam sobie przeczy piszac:

_Model osiowo-barmoniczny nie stanowi negacji istniejacych teorii centrycznych, lecz ich rozszerzenie w
kierunku dynamicznego, nichierarchicznego systemu organizacji wysokoéci” (strona 20). Dlaczego wige nie
nazwaé tego systemu po prostu systemem tonalnym? Mimo, ze w wielu miejscach w swoim autoreferacie autor
neguje wystgpowanic w przedstawionym dziele tonalnosci to czesto stosuje ten termin piszac o harmonice
posttonalnej (strona 21). Czym wiec system osio-harmoniczny rozni si¢ od harmoniki posttonalne)?

Po przedstawieniu systemu osio-harmonicznego autor przystgpuje do ukazania w swoim dziele ,,modelu
integracji basso continuo z harmonika posttonalng” (podpunkt 3.3. Model integracji basso confinuo z
harmoniky posttonalng - strona 21). Tradno niestety zrozumie¢ co ma na mysli, kiedy stwierdza, ze: ,Integracja
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harmonicznych p6l dominantowo-alterowanych z idiomem continuo stanowi prébe wypracowania modelu, w
ktorym historyczny aparat wykonawczy funkcjonuje jako medium wspélczesnej semantyki napigeia” (strona
21). Pojawia sig kwestia pol dominantowo-alterowanych, o ktérych autor wezesniej w ogole nie pisal, ktore
majg odniesienia do rozszerzonej harmoniki funkcyjnej, od ktérej sig wczesniej odzegnywal. Zagadkowe
wydaje si¢ zdanie: ,historyczny aparat wykonawczy funkcjonuje jako medium wspélczesnej semantyki
napigcia”. Co autor ma na mysli piszge o ,.semantyce napiecia”™?

Kolejny podpunkt 3.4. Reinterpretacia formy koncertujgcej stanowi probe ukazania transformacji formy
koncertujgeej w Concerto for Pardessus de viole..., ktéra wedlug Habilitanta nie ma zwiazku ze schematem
koncertu klasycznego ani tonalno$cig (strona 21). Rzeczywilcie trudno w tym koncercie zauwazyé zwiazek z
formg sonatowsa, ale nie zgodze sig, e nastgpuje tutaj reinterpretacja formy koncertujacej polegajaca na
wykorzystaniu modelu strefowo-przetworzeniowego, w ktérym jak pisze Habilitant: - dramaturgia wynika z
reorganizacji czasu, - agogika petni funkcje strukturalng, - strefowoéé, - odcinki ad libitum wprowadzaja
element performatywnej wspdtodpowiedzialnoéei wykonawcy”. Dramaturgia jest istotnym sktadnikiem kazdej
kompozycji muzycznej i polega na umiejetnoSci operowania czasem, natomiast oznaczenia agogiczne
praktycznie zawsze w muzyce petnig funkeje strukturalna, dzieki czermu mozna wydzieli¢ czeéei czy fragmenty
roznigee si¢ tempem, co wplywa na podziat formy muzycznej. W koncercie klasycznym kadencja solisty
funkcjonowala ad libitum i czesto byla improwizowana. A na czym wedhig autora polega strefowosc?
Habilitant nie podaje wytlumaczenia tego terminu.

W kolemym punkcie 3.5. Reinterpretacja tradvcji jako transformacji strukturalnej trudno zgodzié sig, ze
tiguracyno$¢ w utworach jest ,,przeksztalcona w repetytywnos$é posttonalng” (strona 21). W Five Pieces...
czgsto wystgpuje snucie motywiczne (utwor I i II), a fuga w srodkowym odcinku utworu [V, jak juz wezesniej
pisalem, posiada relacje dominantowo-toniczne. Trudno odnalezé tez, w ktérych kompozycjach wystepuje
wecytatyw jako model swobodnej agogiki i dramaturgii czasu” i czym odrdznia sie on od recytatywu
barokowego czy klasycznego.

W punkcie 5. Recepcja i oddzialywania jak nalezy interpretowaé punkty: ,,znaczenic projecktu wynika z: -
wprowadzenia utworow do repertuaru koncertowego, - zainteresowania $rodowiska wykonawcow muzyki
dawnej, - obecnoscl w obiegu fonograficznym”? Kazdorazowe wydanie plyty oznacza wprowadzenic utworow

do repertuaru oraz obecno$¢ w obiegu fonograficznym. Na pewno nominacja do nagrody Fryderyk 2023 jest
istotnym potwierdzeniem obecno$ci nagrania na rynku fonograficznym. Punkt 6. Refleksja metodologiczna

powiela weczesniejsze argumenty autora i nie wnosi niczego nowego.

Przejde teraz do punktu 8. Araliza cyklow muzycznyeh, ktoéry wzbudza w mojej opinii najwiccej watpliwosei
dotyczgcych umiejgtnodci opisu dzieta przedstawionego przez Habilitanta. W zwiazku z tym, ze moja recenzja
nie jest w stanie wyliszezy¢ wszystkich bledow, skupie sie tylko na niektdrych przytaczajac zdania Habilitanta
z Jego autoreferatu i odnoszac sig¢ do poszezeg6inych podpunktéw i stron.

8.1. Five Pieces for Viola da Gamba and Harpsichord
8.1.1. PartI:

- strona 23 - ., W harmonii dominuje chromatyka oraz quasi-tonalnosé” - Habilitant jednoznacznie przeczy tezie
o stosowaniu nowego modeh osio-harmonicznego

- strona 23 - brak taktu przy podaniu miejsca kulminacji

- strona 23 - ,,Styl Iczy zatem idiomy baroku (instrumentarium, repetycje, faktura imitacyjna) z technikami
XX/XXI wicku (chromatyzm, brak harmonii funkcyjnej, repetycyjnoéé), bez podporzadkowania sie jednemu
estetycznemu paradygmatowi” — blad merytoryczny - chromatyzm nie przynalezy do techniki XX/XXI wieku,
pojawit si¢ juz pod koniec Sredniowiecza (Solage), w pdznym madrygale (Gesualdo da Venosa) oraz w baroku,
a takZze w romantyzmie

- strona 24 - ,Sonorystyczne podejécie do klasterowych wspdlbrzmieniach ujawnia si¢ w traktowaniu dzwieku
jako tworzywa ekspresji, niekoniecznie tonalnego” -~ wczeénie autor pisal o quasi-tonalnoéci, teraz jej
zaprzecza
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- strona 24 - analiza poszczegolnych czgéci pierwszego utworu nie zgadza si¢ z sama kompozycja — litera B
(53-60) nie stanowi kontrastu do czeéci A (9-52) poniewaz opiera $i¢ na tym samym materiale harmonicznym.
Uwazam, ze utwor sklada sic z szesciu odcinkéw zakoficzonych kodg, odcinek kontrastowy b wystgpuje od
taktu 61-86. Schemat ksztaltuje sie nastepujaco: a (takty 1-8), al (takty 9-28), a2 (takty 29-52), a3 (takty 53-
60), b (takty 61-86), a4 (takty 87-108) i koda (takty 109-116).

- strona 23 - ,faktura ulega spowolnieniu” - sformutowania blgdne, faktura nie moze ulega¢ spowolnieniu

- strona 25 - ,.brak tu symetrycznych okresdw 4+4” — mimo wszystko cz¢éé pierwsza stosuje czytelne podziaty
na czterotakty, mimo Ze nie sg okresami, poniewaz nie opieraja si¢ na harmonice funkcyjnej

- strona 25 - ,,Harmonia jest dynamiczna, lecz nie funkcjonalna™ — btad logiczny — trudno zrozumie¢ harmonike
jako element dynamiczny

- stron 26 - ,,poprzez reinterpretacje idiomu basso continuo 1 figuralnej motoryki XVII-XVIII wieku” - nie jest
wytlumaczone na czym polega reinterpretacji idiomu basso continuo ‘

- strona 26 — analiza koficzy sig stwierdzeniem, ktore ma dowodzi¢ tezy autora: ,,W tym sensie barokowy idiom
figuracyjno-continuowy zostaje zachowany jako mechanizm, lecz odlgczony od funkcjonalnosci tonalnej i
wlgczony w posttonalng dramaturgie stref napigciowych, zgodna z przyjetym modelem osiowo-harmonicznym”
— poréwnujac to z cytatem ze strony 23 - W harmonii dominuje chromatyka oraz quasi-tonalnos¢” — nasuwa
sie watpliwose

8.1.2. PartIl:

- strona 26 - ,tercjowe zdobienia” - brak opisu na czym polega to zjawisko

- strona 26 - przyjety podzial kompozycii nie jest przekonywujacy — czesé A (t. 21-30) i czes¢ B (t. 31-43)
stanowia caloéé, cze§¢ A’, epizod 1 i czes¢ A’ takze stanowia odniesienie do glownej czedci A i mozna je
pogrupowaé w jedna czgéc, proponuj¢ nastepujacy podziat: a (takty 1-20), al (takty 21-43), a2 (takty 44-58), a3
(takty 59-80), a4 (takty 80-86) i koda (takty 87-94)

