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WSTEP

W niniejszej dysertacji dokonano analizy spoteczno-kulturowego wymiaru pilo-
tazowych dziatah podejmowanych w szkolnictwie artystycznym muzycznym w latach
2012-2016, ktorych efektem byly zmiany programowe wskazujace kierunki dalszego
rozwoju szkolnictwa muzycznego. Rozwazania te sag podejmowane w kontekscie spo-
tecznego charakteru muzyki i funkcji, jakg ona pelni w spoteczenstwie.

Szkolnictwo artystyczne ksztatci w dziedzinie muzyki, plastyki, baletu, cyrku,
a o jego wyjatkowosci zaswiadcza indywidualne podejécie do ucznia w relacji mistrz-
uczen. System szkolnictwa artystycznego to blisko 1000 (630-podczas prowadzenia
pilotazu) szkot 1 placowek artystycznych oraz dziewigtnascie uczelni, w ktorych ksztatei
sie blisko 95 tysiecy uczniéw i ponad 14 tysiecy studentéw'. Nadzorowane jest przez
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a zadania organu sprawujgcego nadzor
nad szkotami artystycznymi stopnia podstawowego i $redniego sprawuje Centrum
Edukacji Artystycznej (CEA). W latach 2007-2017 funkcjonowata publiczna placowka
doksztalcania 1 doskonalenia zawodowego nauczycieli szkot artystycznych Centrum
Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych (CENSA). Nauka zawodow artystycznych
odbywa si¢ w oparciu o podstawy programowe ksztalcenia w zawodach artystycznych
aktora cyrkowego, aktora scen muzycznych, animatora kultury, bibliotekarza, muzyka,
plastyka i1 tancerza. Szkoty muzyczne I i II stopnia stanowig okoto 80 procent
wszystkich szkot artystycznych w Polsce.

Poczatki systemu szkolnictwa artystycznego muzycznego datuje si¢ na wiek
XVIII, a pomystodawcg jego byl krakowski duchowny, pedagog i teoretyk hrabia
Wactaw Sierakowski, ktory wnioskowal o utworzenie szkoly muzycznej dla
poczatkujacych, postgpujacych i doskonalych. Na przestrzeni wiekéw odnajdujemy
wsrod  tworcow, reformatorow szkolnictwa muzycznego nazwiska Wojciecha
Bogustawskiego, Jozefa Elsnera, Karola Szymanowskiego, Janusza Miketty, Stanistawa
Kazuro, Stefana Sledzifiskiego. System szkot muzycznych tak, jak kazdy system
szkolny pemi funkcje dydaktyczng, wychowawczg, opiekuncza, ale w przypadku
szkolnictwa artystycznego bardzo wazna jest tez funkcja promocyjna, srodowiskowa.
W organizacji szkolnictwa artystycznego zachodzg zmiany. Dokonujg si¢ one pod
wplywem doswiadczen, rozwoju kompetencji zarzadczych kadry dyrektorskiej, dosko-
nalenia funkcjonowania szkot, a takze zmian spotecznych. Trwa ciagty, naturalny pro-

ces, ktory w swym charakterze spotecznym i artystycznym jest uzasadniony.

1 Za: https://www.gov.pl/web/archiwum-kulturaisport/szkolnictwo-artystyczne-w-polsce [2022].



Przedmiotem autorskich badan pracy doktorskiej byty szkoty pilotazowe i dziatania
podejmowane przez nie w celu wypracowania rozwigzan wskazujacych kierunki rozwo-
ju dla szkolnictwa artystycznego muzycznego w perspektywie petnienia przez muzyke
spotecznych funkcji. Aby tak zdefiniowany przedmiot badan zaprezentowac, niezbedne
byto przedstawienie definicji kultury w aspekcie socjologicznym, zatozen teorii odno-
szacych si¢ do socjologii kultury i zaprezentowanie pogladow jej przedstawicieli.
W pracy omowiono jeden z aspektow spolecznych kultury — muzyke, ktora pelni w spo-
teczenstwie wielorakie funkcje. To one staty si¢ odniesieniem prowadzonych badan
w kontek$cie zmian pilotazowych realizowanych przez wybrane szkolty muzyczne
w latach 2012-2016. Przedstawiono réwniez charakterystyke szkolnictwa artystyczne-
g0, w tym muzycznego, jego histori¢, znaczenie, zakres funkcjonowania. Analizowano
rowniez sposob funkcjonowania podmiotéw monitorujacych i wspierajacych zmiany
w szkolnictwie artystycznym, czyli Centrum Edukacji Artystycznej i Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkolnictwa Artystycznego, w tym doradztwa metodycznego. Przedsta-
wiono zatozenia pilotazu w szkotach muzycznych I i Il stopnia, przyczyny jego wpro-
wadzenia, sekwencje wydarzen zwigzanych z prowadzeniem pilotazu i efekty realizacji
tego eksperymentu, czyli ramy prawne sankcjonujgce zmiany pilotazowe i nowe pod-
stawy programowe.