- strona 27 - ,jakby dzwigki zastygly” — nicjasne sformulowanie

- strona 27 - ,,powrdt do tonalnosci cis-moll naturalnego nastgpuje znéw od taktu nr 59 (z przedtaktem)” -
kompozytor zaprzecza sobie piszac wyraznie o tonalnosci cis-moll, a potem to dyskredytuje piszac, Ze nie ma
to zwiazku z tonika - ,,Analiza formalno-harmoniczna Part II wskazuje, ze¢ material wysokoSciowy
organizowany jest wokol wyraznego centrum cis, ktore jednak nie funkcjonuje jako tonika w sensie klasycznej
teleologii dominantowo-toniczne;j”

- strona 27 - ,pemi funkcje grawitacyjna, a nie kadencyjng” - kazda dgzenie do tomki pelni funkcje
grawitacyjna

8.1.3. Part lIl

- strona 27 -  Estetycznie dokonuje sic w tej czesci ewolucja od standéw wezesniej opisanych do przebiegow
niespokojnych, miejscami pelnych dzikosci (feroce). Ostatecznie nastepuje ,wytracenie” emocjonalne
cechujace sie powagg, smutkiem az do oczekiwania i zwycigstwa” - zdania stylistycznie bledne

- strony 27-28 - blad logiczny — wpierw autor pisze, ze ,,Cze$¢ trzecia to akordowe, ekspresyjnie geste i
utrzymane w szybkim tempie przebiegi realizowane przez klawesyn”, a nastgpnie ,Czg$¢ ta ma charakter
impresyjny, w ktorej nastepuje proba rejestrowania zmiennych stanéw emocjonalnych i barwowych”

- strona 28 - kompozytor odzegnuje si¢ od tonalnoéci 1 modalnoéci, ale sam pisze: ,,Jezyk harmonczny fgczy
bitonalnos¢ z modalnoscig” (literowka przepisana z pracy)

- strona 28 - mimo Ze autor zaprzecza stylizacji 1 wpisywania swojej muzyki w idiom neobarokowy konkluduje:
,Poprzez swobode formalng, dysonansowa harmoni¢ 1 roznorodno$¢ teksturalna budowana jest autorska
narracja neobarokowa”

- strona 28 - analiza koficzy si¢ stwierdzeniem: ,,W tym sensie Part III spelnia operacyjne kryteria modelu
osiowo harmonicznego: wskazuje brak teleologii kadencyjnej, obecnodé centrum odniesienia o charakterze
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grawitacyjnym, narastanie napigcia przez chromatyzacjc i gestoéé wspolbrziien oraz stabilizacj¢ przez
redukcje energii i powrét do ukladu referencyjnego”

8.1.4. Part1V:

- strona 28 -, Slyszalne sa ,afekty”, delikatnosé, subtelnosé ale i tesknota” - afekty nie mogg by¢ styszalne,
mozna w kim§ wywolaé dany afekt, ale to sformutowanie jest blgdne

- strona 29 - , Nastepuje réwniez kontrastowos$¢ melodyczna pomicdzy sekcjami” — blad gramatyczny

- strona 29 - blad logiczny - mimo Ze kompozytor pisze: ,,Jezyka harmoniczny laczy tonalno$é z modalnoseig”
(zachowana literowka) to zaraz zaprzecza piszac o swoim systemic osiowo-harmonicznym: ,,Stabilizacja
dokonuje si¢ poprzez redukcj¢ napigcia harmonicznego i rejestrowego, co odpowiada zasadzie powrotu do osi
jako centrum percepcyjnego. Tym samym konstrukcja formalna pozostaje zgodna z przyjetym sposobem
organizacji materiatu”

8.1.5 PartV:

- strona 29 - ,Quasi-recytatywny fragment odwoluje si¢ do dawnych technik rodem z wokalno-
instrumentalnych Pasji” - trudno zrozumie¢ o jaka pasje chodzi, nie zostat wymieniony przyklad

- strona 29 - wstep posiada 4 takty, a nie 10 taktéw, jak twierdzi kompozytor

- strona 30 — blad stylistyczny - ,Przelomowy moment stanowi Sekcja C (t. 45-59), ktdra jako swoiste
~przebudzenie”, ujawnia si¢ - poprzez stopniowe przyspieszenie (poco accel ) - dynamiczay charakter utworu”

- stropa 30 - nie sposob zrozumie¢ co autor mial na mysli: ,,W wiekszoéci fragmentéw partia klawesynu
ksztaltowana jest réwnoprawnic do gléwnej roli violi da gamba, poniewaz wprowadzone zostaja
skomplikowane figuracje i akordy, wystepuje zaréwno w funkcji harmonicznej, jak i kontrapunktycznej, a w
sekeji ad libitum nie tyle imituje basso continuo z barokowych utworéw pasyjnych (viola da gamba wiasnie jest
ksztaltowana na wzér recytatywnego wokalnego glosu solowego), co wprowadza clementy onomatopeiczne
kierujge do tremolanda orkiestry romantycznej”

- strona 31 - autor ma $wiadomos¢, ze: ,,W zakresie kontekstu gatunkowego i historycznego, pigta czesé w
sposob swiadomy 1 tworczy nawigzuje do wielowiekowej tradycji muzycznej, czerpiac z takich historycznych
form 1 technik, jak barokowy recytatyw o charakterze pasyjnym, forma ronda oraz technika wariacyjna™, ale
parg zdah pozniej pisze, ze: ,Integracja idiomu recytatywu, ronda i wariacyjnosci z posttonalng organizacjg
wysokosci ma charakter strukturalny, nie stylizacyjny”. Mimo wprowadzenia terminu posttonalny Autor
zaprzeczy mu stwierdzeniem o istnieniu modelu osiowo-harmonicznego: ,,W tym sensie finat cyklu stanowi
kulminacyjne potwierdzenie konsekwentnego stosowania modelu osiowo-harmonicznego w  réZnych
konfiguracjach fakturalnych i dramaturgicznych”

8.2. Concerto for pardessus de viole and harpsichord

Opis koncertu moze jeszcze w wigkszym stopniu niz analiza Five Pieces... pelny jest nowych terminéw
(,mowomowa”) trudnych do zrozumienia w $wietle wspolczesnej terminologii muzycznej, a takze bledow

stylistycznych 1 licznych powtorzen.
821 Part]

- strona 31 1 35 - autor powtarza sie piszac: ,,Koncert na pardessus de viole i klawesyn to bodajze pierwsza tego
typu kompozycja w literaturze polskiej”, ., Kompozycja wykorzystuje unikatowe w skali polskiej Literatury
muzycznej polaczenie pardessus de viole — sopranowego instrumentu z rodziny viol da gamba - oraz
klawesynu”, ,,Pierwsza cze$¢ Koncertu — a wraz z nig caly trzyczesciowy cykl — stanowi prawdopodobnie
picrwszg polskg kompozycje koncertows na pardessus de viole 1 klawesyn”

- strony od 32 do 34 - kilka przyktadéw ,,nowomowy™, ktdre trudno zrozumie¢ poniewaz nie wykorzystuja
tradycyjnej terminologii muzycznej, ale tworza swoje wlasne terminy: ,Partia solowa wigze sie z ta osia
poprzez ruchy sasiedzkie i obramowania sekundowo-tercjowe, a wspotbrzmienia klawesynu dzialajg jak
rezonatory te] wysokoSci”, ,.Epizod centralny (t. 42—70) przynosi rozrzedzenie faktury i fragmentaryzacje
materialu; harmonia zaczyna funkcjonowaé jako seria zdarzen barwowych, ktérych sens wynika z kontrastu
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gestosel, a nie z progresji funkcjonalnej”, ,.Epizod centralny (t. 42-70) przynosi rozrzedzenie fakiury i
fragmentaryzacje materialn”, ,Repryza (t. 95-102) przywraca energi¢ i tempo poczatkowe, jednak nie domyka
tonalnie narracji; stanowi raczej rekapitulacje strategii barwowych i fakturalnych”, ,,Charakterystyczne sa piony
oparte na sekundach i trytonach — zwiaszcza zwarte klastery waskozakresowe (m.in. t. 26-29) — ktére dzialaja
jako napicciowe wypelniacze miedzy dZzwickami osiowymi. Ich rola polega na zaggszezeniu faktury i
zwickszeniu tarcia interwatowego; ,rozwigzanic” nastgpuje nie przez kadencjg, lecz przez przerzedzenie
rejestru, redukcje faktury badz zmiang organizacji czasu”, ,,Z kolei w strefach fragmentarycznych (t. 42-66)
harmonia funkcjonuje jako seria zdarzen barwowych; rozluznienie ciagloci fakturalnej wywoluje efekt
punktualizmu i zawieszenia”, ,Z kolei w t. 42-66 fragmentaryzacja i pauzy rozszczelniajg cigglose,
wytwarzajac efekt punktualistyczny i czasowe zawieszenie narracji”, ,Sama strefa ad libitum (t. 83-94)
stanowi skrajng postaé agogicznej swobody, jednak jej funkcja nie jest dowolno$é, lecz utrzymanie napigcia
formalnego poprzez kontrolowang elastyczno$é czasu”, ,Repryza od t. 95 dziala jako syntetyczny powrdt —
mniej narracyjnego ,,opowiadania”’, wiecej kondensacji i skrotu gestu”, ,,Epizod 12/8 z pedale A wprowadza
chwilowa klarowno$¢ 1 brzmieniowe ,,oddychanie”, stanowiac kontrast wobec gestszych stref motorycznych”