Przyjety temat pracy wynika z osobistych zainteresowan i do§wiadczen autorki
zdobytych z perspektywy petnienia funkcji dyrektora szkoty pilotazowej, doradcy
metodycznego, wspotkoordynatora powstawania podstaw programowych, dyrektora
Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych i wice-dyrektora Departamentu
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej w Ministerstwie Kultury
i Dziedzictwa Narodowego. Niniejsza praca jest proba calosciowego omowienia,
usystematyzowania i naukowego zbadania w konteksScie socjologicznym tematyki
zwigzanej z pilotazem zmian w szkolnictwie artystycznym muzycznym ukierunkowa-
nych na spoteczne funkcje muzyki. Gléwnym jej celem bylo zdiagnozowanie progra-
mowej kondycji szkolnictwa muzycznego w latach 2012-2016 w kontekscie spotecznej
funkcji muzyki na postawie dziatalnosci szkot pilotazowych.

Postawiony gtéwny cel byt realizowany w rozprawie poprzez zdefiniowanie
I osiggnigcie celow szczegdtowych. Wsrdd nich znalazt si¢ cel poznawczy, ktorym jest
spisanie 1 omowienie zakresu zmian merytorycznych, zarysowanie pola badawczego
dotyczacego socjologii kultury w odniesieniu do funkcji muzyki w spoteczenstwie,
opisanie dziatalno$ci Centrum Edukacji Artystycznej, Centrum Edukacji Nauczycieli

Szkot Artystycznych | wskazanie znaczenia ich funkcjonowania dla zmian pilotazowych,



sprzyjajacych ksztatceniu nie tylko kompetencji tworczych, ale i wrazliwosci niezbednej
do odbioru muzyki. Ten cel teoretyczny $cisle faczyt si¢ z celem diagnostycznym, ktory
weryfikowat kondycje szkolnictwa artystycznego muzycznego przed wprowadzeniem
pilotazu (przed 2012 r.), wskazywal przyczyny zmian, moéwil o znaczeniu dziatan
pilotazowych, a takze o kierunkach rozwoju szkolnictwa muzycznego wyznaczonych
przez efekty tego eksperymentu dydaktycznego. Cel ten przyswiecat rowniez dokonaniu
syntezy w diagnozowaniu dziatalnosci Centrum Edukacji Artystycznej 1 Centrum
Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych oraz inspiracji do naukowego namystu nad
znaczeniem wartosSci spotecznych w dziataniach pilotazowych. Cel dokumentacyjny, jaki
postawiono sobie gromadzgc materialy do prowadzenia badan okazal si¢ by¢ bezcenny
w przypadku dokumentacji merytorycznej Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych, ktore juz nie funkcjonuje. Cel praktyczny jaki przy$wiecat podczas prac
badawczych i pisania rozprawy byt niezmiernie wazny. W zwigzku z likwidacjg w 2016 r.
przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego zdobyczy dziatan pilotazowych
I zmiang ramowych planéw nauczania spisanie zagadnien zwigzanych z warto$ciami
spoteczno-kulturowymi wprowadzonych zmian i praktycznymi aspektami pilotazu,
przybrato form¢ dokumentacyjna, utrwalajaca i1 ocalajaca od zapomnienia.

Wyznaczone cele dysertacji, teoretyczny kontekst przedmiotu badan, postawione
problemy i hipotezy badawcze, wachlarz zastosowanych metod podczas autorskich badan
empirycznych, weryfikacja postawionych hipotez wyznaczyly nastgpujaca strukturg ni-
niejszej pracy. Jest to klasyczny uktad dysertacji o charakterze empirycznym sktadajace;
si¢ z trzech cze$ci: teoretycznej, metodologicznej 1 empirycznej.

W czgéci pierwszej przywotano socjologiczne ujgcie przedmiotu badan w kon-
tekscie socjologii kultury i socjologii muzyki. Przedstawiono rézne interpretacje
zwigzane z definicja pojecia kultura. Dokonano prezentacji mysli socjologicznych na
temat kultury bytu, kultury spotecznej i symbolicznej. W sposéb szczegdlny zwrdcono
si¢ ku muzyce, przedstawiajac socjologiczne refleksje na jej temat, prezentujac teorie
najbardziej reprezentatywnych socjologéw. Rozdziat ten podsumowuja socjologiczne
mysli o muzyce publikowane w Polsce.