- strona 34 - warto wspomnie¢ o fakturze, ktora sie ‘“rozszezelnia” w niewiadomy sposob: ,,\W epizodzie
kontrastowym faktura sie rozszczelnia: zdarzenia sa rzadsze, czedciej punktualne, a przez to harmonia jest
,widziana” w pojedynczych gestach” oraz pracujacej dynamice: ,,Dynamika pracuje na rzecz strefowoéci, bo
nie tyle ,,prowadzi frazy”, ile wzmacnia progi formalne i zmiany charakteru”

- strona 35 - blad merytoryczny: ,,Harmonia nie funkcjonuje jako nastgpstwo relacji dur-moll, lecz jako system
osi i p6l brzmieniowych stabilizowanych przez centra a 1 gis, ktérych funkcja zmienia si¢ strefowo” — harmonia

funkcyjna nie dotyczy nastepstwa relacji dur-moll, ale funkcjonuje w systemie skali dur 1 moll
8.2.2. Partll

- strona 36 — blad stylistyczny i niezrozumiale wyrazenic - ,muzyka potrzebuje raczej sprezystego,
retorycznego oddechu™

- strony 36, 38 i 39 - trudno zrozumie¢ na czym polega: zabieg planowania poéttonowego: ,,Szczegolnie istotny
jest zabieg planowania pdtionowego, dzigki ktéremu centrum cigzkosci moze przesuwaé sig o sekundg¢ mala,
zachowujac jednoczeénie podobny typ sonorystyki®, a takze zdania: ,To przesunigcie fakturalne jest
jednoczesnie przesunieciem dramaturgicznym, gdyz kiedy klawesyn zaczyna si¢ zageszcza¢ fakture, rosnie
wrazenie niepokoju i przyspieszenia narracji”, ,,Kulminacyjna dyminucja (1. 20-23) - jest to typowa kulminacja
mikroformalna gdzie wprowadzono maksimum informacji na jednostke czasu”

- strona 39 - autor opisuje kazdy takt drugiej czesci koncertu co jest niepotrzebne, na dodatek wprowadza
dodatkowe oznaczenia na motywy (M1 i M2)

- strony 36 i 39 - bad logiczny: wykres formalny na stronie 36: “cz¢§¢ A - t. 1-23, cze§¢ B, finat t. 24-337 i
podziat formy r6zng si¢ od podzialu zastosowanego na stronie 39: “||: A (t. 1-21) — Zakonczenie 1(22) if| B (1.
23-27) - Coda (t. 28-33, poco rit.)".

8.2.3. Part Il

- strona 40 - z jednej strony mowa o posttonalnej narracji, z drugiej o braku tonalnej teleologii — zdanie jest
nielogiczne: ,Estetycznie utwor lokuje sie w nurcie wspolczesnej namracji posttonalnej, w ktorej centrum
wysokosci jest realne, ale nie ,,pocigga” za sobg tonalnej teleologii; shuichacz prowadzony jest przez barwy
interwalowe, napigcia sasiedzkie i gestosci fakturalne, a nie przez rozpoznawalne kadencje”

- strona 40 - jeden z przykladéw ,,nowomowy”: ,,Wrazenic formy powstaje tu z kontrastow: repetycja i trans w
A, nerwowy chromatyzm i procesualno$¢ w B, redukcja i ,wychlodzenie” w C oraz syntetyczne domknigeie w
Codzie, co daje dramaturgi¢ bliska my$leniu o formie jako o trajektorii energin”

- strona 41 - w wykresie formy wykorzystane sg te same mate literki (a, b, ¢) na nazwanie roznych fragmentow
w ramach zupehie odmiennych sekcji/odcinkéw

- strona 41 - blad wynikajacy z literowki: ,,C (t. 74-102) dziata jak odcinek repryzowo-odprezajacy: wraca
centrycznos¢ i redukcja wspoOibrzmien, za to pardessus przejmuje pasaze gumowe w gorg Igczac jest z
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motywem czolowym {t. 73-74) przypominajac o fundamentalnym mechanizmie napiecia (potton), jednoczesnie
wprowadzajac wigksza przejrzystosé”

- strony 41-43 - nowe terminy np.:

a) dysonans sasiedzki: ,.Drugim motywem, réwnie istotaym, Jest dysonans sgsiedzki péltonu (fis-g z jego
transpozycjami wewnatrz wielodzwigkéw), ktéry funkcjonuje jak znak interpunkeyjny”

b) draznigey rdzen: ,,C (t. 74-102) przynosi powrét do myslenia centrycznego i ~redukeji” wspdtbrzmien: w t.
74 pojawia si¢ znéw w pardessus cis-d jako staly, drazniacy rdze, w t. 84 znéw eksponowany jest dzwiek cis
Jako wysokosé-zwornik, a w t. 92 zaskakujaco nastepuje skupienic na fis-c, co dziata jak przygotowanie do
domknigcia” (strona 42)

¢) interwaly krétkie: ,Kolorystyka jest determinowana przez interwaly krotkie i ich rejestr, 1 buduja
podstawowsg chropowato$¢, a rejestr klawesynu (czesto podwajany w oktawach, jak w t. 27) zwigksza
HSWietlistosé™ 1 ostrosé tarcia™

d) odchudzanie kody: ,,W kulminacji (t. 65) faktura gestnieje przez wicksza liczbe wysokosci dzwieku i
zaggszezenie atakow, po czym w C i Codzie ulega stopniowemu ,,odchudzaniu”, ale falowo do finalnej
stabilizacji, ale nie poprzez stopniowe odejmowanie skadnikéw™

- strona 44 - autor poswigca prawie pol strony na zupethie niepotrzebne omodwienie wskazdwek
wykonawezych, ktére pomoglyby wykonawcy zinterpretowaé jego kompozycje, pojawia sie to takze w
kolejnych analizach

8.3. 4 la recherche d'un maitre pour contrebasse et orgue
Podobne do wyzej wymienionych bledéw mozemy znalezé w opisie i analizie kolejnych utworéw:
8.3.1. Réflexion sur l'acacia - C'est un arbre qui donne de l'ombre sur la tombe du maitre...:

- strony 45, 46 oraz 50 - autor z jednej strony pisze o swoim utworze jako o tonalnym, utrzymanym w tonacji
cis-moll: , Kompozycja utrzymana jest w technice repetytywnej i skali minorowe;j” oraz ,,Harmonia utworu jest
utrzymana w rozszerzonej tonalnosci z wyraznym centrum dZwiekowym cis”, ,Harmonia, jak wspommniano,
oscyluje wokot cis-moll z licznymi zapozyczeniami skal modalnych i chromatycznych. Poczatkowo pojawia sie
klaster trojdzwigkowych i z niego rozwijaja sie struktury klasterowe osadzone w centrum tonaluym w okt
dzwigku cis”, ,,W kulminacji (118-124) harmonika staje si¢ chwilowo tonalna pomiedzy A-dur, fis-moll i D-
dur”. Z drugiej strony na zakoficzenie analizy tej czesci, na stronie 50, dyskred ytuje wezesniejsze stwierdzenia
1 zaprzecza temu co napisal wczeSniej: ,,Analiza Réflexion swr l'acacia wskazuje, Ze centrum cis nie
funkcjonuje jako tonika w semsie systemu T-S-D, lecz jako 0§ grawitacyjna organizujgca pole napicé
harmonicznych i rejestrowych... Konsonansowy final nie pelni funkeji kadencyjnej, lecz stanowi krystalizacje
wylonionego wczesnigj pola grawitacyjnego. Tym samym utwér spehia operacyjne kryteria modelu osiowo-
harmonicznego, faczac idiom historycznego instrumentarium z positonalng organizacja wysokosci bez
realizac)i teleologii tonalnej”

8.3.2. Feuilles d acacias

- strony 50-51 - nie potrzeba tak skomplikowanej analizy formalnej, poniewaz te cze$é mozna podzieli¢ na pigé
odcinkow, ktore rozpoczynajg sig powtarzanym organowym choralem peliacym funkcje refrenu — o czym
zresztg pisze sam kompozytor: ,,material A jako refrenoidalny punkt odniesienia”