Druga czes¢ przedstawia procedure badan empirycznych. Zaprezentowano cele
badan, okreslono gtowny problem badawczy i wynikajace z niego problemy szczegoto-
we, postawiono gtowna hipoteze badawczg i sze$¢ hipotez szczegotowych, ktore zostaty
poddane weryfikacji. W tym celu dokonano wyboru metod badawczych, opisano je,

wyznaczono techniki i narzedzia badawcze zastosowane w badaniach empirycznych.



Nakre$lony przedmiot badan wymagat szczegdétowego opisu na postawie doku-
mentacji projektu pilotazowego zgodnie z realizacja nakreslonego celu dokumentacyjne-
go. Dlatego poswigcono tym zagadnieniom osobny rozdzial. Zatem kolejny rozdziat
W czgsci metodologicznej charakteryzuje szkolnictwo artystyczne w Polsce, poczawszy
od jego historii, opisu systemu, podstaw prawnych funkcjonowania, organow
nadzorujacych ten typ szkolnictwa. Zaakcentowana zostata kulturotworcza i promocyjna
dziatalnos¢ szkolnictwa artystycznego, wskazujac na inwestycje i programy dotacyjne
jemu dedykowane. Druga cze$¢ rozdziatu to charakterystyka szkolnictwa muzycznego
I'i Il stopnia, jego cele, funkcje, korzysci ptynace z edukacji muzycznej. Przedstawiono
najwazniejsze aspekty zycia szkoty muzycznej eksponujac rolg pedagoga-mistrza.

W czgsci empirycznej zamieszczono trzy rozdziaty. Czwarty rozdzial, jako
pierwszy badawczy weryfikuje hipoteze zwigzang z pilotazem, podajac przyczyny
zmian, strategi¢ zarzagdzania zmiang, zakres zmian programowych w szkolnictwie
muzycznym I i Il stopnia, w tym podstaw programowych ukierunkowanych na realiza-
cje spotecznych funkcji nauki.

Pigty rozdzial, monograficzny traktuje o0 powstaniu Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkot Artystycznych, prawnych podstawach funkcjonowania tej instytucji,
strukturze organizacyjnej, zakresie organizowanych szkolen. Tresci tego rozdziatu
pokazuja w jaki sposob Centrum wspomagato nauczycieli i dyrektorow w trakcie
zmiany, a takze w jakie kompetencje wyposazato nauczycieli, azeby mogli osiagnac ze
swoimi uczniami opisany model absolwenta, ukierunkowany na funkcjonowanie w $ro-
dowisku muzycznym. W tym celu zostal przedstawiony tez zainaugurowany w trakcie
zmian model doradcy metodycznego w szkolnictwie artystycznym.

Ostatni, szosty rozdzial traktuje o autonomii szkét muzycznych w wymiarze
spotecznym i indywidualnym. W tym zakresie wskazuje na przejawy funkcji
estetycznej, ekspresyjnej i wychowawczej muzyki w autonomicznych wyborach tresci
merytorycznych skfadajacych si¢ na programy edukacyjne. Odnosi si¢ takze do
komunikacyjnych i integracyjnych funkcji muzyki. Weryfikuje realizacje funkcji
tozsamosciowej, uzytkowej i rozrywkowej muzyki w zakresie zmian jakie zaszly
w szkolnictwie muzycznym.

Prace¢ konczy podsumowanie zweryfikowanych hipotez i zestaw wnioskow.



ROZDZIAL |
KULTURA NA GRUNCIE SOCJOLOGII

1.1. Interpretacja definicji ,,kultura”

Kultura, jako cecha spoteczenstwa, a nie jednostki ksztattuje, wptywa i modeluje
byt spoteczny, ktorego efekty przekazywane sg nastepnym pokoleniom. Na temat
niejednoznacznej definicji kultury na gruncie socjologii istnieje wiele stanowisk,
pogladow 1 klasyfikacji. Rozwazania na ten temat odnajdujemy w pracach polskich
socjologow m.in. Antoniny Kloskowskiej, Leona Dyczewskiego, Mariana Filipiaka,
Mariana Golki, Jana Szczepanskiego.

Niejednoznaczno$¢ definicji wynika z faktu, iz kulturg zajmuje si¢ wiele dyscyplin
naukowych, a ich wptyw odnajdujemy w réznych teoriach socjologow. Kultura stanowi
obiekt naukowych rozwazan m.in. filozoféw, antropologéw, filologow, jezykoznawcow,
archeologow, historykéw, pedagogéw, psychologdéw, kulturoznawcdéw, politologdw,
etnologéw. Podloze filozoficzne maja dzieta Georga Simmla, Floriana Znanieckiego,
Zygmunta Baumana. Historia kultury przejawiajaca si¢ w dorobku historykéw poczawszy
od ,Ksenofonta, Liwiusza, Tacyta i Polibiusza, poprzez Giorgia Vasariego, Jacoba
Burckhardta, Johanna Huizinge, do Fernanda Braudela i wielu innych™? daje ,,0braz
powstawania, uzytkowania, zaniku licznych wytworow kultury oraz obraz ludzi, ktorzy je
tworzyli i posrdd nich zyli. Tak jak filozofia kultury inspiruje do wzlotu mysli, tak historia
kultury tworzy bardziej stabilny grunt do wnioskowania, do szukania wspodtzaleznosci
migdzy zjawiskami kulturowymi, do konstruowania obrazow zycia spoteczno-kulturowego
W tym, co wspolnej W tym, co charakterystyczne dla réznych spoteczenstw’.

Kolejna dziedzina nauki — antropologia kultury wywodzaca si¢ z etnografii
i etnologii pozwolita wielu naukowcom ,,poczawszy od Jamesa Georga Frazera, Edwarda
Burnetta Tylora, poprzez Friedricha Ratzela, Bronistawa Malinowskiego, Raymonda
Firtha, Franza Boasa, Ruth Benedict, Margaret Mead, Claude’a Levi-Straussa, do
Marshalla Davida Sahlinsa, Clifforda Geertza™* na obserwacje zjawisk kulturowych i na
ich analize, na zbadanie odleglych kultur. Marian Golka zauwaza, ze ,,cho¢ antropologia
kultury oraz socjologia kultury maja wiele wspdlnego, wrecz blizniaczego to mozna sobie
wyobrazi¢ istnienie antropologii bez socjologii kultury, cho¢ ryzykowne byloby juz

uznanie mozliwosci istnienia socjologii bez istnienia antropologii kultury”®.

2 M. Golka, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2007, s. 17.
3 lbidem, s. 18.

4 Ibidem.

5 Ibidem.



Takze kulturoznawstwo w swojej interdyscyplinarnosci laczac zdobycze
wspomnianych wyzej dyscyplin naukowych skupia uwage na wytworach kultury.

»Szukajac zrodet terminu 1 koncepcji kultury, trzeba siggnaé do okresu
znacznie poprzedzajacego powstanie socjologii. Takze w blizszej perspektywie
czasowej nie mozna przedstawi¢ tej koncepcji w izolacji od filozofii, historiografii
I szeregu innych dyscyplin humanistycznych, ktore Wilhelm Dilthey okreslit jako
nauki o duchu, a ktore od czaséw Heinricha Rickerta zostaly obj¢te wsp6lng nazwa
,nauka 0 kulturze”®. Jak wskazuje Ralf Linton ,,istota wszelkiej definicji kultury jest
bowiem to, ze wybiera pewne aspekty calego pojecia oznaczanego owym terminem
I ktadzie nacisk na nie kosztem innych aspektow. Nacisk ten, a w konsekwencji takze
warto$¢ definicji, beda zalezaty od tego, jaki szczegoélny cel definiujacy miatl na
uwadze. Istnieje wiele mozliwosci definiowania kultury, a kazda jest uzyteczna
W powigzaniu z dociekaniami okre$lonego rodzaju™’.

W socjologii pojecie kultura jest roznorodnie definiowanej i mieni si¢ zdaniem
Gustawa Jahoda réznymi barwami, jak kameleon®. Mimo, iz Florian Znaniecki
zastosowatl okreslenie cultural sciences, mogace sugerowa¢ wielo$¢ wyodrgbnionych
dyscyplin sktadowych, to jego koncepcja traktowata kultur¢ jako cato$¢. Koniec
XX w. przyniost rozumienie kultury w ujeciu socjologicznym jako eksplorowanie
obszarow zwigzanych z nauka, religia, jezykiem, sztuka, obyczajami, literatura,
jednak takie rozdrobnienie mysli naukowych zdaniem wielu socjologow nie pozwala
spojrze¢ holistycznie na definicj¢ kultury i potaczy¢ obszar zjawisk spotecznych
i kulturowych.