- strona 51 oraz 53 - blagd gramatyczny i stylistyczny: ,,Organy utrzymujg charakterystyczne migotania
barwowego”, ,,Wraca klimat refleksyjny z poczatku, a od t. 236 organy samotnie podejmuja ostatnie
migotania”

- strona 52 - trudno zrozumie¢ nastgpujace sformulowania: ,,Wykorzystuje sie tutaj technike wyodrebniania i
samodzielnego wykorzystania motywow”, ,,Te powtérzenia w tej czesci utworu podtrzymuja charakter repryzy:
podobnie jak w poczatkowej ekspozycji, temat ukazuje siec dwa razy dla wzmocnienia oddziatywania”,
wsegmenty E (103-111, 157-165) i F (112-131, 166-185): pojawiaja sic jako bloki kontrastowe w fazie
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rozwojowej, tworzac rozbudowane epizody o nowym materiale kontrabasu z organami (E) oraz kontrabasu solo
(F) isilnie przetworzonym”

- strony 50 i 54 - autor wydaje sie sobie przeczy¢, gdyz analiza utworu na stronie 54: “Wprowadzenie 1 czgs¢
(t. 1-24), Czesé II (t. 25-131), Czesé 111 (t. 132-205), Koda (t. 210-244)” jest zupekie inna od tej na stronie
50, czy jest to uzupetienie tej analizy czy inne podejscie do formy? '

- strona 55 - blad merytoryczny — autor pisze o swoim utworze w kontekscie formy otwartej: ,,W efekcie
Feuilles d’acacias” jawi si¢ jako forma otwarta, poetycka, gdzie muzyczna narracja — niczym tytulowe liscie
akacji — unosi si¢ w zmiennych porywach, lecz ostatecznie opada cicho na wspdlny grunt”, ale utwér nie ma
zadnego zwigzku z awangardowa formg otwartg znang na przyklad z tworczoéci Stockhausena

8.4. Trois inspirations pour l'orgue

Ostatnim utworem opisanym przez Habilitanta jest Trois inspirations pour l'orgues, niestety i w tym wypadku
pojawiajg si¢ liczne biedy.

8.4.1. Part 1 ...ami du pauvre et du riche, s’ils sont vertueux

- strony 56 i 60 — zaprzeczenie - blad logiczny — autor na poczatku stwierdza, ze: ,,Harmonia czesci picrwszej
oscyluje miedzy tonalno$cig, bitonalnoécia a swobodng modalnoscia, nadajac muzyce charakter refleksyjny i
niejednoznaczny tonalnie, ale nabozny, uroczysty. Brak jest wyraznego oznaczenia tonacji w postaci stalego
znaku przykluczowego — operuje sie tutaj lokalnymi znakami przygodnymi (obowigzujgcymi w obrebie taktu).
Harmonicznie sa to harmonie na zasadzie akordow alterowanych badZ nawet wspolbrzmien politonalnych...
Taki jezyk harmoniczny laczy ekspresje z pewnym zakorzenieniem w tonalnosci (przez odniesienia do
trojdzwickow czy wspotbrzmief gloséw organowych), kreujac aurg powagi i medytacyjnosci”, by pod koniec
stwierdzi¢, ze jego utwor nie ma jednak zwiazku z tonalno$cia: ,,Analiza pierwszej czgSci Trois inspirations
pour 'orgue wskazuje, ze materiat wysokosciowy organizowany jest wokot powracajacej konfiguracii osiowey,
utrwalanej przez repetycyjne pola harmoniczne w odcinku rubato (t. 1-7) oraz przez ich przeksztalcenic w
kulminacyjnym Maestoso (t. 10-11). O$ nie przyjmuje postaci funkcjonainej toniki, lecz relacyjnego centrum
interwalowego stabilizowanego przez hierarchi¢ rejestrowg i wydlizenia rytmiczne w pedale”

- strony 58-59 - bledy stylistyczne i gramatyczne: ,,W sekcji Maestoso rytm staje si¢ bardziej staly — pojawiajg
sie rytmiczne wartoSci kroczace (np. ciggi ¢wiercnut)”, ,Melodyka w czedci pierwsze ma charakter
kantylenowy, lecz jest to kantyleng swoista”, ,,W cze$ci Maestoso melodyka staje sig bardziej pochodowa i
szeroka — glowny temat tej sekcji przybiera forme fanfarowego zawolania na akordach, ale mozna wylowi¢ w
najwyzszym glosie kontury melodii wznoszaco-opadajacej, w anturazu gesteszej niz dotychczas harmonii, co
nadaje jej byé moze monumentalnosci”, ,,Zastosownanie jezykéw musi by¢ jednak wywazone, aby nie zdlawic
Klarownosci akordow” (literdwki zostaly przepisane z pracy autora)

- strona 57 - pojawiaja si¢ wczeéniej wprowadzone nicjasne terminy: ,,Melodia krazy wokét pewnego rdzenia
dzwickowego”

- stron 58 - blad merytoryczny — chromatyka nic nalezy do nowoczesnych $rodkoéw: ,,Reasumujge, harmonika
pierwszej czeéei cyklu taczy nowoczesne srodki (chromatyka, klastery) z pewnym zakorzenieniem w tradycji
tonalnej (echa centréw tonalych, rezonans kwint w pedale), stuzac wyrazeniu wzniostych tresci utworu”

8.4.2. Part 2 ...a dégrossir la pierre brute

- strony 62, 64, 65 - kolejne zaprzeczenie — blad logiczny — autor pisze o centrach tonalnych: ,,W partyturze nic
oznaczono znakow chromatyeznych przy kluczu, choé centra tonalne moga by¢ percypowane w krggu ¢s-moll 1
H-dur i interpretacje dramatycznego centrum fugato jako cis-moll”, ,,Stabilizacja w homofonii (A 1 B) w
centrach tonalnych e-moll, gis-moll, H-dur (w A), p6iniej es-moli, Ces-dur, E-dur (w B), intensyfikacja napigé
w odcinkn fugowanym (centra cis-moll i gis-moll) przez nakladanie si¢ wejé¢ tematu oraz ich retrogradacji, a
nastepnie szczegdlnie istotny akord t. 59 jako punkt zawieszenia funkcji. W B ’i A ’przetasowanic napig¢ w
czasie wynika z samej retrogradacii: to samo ,,co”, lecz inne ,kiedy”, a wige inna dramaturgia harmoniczna”, a
nastepnie w konkluzji odzegnuje si¢ od tonalnodci: ,,0$ ta nie funkcjonuje jako tonika funkcyjna, lecz jako
relacyjny biegun napigciowy, wobec kidrego lokowane s pola chromatyczne i transpozycyjne. Napigcie
budowane jest przez zaggszezenie kontrapunktyczne, intensyfikacje muchu poftonowego i multiplikacje wejsc
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tematu, nie za$ przez progresje dominantowo-toniczna. Moment t. 59 stanowi zawieszenie funkcji, a nie
kadencje. Stabilizacja formalna dokonuje si¢ poprzez redukcje energii w retrogradacjach B’ 1 A’ oraz
domknigeie w kodzie, ktore przywraca pole referencyjne bez realizacji teleologii tonalnej”

- strony 63-64 - przykiady kilku niejasnych sformulowan: W retrogradacjach odcinkéw B i A’ {t. 60-84)
Kluczowe jest ,,czytanie formy wstecz” tak, aby stuchacz miat poczucie spdjnosci, a nie przypadkowego ciggu.
W retrogradacii Scistej (B”) warto zachowaé wicksza regularnosé i ,,mechanicznosé” (co dobrze koresponduje z
programenm tej czgéci), natomiast w retrogradaciji swobodnej (A”) mozna pozwolié¢ sobie na subtelnicjsze rubata
frazowe 1 bardziej ,,Judzki” oddech”, , Faktura zmienia si¢ od monodyczno-fundamentainej (pedat solo)...”