Podsumowaniem tych dywagacji moze by¢ stwierdzenie Antoniny Kloskowskiej
moéwigce, iz ,kultura, jako swoisty przedmiot badan socjologicznych musi by¢ przede
wszystkim wyodrgbniona, wyr6zniona w catym uktadzie zjawisk analizowanych metodami
socjologicznymi. Jej wyodrebnienie nie oznacza oddzielenia. W socjologicznym ujeciu
kultura ma by¢ wtasnie odnoszona do innych zjawisk spotecznych (struktur i1 proceséw
spotecznych) i psychospotecznych (osobowosci i tozsamosci). Proponowanym tu kryterium
wyodrebnienia jest okreslenie kultury — w$cislejszym sensie — jako sfery zjawisk
semiotycznych — symbolicznych, to jest symboli i wartosci 0 charakterze autotelicznym.
»Kultura o charakterze autotelicznym stuzy zatem funkcjom wspolnotowym takze poza

sfera swych czysto autotelicznych odniesienh. W konkluzji mozna si¢ odwota¢ do

® A. Kloskowska, Kultura [w:] H. Kubiak (red.), Encyklopedia socjologii, t. 2, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2002, s. 99.

" R. Linton, Kulturowe podstawy osobowosci, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1975, s. 44.

8 Za: A. Ktoskowska, Kultura [w:] H. Kubiak (red.), Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 103.



sformutowania Stanistawa Ossowskiego, ktory uznawal, ze czynigc co$ tylko dla same;j
kultury autotelicznej, mozna wiasnie shuzy¢ nie tylko kulturze. I to jest wilasciwe dla
socjologii ujecie kultury”®.

Podczas powstawania definicji kultury na gruncie socjologicznym wytworzyty
sie rozne koncepcje ktadgce nacisk na odmienne aspekty, a byt to m.in. ewolucjonizm
I neoewolucjonizm, marksizm, szkota frankfurcka, szkota durkheimowska, historyzm,
dyfuzjonizm, funkcjonalizm, myslenie systemowe, strukturalizm, psychokulturalizm,
antropologia kognitywna, ,,studia kulturowe”, postmodernizm?.

Etymologia terminu ,kultura” pochodzi ze starozytnosci. Stowo cultura
pierwotnie wigzato si¢ z rolnictwem 1 oznaczato kultywacje, czyli uprawe ziemi.
Cyceron w ,,Rozprawach Tuskulanskich” uzywajac okreslenia cultura animi rozszerzyt
jego uzycie na zjawiska intelektualne, nazwane kultura ducha. Kultura w tym sensie
przeno$nym oznaczalo kultur¢ umyshu, kult bogéw lub przodkéow. Stowo to
przeksztatcito si¢ wigc w pojecie zachowania cywilizowanego, w przeciwienstwie do
naturalnego, prymitywnego sposobu zycia i zaczg¢to okre§laé sposdb zachowania si¢
klas wyzszych. W ,,Disputationes Tusculanae” Cyceron zastanawiat si¢ czym byloby
ludzkie zycie bez kultury. Wskazuje, ze to wlasnie kultura organizuje byt ludzki, two-
rzac tad spoteczny, prawny, wplywa na rodzing i jej egzystencje.

Nowe znaczenie kultury zastosowat w 1688 r. Samuel Pufendorf w swojej pracy
,De iure naturae et Pentium libri octo”, w ktorej to stowo cultura oznaczato wszystkie
,wynalazki wprowadzone poprzez cztowieka, urzadzenia, zastosowane w ludzkim
zyciu, a wiec ubranie, jezyk, obyczaje, roznorodne sztuki, a zwtaszcza calg organizacje
spoteczenstw obywatelskich, przez ktorych uksztaltowanie gatunek ludzki
wprowadzony zostat w ramy odpowiedniego porzadku™!. Samuel Pufendorf pisal, Ze
kultura jest cztowiekowi potrzebna, uzyt cyceronskiego terminu cultura animi (kultura
ducha) i odnidst ja do moralnego postepowania cztowieka.

Sto lat pdzniej Johan Gottfried Herder (1744-1803) w przedmowie do dzieta
»Mysli o filozofii dziejow” (1784-1791) twierdzit, ze ,nie ma nic bardziej

niezdefiniowanego niz kultura”?

. Herder zakladat, zZe kultura jest cecha ludzka,
a decyduja o tym cechy biologiczne polegajgce na instynktach, cechach anatomicznych
i fizjologicznych. Herder uwazal, ze czlowiek rodzi si¢ dwa razy: jako twor natury

I jako twor kultury. Czlowiek zdolny jest do tworzenia i przekazywania kultury, upatru-

® Ibidem, s. 109.

10 Za: M. Golka, Socjologia kultury, op. cit., s. 22.

11 A, Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2015, s. 20.
12 Ibidem, s. 19.
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jac w tym zrodia cztowieczenstwa. Uwazal, ze jezyk odgrywa szczegolng role, gdyz jest
,»sztuka wyrazania idei za pomoca dzwiekéw, oznaczania postaci za pomoca glosow

»13 za§ mowa to ,.tchnienie

I umiejetnosciag opanowania §wiata stowem plynacym z ust
naszych ust staje si¢ obrazem $wiata, odbiciem naszych mysli i uczu¢ w duszy innego
cztowieka”. Herder twierdzil, tez ze ,,nie powinni$émy mowié¢ o jednej kulturze, ale
owielu kulturach, zoczywistego wzgledu rozne narody 1izyjace wich obrebie
wspdlnoty maja swoje wlasne, rownie wartosciowe kultury”*°.

W leksykografii XVIII wiecznej odnajdujemy okreslenia zwigzane z kulturg. Johann
Adelung w stowniku niemieckim pisze, ze kultura to ,,wysubtelnienie i udoskonalenie
moralnych i umystowych wladz cztowieka™®. W stowniku francuskim (Akademia
Francuska) kultura odnosi sie do dziatan cztowieka w dziedzinie umystowej i artystycznej'’.

W Polsce termin ,.kultura” pojawit si¢ po raz pierwszy w dziele Joachima Lelewe-
la pt. ,,Wyktad dziejow powszechnych” (1822-1824). Joachim Lelewel uwazat, ze kultura
to ,,dzieje religii, moralno$¢, obyczaje, organizacje spoteczne, praca fizyczna i umystowa,
nauka i sztuka™!®,

W definicji tej wyrazny jest wplyw mysli Edwarda Burnetta Tylora, ktory
w drugiej potowie XIX w. na bazie etnologii zbudowat definicje kultury. W dziele
,»Cywilizacja pierwotna” stwierdzit, iz ,kultura lub cywilizacja jest to ztozona calos¢
obejmujaca wiedze, wierzenia, sztuke, prawo, moralnos¢, obyczaje i wszystkie inne
zdolnosci i nawyki nabyte przez cztowieka, jako cztonka spoteczenstwa”?®.

W rozwazaniach na temat definicji ,.kultury” nie sposob nie zaakcentowaé mysli
Maxa Webera, ktore odnosza si¢ do analiz dziatan jednostek, bedacych glownym
przedmiotem jego zainteresowan. ,,W dziataniach afektywnych kultura wystepuje jako
gleboko zinternalizowane, niemalze nie§wiadome wcielone orientacje w odniesieniu do
okreslonych obiektow czy sytuacji. W dziataniach tradycjonalnych kultura dziata jako
utrwalone nawyki, ktore jawig si¢ aktorom jako pozadane, a wigc majgce normatywna
sankcje. W jednym 1 drugim przypadku zinternalizowana kultura wyznacza dziatania
jednostek, cho¢ w drugim przypadku oddzialywanie wzorow kulturowych jest

w wigkszym stopniu moderowane przez namysl jednostki, ktéora moze chocby

13 Ibidem, s. 20.

14 1.G. Herder, Mysli o filozofii dziejow, t. 1, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1962, s. 396.

15 'W. Griswold, Socjologia kultury. Kultury i spoleczenistwa w zmieniajgcym sie swiecie, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2013, s. 38.

16 A. Kloskowska, Socjologia kultury, op. cit., s. 21.

17 Za: Ibidem, s. 21.

18 1bidem, s. 21.

19 Ibidem, s. 22.
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kolejkowaé cele”?. Nalezy tu takze nadmieni¢, ze Max Weber wskazywal, ze to roz-
Woj gospodarczy przesadza prawie 0 wszystkim?L,

Emil Durkheim w ,Elementarnych formach zycia religijnego” nie traktuje
kultury odrgbnie, uwazajac, ze jest wzajemnie sprzezona z dziataniami spolecznymi.
,Kultura rodzi si¢ ze wspolnotowych dziatan i podzielanych przezy¢, a dzialania stajg
si¢ zbiorowe 1 generuja wspdlne doswiadczenia w oparciu o zbiorowe kulturowe
wytwory. Kultura w analizach Durkheima sklada si¢ ze zbiorowych reprezentacji
uwiklanych w zbiorowe dziatania...Szczegdlnie istotnym elementem kultury
grupowej sa symbole. One, uzyte w procesie grupowym, generujg wspolng
swiadomos$¢ 1 zbiorowe uczucia. Sg elementem zbiorowych uczu¢ w tym sensie, ze
uczucia te (o okreslonej tresci) nie mogg zaistnie¢ bez nich”?2,