8.4.3. Part 3 _.et dépouillé de mes métaux

- strony 66 1 71 — blad logiczny — autor pisze o rozszerzonej tonalnosci: ,,Analiza harmoniczna ujawnia jezyk
dzwigkowy oscylujacy pomigdzy rozszerzong tonalnoscia, swobodng atonalnoscia a swobodna modalnoécia.
Dominuja wspétbrzmienia oparte na trybie molowym z charakterystyczng dodana sekunda, tworzgce
kolorystyczne, dysonansowe napiecie. Akord cis-moll z dodang sekunda (dis) funkcjonuje jako swego rodzaju
centrum sonorystyczne, punkt odniesienia, ktéry podlega transpozycjom i modyfikacjom”, by w konkluzji
sobie zaprzeczy¢: ,Stabilizacja formalna dokonuje sie poprzez redukcie ruchu i powrét do pola cis jako relacji
referencyjnej, bez realizacji kadencji dominantowo-tonicznej. Czeéé ta spelnia zatem operacyjne kryteria
modelu osiowo-harmonicznego: brak teleologii kadencyjnej, obecno$é osi odniesienia, narastanie napigcia
przez chromatyzacje i zageszczenie oraz stabilizacje przez redukcje energii i powrst do centrum
grawitacyjnego”

- strony 67-69 — niejasne formutowania: ,,Partie lewej i prawej reki wracaja odpowiednio do materiatu t. 1-8
oraz 9-16, natomiast pedat wprowadza melodyke nonowo-oktawowa (fis/E, e/Dis, dis/Cis...), czyli w praktyce
profill zejsciowy z wyraznymi ,stopniami” (fis — e — dis — cis)”, ,,Kluczowy efekt: quasi-kadencyjno$é bez
kadencji — slyszymy ,,zmierzanie” ku Cis, cho¢ bez klasycznego V-I” (strona 67), ,t. 76—78: w partii prawe;
1oki wygaszane sg figuracje do diuzszych wartoéci 1 wprowadzona jest fermata”, | Pedat realizuje swoja linie
kantylenowo, z glebokim legato”

Chaotyczne opisy i analizy dziet zamyka kilka podpunkt6w, ktére sa podsumowaniem stawianych przez autora
tez i matenalow dowodowych. Warto sie im przyjrzeé blizej:

8.5. Wenyfikacja zatozer

Na stronie 72 Habilitant pisze, ze: ,,Przedstawione analizy maja charakter dowodowy wobec przyjetej definicji
modelu osiowo harmonicznego” co niestety w wiekszosci nie potwierdzaja przedstawione przez niego opisy i
analizy. W wigkszoéci z nich bowiem odwoluje si¢ do tonalnosci, skali lub centréw tonalnych tym samym
przeczge istnieniu autorskiego modelu osiowo-harmonicznego, co staralem sie wykaza¢ poprzez cytaty z
autoreferatu kompozytora.

8.5.1. Matryca dowodowa

Podpunkt ten na stromach 72-73 przedstawia tabelke, ktéra ma, parafrazujac stowa autora, poswiadczyé
istnienia dowodéw operacyjnych na przyjeta definicjc modelu osiowo-harmonicznego w przedstawionych
kompozycjach. Autor sam wpisal sobie w poszczegélne rubryki stowo: ,tak” $wiadczace o spelnieniu
kryterum modely, co nie ma pokrycia w jego analizach.

8.3.2. Roznice trybu realizacji

Na stronie 73 autor stara si¢ zréznicowaé w jaki sposob poszczegdlne kompozycje odnosza si¢ do modelu
osiowo-harmonicznego i stosuje takie okreflenia jak: ,laboratorium/ transfer / proces / sacrum i agogika”. W
mojej opinii jest to przede wszystkim bardzo subiektywny sposéb widzenia wlasnego jezyka
kompozytorskiego, ktory nie ma potwierdzenia w analizie muzycznej.

8.5.3. Konsekwencje estetyczne i metodologiczne

Ten podpunkt budzi wiele watpliwosci w §wietle opisanych analiz. Autor odZegnuje sie od stosowania terminu
~neobarok™ na jego jezyk muzyczny czy wprowadzania aluzji do muzyki barokowej, ale tak naprawde sposob
prowadzenia narracji dzwigkowe] (snucie motywiczne, uklady fakturalne), sposéb omamentacji i diminucji,
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figury retoryczne, odniesienia do fugi, toccaty, arii, schematu chaconny sz bardzo czytelnym znakiem
odniesienia do epoki baroku zwlaszcza w takich utworach jak Five Pieces for Viola da Gamba oraz Concerto
for Pardessus de viole and harpsichord. Nie tozumiem co autor ma na mysli piszac na stronie 74: ,,W ‘caly
wydawnictwie ptytowym Réflexions chodzi o transformacjg idiomu, a nic o ,,neobarok™ czy aluzjg; instrumenty
maja wyjéé poza ,.muzealny” kontekst, a mechanizmy barokowe (figura, continuo, fuga, rondo) maja dziataé
strukturalnie w jgzyku posttonalnym”.

Kontynuagja tego wywodu jest podpunkt 8.5.3.2. Proponowane zmiany w percepcji instrumentéow dawnych,
ktory stanowi probe udowodnienia, Ze ,,wprowadzenie harmoniki osiowej i repetycyjnej” do przedstawionych
kompozycji powoduje, e ,,idiom historyczny przestaje by¢ znakiem przeszloéci”, ,instrument dawny przestaje
byé noénikiem stylu”, ,figura barokowa zmienia status z retorycznej (znaczacej ,w stylu epoki”) na
konstrukcyina (znaczaca ,,w architekturze napie¢”y’. Sformulowania s niejasne i potwierdzajg, ze tezy
Habilitanta sa subiektywnym spojrzeniem na jego tworczo$¢. Stuchacz na pewno nie sfucha jego kompozycji
Jprzez gestosé, chromatyczne tarcia i repetycyjnosé” tylko dlatego Ze pozbawione s3 kadencji. Zasady
percepcji kompozycji muzycznej sg zdecydowanie bardziej skomplikowane niz opisane przez Habilitanta w
tym podpunkcie.

8.5.3.3. Konsekwencje estetyczne

Trudno mowié o ,nowej tozsamoséci brzmienmiowe]” wykorzystanej przez kompozytora violi da gamba,
pardessus de viol oraz klawesynu, poniewaz kompozytor nie wprowadza nowych technik brzmieniowych czy
artykulacyjnych, ani nowoczesnych $rodkow przetwarzania materiatu dZzwickowego. Operuje liniami
melodycznymi, akordami, charakterystycznymi dla tych instrumentow, figuracjami bazujgcymi na harmonice
tonalnej lub opierajgcej sie na skalach. W przedstawionym dziele np. nie wystgpuja ¢wierétony i sonorystyczne
sposoby wykorzystywania materiahn  dzwigkowego. Sposoby wykonawcze nawiazujg do tradycyjuego
wykorzystywania tych instrumentéw, a watpliwy model osiowo-harmoniczny nie ma pokrycia w analizie tych
utwordw. Mysle, ze niektore fragmenty kompozycji zwlaszcza Five Pieces for Viola da Gamba and
Harpsichord posiadajg jednak czytelne aluzje do epoki baroku i mozna w nich doszukaé si¢ pewnej ..gry 2
barokiem”. Rzeczywiscie repetycyjnosé oraz tomikalizacja tych kompozycji stanowia istotnie nowy sposob
organizacji formy w poréwnaniu z epokg baroku.

8.5.3.4. Konsekwencje metodologiczne to kolejny subiektywny sposob opisania wiasnych kompozycji przez
autora niemajacy pokrycia w jego materii dzwigkowe).

Jedli chodzi o podpunkt 8.6. Refleksja estetvczna i metodologiczna autor uwaza, 7e: ,,wspblczesne
wykorzystanie instrumentéw historycznych czesto oscyluje migdzy dwoma skrajnoéciami: rekonstrukeja stylu
dawnego a jego powierzchowng stylizacja”. Nie jest to prawda, gdyz wigkszo$ci kompozycji nie rekonstruuje
stylu dawnego. Poza tym co oznacza powierzchniowa stylizacja? Kompozycje P. Hindemitha nie sa ani
rekonstrukeja stylu dawnego ani powierzchniows stylizacja. A Preludia i fugi D. Szostakowicza to
powierzchniowa stylizacja stylu Bacha czy baroku? W Five Pieces... oraz Concerto for Pardessus de viole...
mozna wykazaé aluzje do stylu barokowego i utwory te w mojej opinii wpisujg sig¢ w nurt neobarokowy lub
wspoltczesny barok. Nie sa one jednak ani rekonstrukcja stylu dawnego ani jego powierzchowna stylizacja, ale
transformacja majaca cechy oryginalnego stylu kompozytorskiego, co uwazam za wartosc.

Czy te kilka utworéw Habilitanta moze zmieni¢ percepcje muzyki dawnej jak o tym pisze w punkcie 8.6.2. Jak
moze zmieni¢ to percepcie muzyki dawnej? Nie sadzg, Ze shichacze zastanawiaja sig czy ,instrument
historyczny jest nosnikiem styh czy nosnikiem brzmienia”.

8.6.3. W czym wydawnictwo plytowe Réflexions przekracza modele neobarokowe?

Nieprawdg jest, ze modele neobarokowe musza operowaé cytatem, wykorzystuja stylizacje 1 opierajg si¢ na
aluzji. Swietnym przyktadem jest tuta] tworczos¢ wspomnianego juz P. Hindemitha, ktora miesci sig¢ w
kategorii neobarokowej, gdyz odnosi si¢ do pewnych technik, gatunkéw i form stosowanych w baroku. Na
pewno kompozycje Habilitanta poprzez snucie motywiczne, uzyte formy (np.: fuga) i gatunki (toccata, aria),
figury retoryczne, schematy mogg wpisywac sig takze w neobarok.

Poniewaz w wickszosci przedstawione utwory sg tonalne, co staralem si¢ wykaza¢ na poprzednich stronach,
figury barokowe nie sa odtaczone od tonalnoéci (funkcjonalnej tak, ale nie tonalnosci w ogole). Nie wiem w
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ktorych miejscach kompozytor wprowadza basso continuo i w Jakt sposéb ,przestaje by¢ fundamentem
harmonicznym w sensie funkeji”. Forma koncertowa moze by¢ polem napie¢ brzmieniowych w baroku i czesto
jest, przykladéw na to w barokowych concertii grossi 1koncertach solowych jest bardzo duzo. Nie wiadomo co
oznacza wediug kompozytora: “dialog retoryczny” wspomniany na stronie 75. Zdanie: » 1o przekroczenie
polega wigce nie na estetyce, lecz na zmianie strukturalnego fundamentu” wydaje si¢ w tym kontekscie niejasne.

8.6.4 Wymiar metodologiczny

Niezrozumiate jest w jaki sposéb nastgpito w analizowanych utworach: ,,oderwanie tych mechanizméw od ich
pierwotnej funkcji tonalnej” skoro utwory pozostajg w tonalnodci ani w jaki sposdb nastapilo ,.ponowne
osadzenie ich w posttonalnym polu harmonicznym” (strona 75).

8.8. Osiggniecie artystyczne

Zgodzeg sig, ze utwory przedstawione na plycie poszerzaja literature §wiatows dotyczac repertuary na viole da
gamba, pardessus de viole, klawesyn oraz literature organowsg, a tak?e organowg z kontrabasem. Pisanie o
wpiywie tych utwordw na praktyke wykonawczs jest juz niestety naduzyciem, poniewaz utwory te:

- operujg tradycyjnymi sposobami artykulacji i ,,nie stosuja technik artykulacyjnych i dynamicznych typowych
dla muzyki wspoiczesnej” jak to opisuje Habilitant na stronie 77

- strona 77 — , funkcjonowanie w przestrzeni harmonicznej pozbawione; funkcjonalnej teleologii” oraz ,.pracy z
intensywng chromatyzacjg i strukturami o charakterze quasi-klasterowym” nie decyduja o tym czy dzieto ma
wplyw na praktyke wykonawcza

Przywolanie kompozytoréw, ktérzy podejmuja dialog z instrumentarium historycznym dziata tylko na
niekorzy$¢ Habilitanta, poniewaz wszyscy wymienieni tworey (G. Ligeti, W. Rihm, S. Gubajdulina) cechuj sig
nowatorskim podejSciem do instrumentéw historycznych. Dzielo przedstawione przez Habilitanta w tym
kontekscie jawi si¢ jako tradycyjne i zachowawcze.

Mozna sig zgodzi€, Zze utwory prezentowane na plycie »Spelniajg kryterium samodzielnego tworczege widadu
w rozwdj dyscypliny muzyki”. Na pewno sa nowatorskie repertuarowo, twoérczo przetwarzajg tradycje, sa
spojne formalnie-estetycznie oraz ich wykonanie prezentuje wysoki poziom wykonawczy i recepcje Srodowiska
muzycznego. Utwory te sg oryginalne, ale w mojej opinii nie prezentuja ,.nowatorstwa koncepcyjnego™ jak to
opisuje Habilitant na stronie 78, lecz stanowia reinterpretacje tradycyinych form i gatunkow.

Podsumowanie autoreferatu:

Staralem si¢ wykaza¢ tylko niektére z licznych bledéw merytoryeznych, logicznych, gramatyeznych i
edytorskich Habilitanta zawartych w autoreferacie. Jego analizy wlasnych czterech cykléw kompozycji,
punkt 8, kiére zajmuja az 55 stron, s3 napisane w sposob bardzo chaotyczny, niepotrzebnie
skomplikowany i malo przekonywajacy. Habilitant czgsto si¢ powtarza oraz stosuje nowe terminy na
opis prostych zjawisk muzycznych, ktére nowych terminéw nie potrzebuja. Poslagiwanie si¢ przez niego
nowo stworzonymi terminami para-muzycznymi ma na celu przeforsowaé teze o nowym podejéciu do
zagadnien harmonicznych. Mimo préb argumentowania autorskiego modelu osiowo-harmonicznego
autor co chwil¢ sobie przeczy przywolujac terminy zwiazane z tonalnoscia. Jest to bardzo subiektywne
spojrzenie na wlasna twérczo$¢ kompozytorskiej. Wydaje sie jakby habilitant za wszelka cene chcial
wykaza¢ w swojej muzyce nowatorstwo podczas gdy opisywane dziela, nie pomniejszajac ich
niepodwazalnej oryginalnosci, wpisuja sie w tradycje i operuja XX wiecznym jezykiem muzycznym
(swobodna tonakno$¢, oparcie si¢ na skalach dur/moll, medalnych oraz calotonowej i oktatonicznej,
ostinatowos¢, repetycyjnos¢, klastery, sporadyczne przypadki polimetrii oraz tradycyjna artykulacja), a
takze wspomniane juz wielokrotnie aluzje do baroku.

Ocena dorobku artystycznego

Kompozycie napisane po uzyskaniu stopnia doktora

Od czaséw swojego doktoratu Habilitant wykazal w spisie swoich kompozycji imponujgcg liczbe 72
kompozycji w okresie zaledwie dziesigeiu lat: siedem dziet na chér acappella (m.in. Pasja wg sw. Marka, 2017)
oraz trzy madrygaly (2019, 2020), dzieta wokalno-instrumentalne (Anthem of the T; ransform4 Europe, 2022,
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Flight above the clouds, 2024-2025, Mystic Winter Voyage, 2024-2025), orkiestrowe (m.in. Avanti, 2015-2016,
takze utwory z clektronika, dwa koncerty na tubg, 2015-2016, 2018-2019, oraz koncert na obdj, 2023),
kameralne (na rozne sklady — z uzyciem gitary, fortepianu, skrzypiec, violi da gamba, pardessus de viole,
klawesymu, organdw, oboju, kontrabasu, instrumentow perkusyjnych, takze z uzyciem elektroniki), solowe,
elektroniczne (np. muzyka medytacyjna, 2024), muzyka do szeéciu filméow (m.in. Swiatlo wiedzy, 2024 oraz
Taty nie ma, 2024), muzyke do gier video (2019, 2020} oraz do animacji (2023). Wiele z jego utworow bylo
wielokrotnie wykonywanych co potwierdza ich bardzo dobrg recepcjg, przykladem mogg by¢: Hydrologia —
bajka muzyczna o wodzie — wykonywana w 2018, 2021, 2022 roku oraz Pasja wg $w. Marka — wykonania w
2017 1 2022 roku przez Chor Filharmonii Slaskiej, Bies — osiem wykonan przez duet Walicki-Popiolek Duo. W
2023 zostal wykonany Anthem of the Transform4Europe (2023) — kompozycja na wielkg orkiestre i chory
bedaca celebracia wspélnoty europejskich uniwersytetéw. W latach 2023-2024 Habilitant zaprezentowat swoje
autorskie projekty m.in Heweliusz, Widzg Cig Czechu w galeriach w Meksyku, Polsce i na swiecie.

Kompozycie napisane przed uzyskaniem stopnia doktora

W poréwnaniu z dorobkiem artystycznym sprzed doktoratu wida¢ znaczace roézmice. W liscie dziel
artystycznych napisanych przed uzyskaniem stopnia doktora Habitant wymienit 81 kompozycji stworzonych w
okresie od 1999 roku do 2015 roku. Powstalo wtedy az 31 utwordw choralnych, s to kompozycje zaréwno na
chér acapella (np. Popule Meus, 2005), chor z saksofonem (Psalm, 2015) czy z glosem solowym (Ego sum
pastor bonus na sopran solo i chor mieszany, 2015). Obok utworéw choralnych pojawialy si¢ kompozycje
symfoniczne (np. Fresk I na wielka orkiestre symfomiczna, 2005, Déja vu — Symfonia 1 koncertujgca na
orkiestre symfoniczng ,2007-2008 (praca magisterska), Karhora na orkiestr¢ kameralng, 2009), Gardens w
czterech czedciach na orkiestre symfoniczng, 2015 (praca doktorska)), duze kompozycje wokalno-
instrumentalne (np. Silesia 1921 na orkiestr¢ symfoniczng i chor mieszany, 2010-2011), To nie jest kraj
bohateréw na orkiestre symfoniczna i chdr, 2011), muzyka kameralna (zwhaszcza udzialem kwartetu
smyczkowego np. dwa kwartety smyczkowe, Klisze pamigci 1 12, 2009, Lkajgca cisza 1 12, 2009), a takze
kompozycje solowe i muzyka do filméw m.in. Misja Wolnego: (2012), Doktor Faustus (2014), Klisze Pamieci
Mariana Kolodzieja (2010), Dni mojego zvcia... Auschwitz. Historia Prawdziwa (2009).