Jednym z kluczowych problemoéw badawczych, ktore przewijaja si¢ w historii
socjologii jest pytanie o natur¢ i czynniki sprawcze dziatania, czy tez interakcji
spotecznych?. Jego pojawienie wiaze si¢ z dazeniem socjologii do zajecia prestizowe;
pozycji w polu nauki?*. Do potowy XX w. definicja kultury byta rozpatrywana pod
katem kulturowych 1 spotecznych tradycji antropologicznych.

Wsréd reprezentantdw opierajacych swe badania na tradycji etnologicznej
I kulturowej byt m.in. Bronistaw Malinowski uznajacy, ze kultura kieruje wszystkimi
wzorcami zachowan. W koncepcji Malinowskiego kultura jest catoscia, zintegrowanym,
harmonijnym systemem, w ktoérym zaleznosci miedzy elementami maja charakter
funkcjonalny i stuzy dwom celom: zaspokojeniu potrzeb, a takze utrzymaniu
tozsamosci systemu kulturowego. Malinowski gldwne dziedziny aktywnos$ci kulturowe;j
ludzi interpretowat jako odpowiedZ na dziatanie podstawowych potrzeb biologicznych.
Uwazal, Ze kultura jest tym, co odrdznia cztowieka jako gatunek od innych zwierzat.
Kultura sktada si¢ zatem ze wszystkiego, co wytwarzajg ludzie. Funkcjonalizm
Bronistawa Malinowskiego zestawiany jest z pierwotng wersja psychoanalizy
Zygmunta Freuda. Bronistaw Malinowski traktowat kulture jako forme zaspokajania
ludzkich potrzeb, bo jest srodkiem do osiaggnigcia celu. Zygmunt Freud réwniez sadzit,
ze kultura jest odpowiedziag na ludzkie potrzeby (zwlaszcza forma radzenia sobie

zpopedem seksualnym). Jednak uznal, Ze potrzeby te sg represjonowane poprzez

20 p, Pawliszak, Kultura jako zasoby i ograniczenia dziatan spotecznych. Zwrot kulturowy w socjologii
kultury, ,,Miscellanea Anthropologica et Sociologica” 2009, t. 10(1), s. 39.

2L Za: L.E. Harrison, S.P. Huntington, Kultura ma znaczenie. Jak wartosci wplywajq na rozwdj
spoleczenstw, Zysk i S-ka, Poznan 2003, s. 42.

22 p, Pawliszak, Kultura jako zasoby i ograniczenia dziatan spotecznych. Zwrot kulturowy w socjologii
kultury, op. cit., s. 40.

23 Za: P. Sztompka, Socjologia, Znak, Krakow 2002, s. 32.

24 Za: J. Szacki, Historia mysli socjologicznej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2003, s. 469.
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system kontroli moralnej i prawnej. Malinowski uznat, ze zrodtem kultury jest natura.
Kultura byta odpowiedzig na ludzkie potrzeby, ktére Sg zaspokajane na rdzne sposoby
w roznych spotecznosciach. Malinowski wyrdznit trzy grupy potrzeb: pierwotne, czyli
podstawowe, biologiczne (m.in. jedzenia i picia, seksualne, bezpieczenstwa), wtorne,
czyli imperatywne, nakazowe (np. zdobywanie pozywienia, polowanie, rodzina)
I integratywne (integracyjne), takie jak umiejetno$¢ zycia jednostki w zbiorowosci —
religia, mity. Religia nie pelni funkcji metafizycznych, pelni funkcje integracyjna,
scalajgcg. Nadaje spoleczng tozsamosé. Wedtug Malinowskiego kultura ma charakter
instrumentalny  (pragmatyczny). Stanowi sztuczne S$rodowisko dostarczajace
cztowiekowi $rodkéw do zaspokojenia jego potrzeb. Tak wiec kultura jest odpowiedzig
na natur¢ cztowieka. Wedtug Freuda migdzy kulturg, a naturg rowniez nie ma przepasci.
O ile u Malinowskiego kultura ma charakter funkcjonalny, to u Freuda kultura ma
charakter represyjny. Kultura jest dla cztowieka zroédlem cierpief, a immanentng cechg
natury ludzkiej jest agresja.