Nagrania kompozycii

Plyta ,Réflexions” — album fonograficzny” wydana przez wydawnictwo DUX w 2021 roku otrzymala
nominacje do Nagrody Fryderyk 2023 w kategorii ,,Album Roku Muzyka Wspolczesna”. Obok niej Habilitant
wydal takze swoje utwory na autorskiej plycie Adrian Robak. Imprinted in Sound wydanej w 2025 przez
wydawnictwo DUX. W 2019 dwa utwory gitarowe: Pastelux oraz Ssonnattuss zostaly nagrane na plycie
Pastelux, w 2020/2021 Bies na gitare i fortepian zostat wydany na plycie Made in Poland przez duet Walicki-
Popiolek Duo. W katalogu swoich nagran Habilitant wymienia takze szeé¢ innych albuméw nagranych dla DK
Records, ale okazuje sig, ze DK Records nic jest wydawnictwem plytowym tylko znakiem, ze albumy te
zostaly zamieszczone przez samego kompozytora w serwisie streamingowym Spotify 1 nic figurujg pod zadng
oficjalng firma fonograficzna. Na Hollywood Music Odyssey vol. I, wprowadzonej do obiegu w roku 2024,
znajduje sie zaledwie pigé utwordw, a caly album trwa 5 minut, natomiast na Hollywood Music Odyssey vol. 2
z roku 2023 znajduje si¢ szes¢ utwordw, a album trwa 11 minut. Pod albumem Somewhere in the middle of
nowhere znajduja sie dwa utwory a calo$¢ trwa 7 minut. Gratitude and Harmony of the Universe 10 muzyka
relaksacyjna, ktéra trwa 55 minut, Dad’s Not Home zawiera sze$¢ utworow ze sciezki do filmu Taty nie ma
(2024), cato$é trwa 4 minuty, natomiast The Light of Knowledge zawiera utwory z filmy Swiatlo wiedzy (2024)
(niestety nic udato mi si¢ znalez¢ nagrania tej ptyty).

Uznani wykonawcy kompozycii

Dzicta Habilitanta byly wykonywane przez tak renomowane zespoly jak m.in: Kwartet Slaski, Chor
Filharmonii Slaskiej, Chér Universytetu Slaskiego, Chor Miedzynarodowej Akademii Chéralnej In terra pax,
Chér Polskiego Radia, The Cracow Singers, Narodowa Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia w Katowicach,
Orkiestre Muzyki Nowej, Orkiestrg Filharmonii Gorzowskiej, Orkiestre Kameralng Sinfonia Sonora, Camerata
Silesia.

Zamowienia kompozytorskie
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Habilitant czterokrotnie otrzymal zaméwienia kompozytorskie z programu Narodowego Instytutu Muzyki i
Tanica na skomponowanie: w 2018 roku Koncertu na tubg i orkiestre, w 2017 roku Hydrologii czyli bajki
muzycznej o wodzie, w 2015 roku Dyptyku sakralnego na saksofon i chor mieszany, a w 2014 roku na Semi
semi na chor i orkiestre smyczkows. Jesli chodzi o inne zaméwienia kompozytorskie: w 2016 roku Kwartet
Slaski zamowit u niego utwor To my friend — Siddharta na kwartet smyczkowy oraz w tym samym roku
Orkiestra Kameralna Sinfonietta Sonora zaméwita Avanti na orkiestr¢ kameralna.

Nagrody, stypendia i granty

a) nagrody

W 2011 roku otrzymat IT nagrode na Ogélnopolskim Konkursie Kompozytorskim na 90. rocznice 111 Powstania
Slaskiego za utwér Silesia 1921 na orkiestr¢ symfoniczng i chor. W 2013 roku uzyskat IT nagrode (I nie
przyznano) na VII Ogélnopolskim Konkursie Kompozytorskim na gitarg klasyczng: Pastelux w trzech
czg$ciach na gitare solo.

b) stypendia i granty

Jeszcze podezas studiéw magisterskich Habilitant otrzymat dwukrotnie stypendium naukowe Akademii
Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach (2004/2005 oraz 2005/2006) oraz dwukrotnie
Stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego za wyrozmiajgce wyniki w nauce (w 2006/2007 oraz
w 2007/2008). W 2010 uzyskat Stypendium z Funduszu Popicrania Tworczosci ZAIKS na skomponowanie
Gier ulicznych na gitarg solo, natomiast w 2011 roku Stypendium Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego
(piiroczne) na napisanie utworn To nie jest kraj bohateréw na orkiestre symfoniczng i chor. W 2012 roku
otrzymat Stypendium z Funduszu Popierania Twérczosci ZAIKS na napisanie Kubo-faktorie na tubg solo. W
latach 2013-2015 uzyskal stypendium badawcze z Akademii Muzyczna im. K. Szymanowskiego w
Katowicach. W 2025 roku otrzymat grant z programu Swoboda Badan, Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach
na wydanie plyty autorskiej ddrian Robak. Imprinted in Sound (wydawnictwo DUX), w 2020 roku grant z
programu Swoboda Badan, Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach na wydanie plyty autorskiej Réflexions
(wydawnictwo DUX).

Habilitant wykazuje si¢ duZg réznorodnoscia w swojej twérczosci, komponuje utwory poczawszy od
muzyki solowej, kameralnej przez muzyke orkiestrowa, choralng i wokalno-instrumentalng, az do
muzyki na uzytek filmu, gier komputerowych, na muzyce relaksacyjnej skonezywszy. Jego utwory
pojawiaja sie w repertuarze znaczacych wykonawcéw i zespolow, s wielokrotmie wykonywane i
nagrywane pa plyty. Kompozytor otrzymal liczne zaméwienia kompozytorskie i stypendia tworcze.
Calosciowy dorobek artystyczny Habilitanta oceniam bardzo wysoko zarowno pod wzgledem ilosciowym
jak i jakosciowym i stwierdzam, Ze spelnia kryteria habilitacyjne.

Dorobek dydaktyczny, naukowy i organizacyjny
a) dorobek dydaktyczny

Prowadzone zajecia 1 wyklady:

- na Wydziale Nauk o Ziemi Uniwersytetu Slaskiego jako pracownik dydaktyczny prowadzit wyklady i
¢wiczenia z emisji glosu

- na Wydziale Wokalno-Instrumentalnym Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w
Katowicach prowadzit zajecia z propedeutyki muzyki wspolczesnej, estetyki muzyki oraz ksztalcenia
stuchu

- w Szkole Filmowej im. K. Kie$lowskiego Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach: na kierunkach
~Organizacja produkcji filmowej 1 telewizyjnej”, ,.Realizacja obrazu filmowego, telewizyjnego 1
fotografia”, ,Rezyseria” prowadzit studia w jezyku angielskim ,,Creative Management in New Media™;
w modutach: muzyka filmowa, déwigk w utworach audiowizualnych, wiedza o muzyce, postprodukcja
dzwigku, warsztat postprodukeji dzwigku, propedeutyka kultury i sztuki, zajecia warsztatowe z filmu i
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telewizji, realizacja form radiowych, music in films — music in feature film, sound production, sound in
motion pictures, video game production, creative thinking techniques

- na Wydziale Sztuki i Nauk o Edukacji: kierunki Muzyka w Multimediach”, ,.JEdukacja artystyczna w
sztuk muzycznych; prowadzit moduly: formy muzyczne, aranzacja z instrumentacja, ksztalcenie stuchu,
seminarium pracy dyplomowej, pracownia dyplomowa, aranzacja i harmonia praktyczna, cyfrowa

edycja partytury muzycznej

- na Wydziale Humanistycznym Uniwersytetu Slaskiego, na kierunku ,Kultura mediéw”; prowadzit
modut: muzyka a nowe media

- w ramach programu Erasmus+, prowadzit modul: music in movies

- na studiach II stopnia Ogéinoakademickiej Oferty Dydaktycznej (OOD); prowadzit modut: video game
production

- na studiach I stopnia oraz studiach jednolitych magisterskich w Otwartych Modutow Uniwersyteckich
(OMUY; prowadzit modut: music m films

Promotor 1 recenzent prac dvplomowych

Podczas pracy dydaktycznej na Wydziale Radia i Telewizji im. Krzysztofa Kieslowskiego Uniwersytetu
Slaskiego, pozniejszej Szkole Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskiego, a takze Wydziale Sztuki i Nauk
o Edukacji Uniwersytetu Slaskicgo Habilitant byt promotorem 23 prac dyplomowych, recenzentem 30,
promotorem pomocniczym w przewodzie doktorskim. Sprawowat takze opieke promotorskg nad
absolwentami Kolegium Indywidualnych Studiow Miedzyobszarowych Uniwersytetu Slaskiego.

Wspoloraca miedzynarodowa

Od roku 2023 jest pomystodawca i koordynatorem miedzynarodowych studiéw DigiCrea — Digital Creativity
Art & Science (Erasmus Mundus Joint Masters). W ramach pracy dydaktycznej uczestniczyl w wieku
wyjazdach miedzynarodowych, cze$¢ z nich w ramach programu Erasmus+: Wilno, Litwa 2019; Tallin, Estonia
2019; - Kowno, Litwa 2021, 2022 (w ramach wspélpracy migdzynarodowego sojuszu europejskich
uniwersytetow Transform4Europe); Porto, Portugalia, 2023, 2024 (w ramach wspolpracy miedzynarodowego
sojuszu europejskich uniwersytetow Transform4Europe oraz prac przygotowawczych do uruchomienia
migdzynarodowych studiéw ,Digital Creativity Art & Science” Erasmus Mundus Joint Masters);, Treviso,
Wilochy, 2022; Stambut, Turcja 2022 (w ramach strategii zmian dydaktyki w Uniwersytecie Slaskim w
Katowicach); Leiden, Holandia 2022 (podczas przekazania prezydencji Miasto Katowice - Europejskie Miasto
Nauki 2024); Triest, Wiochy 2022, 2023 i 2024 (w ramach wspolpracy miedzynarodowego sojuszu
europejskich uniwersytetow Transform4Europe); St. Etienne, Francja 2023 (dwukrotnie w ramach wspolpracy
micdzynarodowego sojuszu europejskich uniwersytetow Transform4Furope oraz prac przygotowawczych do
uruchomienia miedzynarodowych studiéw ,,Digital Creativity Art & Science” Erasmus Mundus Joint Masters).
Uczestniczyt takze w wyjezdzie szkoleniowym STA - Teaching Staff Mobility na Universidad de Malaga w
Hiszpanii (05.12.2018-09.12.2018). Wyjazd przyczynit si¢ do promocji Uniwersytetu Slaskiego oraz Wydzialu
Radia i Telewizji im. K. Kieslowskicgo w Katowicach zardwno wéréd studentow, jak 1 wérod kadry
dydaktycznej Universidad de Malaga w Hiszpanii.

b) dorobek naukowy

Jest autorem hasel w projekcie ,.Leksykon terminéw medialnych” w ramach Transform4Europe T4E: The
European University for Knowledge Enterpreneurs oraz wspolautorem dwoch artykulow: wraz z W.
Wieczorkiem, ,,The use of virtual nstruments in the process of creating a sound with film music. Is this the
twilight of film music played by man™ (2019) oraz wraz z O. Flak, “Virtual mnstruments (VSTi) in movies as a
substitute for session musician. Results of the research based on the system of organizational terms” (2019},
Ostatnie dwa artykuly sa efektem uczestnictwa w konferencjach migdzynaredowych: International Conference
on New Music Concepts and Inspired Education w Treviso (Wlochy) organizowang przez Accademia Musicale
Studio Musica oraz sympozjum naukowym International Music and Science Symposium w Stambule (Turcja)
zorganizowanym przez Istanbul Teknik Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuvan Miizikoloji Boltimit.
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Byl prelegentem podczas Silesian Hall of Fame podczas VIII. Slqskiego Festiwalu Nauki w Katowicach w
2024 roku.

¢) dziatalno$é organizacyjna
Pelnienie funkcii organizacyjnych i kierowniczych na Uniwersytecie Slaskim:
- pelnomocnik Dziekana ds. Jakosci Ksztalcenia i Akredytacji (2018-2022)
- pelnomocnik Dziekana ds. Technologii i Techniki (2018-2023)
- pelomocnik Dziekana ds. Ksztalcenia na Odleglosé (2019-2022)

- wydziatowy Koordynator ds. Dostcpnosci (2021 -2022)
- prodziekan ds. Umiedzynaredowienia i Organizacji (2022)
- prodziekan ds. Ksztatcenia i Studentéw (2022-2023)

- pelnomocnik Dziekana Wydzialu Sztuki i Nauk o Edukacji ds. Wspdlpracy Miedzynarodowej
(od 2024 roku)

- przewodniczacy komisji w organach wydziatowych

- przedstawiciel Dziekana w Komisji Rady Infrastruktury Dydaktyczno-Badawczo-Artystycznej US
- przewodniczacy Wydzialowej Komisji ds. Techniki i Technologii

- przewodniczacy Komisji ds. Techniki i Technologii

- przewodniczacy Wydzialowej Komisji ds. Jakoéci Ksztalcenia

- cztonck Komisji ds. Reformy Studiéw dla studentow programu Erasmus

- czionek Komisji ds. Ksztatcenia i Studentéw US

- cztonek Komisji Rekrutacyinej kierunku ,,Creative Management in New Media”
- cztonek komisji konkursowych na stanowiska badawczo-dydaktyczne

- czionek Komisji ds. Réwnosci i Réznorodnosci

- wspélprzewodniczacy Komisji ds. Réwnoéci i Roznorodnosci

- czlonek komisji konkursowych dotyczacych finansowania badaf zwigzanych z tematyka réwnoéci
1 rdznorodnosci

Rozwdi 1 organizacja procesu ksztalcenia

- autor reformy kierunku ,,Creative Management in New Media”

- auator systemu tworzenia rygoréw I obliczania obcigzen pracowniczych

- tworca reformy tredei sylabuséw oraz wzoréw sylabusow

- pomystodawca i wspélautor programu studiéw ,,Zarzadzanie w kulturze 1 przemystach kreatywnych”
- tworca nowego migdzynarodowego kierunku ,,Digital Creativity Art & Science” (Erasmus Mundus)
- czlonek Rady Dydaktycznej Kierunkéw Studiéw Instytutu Sztuk Muzycznych

- czlonek Zespotu Nowej Koncepcji Studiéw pierwszego stopnia i jednolitych magisterskich US

Organizacia infrastruktury i pozyskiwanie srodkow

- pozyskat §rodki finansowe na rozbudowe infrastruktury dydaktyczne;j i laboratoryjnej (ok. 3 min z})
- wspdttworzy? projekty inwestycyjne finansowane z FESL 2021-2027
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- bral udzial w pracach projektowych przebudowy budynku Instytutu Sztuk Muzycznych
- braf udziat w pracach koncepcyjnych przebudowy kampusu cieszynskiego

- tworzyt dokumentacje projektowa dla przedsigwzigé finansowanych z Funduszy Europejskich dla
Wojewodztwa Slaskiego 2021-2027

Orpanizacja projektow i wspolpraca instytucjonalna

- wspolorganizator 2nd Transnational Project Meeting
- uczestnik w projekcie ,,Innovation and Transformation in Education”

- czlonek w zespolach uczelnianych: Interdyscyplinamym Centrum Rozwoju Kadry, Infrastrukturze
Dydaktyczno-Badawczo-Artystyczna, E-leamingu US, Centrum Dydaktyki US, zespolu ds. jakosci
ksztatcenia

- uczestnik w projektach DUO, Transform4Europe, Zintegrowanym Programie Rozwoju US, Stronger
Together

- brat czynny udzial w procesie konsolidacji uczelni katowickich w ramach Europejskiej Stolicy Nauki
2024

- podejmowat dziatania organizacyjne o charakterze opiekunczo-koordynacyjnym
- byl mentorem DUO w ramach Indywidualnego Dostosowania Studiéw

- zajmowat sie rozwigzywaniem probleméw organizacyjnych zwigzanych z produkcja studenckich etiud
filmowych

- prowadzit szkolenia dla pracownikow z zakresu planowania dydaktyki akademickiej

Podsumowanie

Dorobek naukowy Habilitanta jest skromny, w zwiazku z tym, Ze wigkszoé¢ jego dzialalnosci zajmuje
imponujaca pod wzgledem ilosci skomponowanych dziel dzialalnes¢ artystyczna oraz intensywna praca
dydaktyczna. Na polu organizacyjnym Habilitant wykazuje si¢ bardzo duig aktywnoScia zaréwno, jesli
chodzi o sprawowane funkcje organizacyjne i kierownicze na Uniwersytecie Siaskim, jak i czynne
uczestnictwo w rozwoju i organizacji procesu ksztalcenia, pozyskiwanie srodkow finansowych i
organizowanie réznych projektow oraz zaangazowanie we wspolprace instytucjonaing.

Konkluzja i koficowa opinia

Na podstawie analizy dorobku artystyczmego, dydaktycznego, naukowego i organizacyjnego Pana dr
Adriana Robaka oraz przedstawionego przez niego dziela artystycznego, a takie biorac pod uwage jego
aktywnoéé w srodowisku muzycznym i filmowym, stwierdzam, ze spelnia on wymagania okreslone w art.

219 ustawy z dnia 20 lipca 2018 roku ~ Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce. W zwiazku z powyZszym
pozytywnie opiniuj¢ jego wniosek o nadanie mu stopnia doktora habilitowanego.
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