W odréznieniu do holistycznego spojrzenia na kultur¢ przez Malinowskiego
antropologiczni strukturalisci postrzegali kulture przez pryzmat nowej koncepcji struktury
spotecznej mniej kompleksowo. W duzej mierze dzigki staraniom Alfreda Radcliffa-
Browna wylonita si¢ teoria, ktora dowodzita, ze struktura spoteczna jest lepiej
reprezentowana przez sie¢ lub system relacji spotecznych, niz zbiér norm. Normy
interakcji sg rowniez wytwarzane przez interakcyjnych uczestnikdéw, ale kwestie zwigzku
przyczynowego mig¢dzy kultura, a strukturg spoteczng nalezy rozpatrywac osobno.

Do tych pogladow dotyczacych kultury nawigzywat pdzniej Milton Singer, ktéry
uwazal, ze kultura jest zar6wno produktem dziatania spotecznego, jak 1 procesem, ktory
kieruje przysztym dzialaniem. Jego teoria podkreslata tez, ze kulture z dowolnego
spoleczenstwa mozna formalnie opisaé, to znaczy, ze mozna jg umiesci¢ w kategoriach
reprezentujacych rozne sfery zycia spotecznego, aby ulatwi¢ pordOwnanie, migdzy
spoteczenstwami. Mozna zatem budowa¢ uniwersalne wzorce kultury.

Przez pryzmat struktury kultury swoje teorie konstruowat Claude Lévi-Strauss,
ktory uwazat, ze gtéwng funkcja systemu komunikacji jest zachowywanie stabilnosci danej
grupy spotecznej. Cztonkowie takiej grupy nie sg swiadomi faktu, ze nieustannie postuguja
si¢ sposobami myslenia odwotujacymi si¢ do réznych opozycji (np. surowe — gotowane,
lewa strona — prawa strona, gora — dol, zenskie — meskie), by na ich podstawie ustanawiac
fad spoteczny. Cztowiek, zdaniem Lévi-Straussa, jest istota z natury racjonalna, a réznica
migdzy kulturami prostymi, a ztozonymi wynika jedynie z mozliwo$ci odwotywania si¢ do

réznego ,materialu mentalnego”, dlatego W tzw. spoleczenstwach zimnych (bez

13



historii) dominuje mit, a w tzw. spoteczenstwach gorgcych (historycznych) nauka.
Wedtug jego teorii kultura ma dwa poziomy: powierzchniowy i gleboki. Uczestnicy
zycia spotecznego rozpoznaja tylko zjawiska zachodzace na pierwszym z nich
(potrafig ttumaczy¢ sens dziatan, obrzedow, mitéw, zachowan rytualnych), nie zdaja
sobie jednak sprawy, ze ich myS$leniem kierujg niezmienne struktury umyshu, ktore
maja charakter pozaswiadomo$ciowy. Zadaniem antropologii strukturalnej byto
dotarcie do glebokiego, mentalnego poziomu kultury, a tym samym do zasad myslenia
ludzkiego, wspolnych dla wszystkich ludzi.

Do konca lat 50. XX w. w definicjach dotyczacych kultury w ujgciu socjolo-
gicznym odnajdujemy spory na temat jej waznosci, struktury i prymu pierwszenstwa
w rozwazaniach socjologicznych. Alfred Kroeber i Talcott Parsons opublikowali swoje
stanowisko dotyczace koncepcji kultury i systemu spotecznego, wskazujac na perspek-
tywe poznawcza, a takze koncentrujac si¢ na starannie sformutowanym opisie syste-
méw symbolicznych?.

Natomiast Alfred Kroeber sformutowat koncepcje wytaniania si¢ kultury ze sfery
zjawisk spotecznych, a te mialy pochodzi¢ ze sfery zjawisk psychicznych. Uwazat, ze
niemozliwe jest wyjasnienie zjawisk kultury odwolujac si¢ do mechanizméw
biologicznych. ,,Wedlug Alfreda Kroebera kultura to przyjety zwyczajowo sposob
dziatania, odczuwania i myslenia wybrany przez spoteczenstwo sposrdd nieskonczonej
liczby iroznorodnosci mozliwych potencjalnych sposobow bycia. Tak pojeta kultura
posiada nastepujace wlasciwosci:

1. Jest przekazywana i utrzymuje ciggtos¢ nie tyle za posrednictwem genetycznych
mechanizméw dziedziczenia, ile raczej dzigki wzajemnemu oddziatywaniu na
siebie catych organizméw.

2. Niezaleznie od swych indywidualnych zrodet i posrednictwa jednostek w jej
przekazywaniu szybko przejawia tendencje do nabywania cech ponad indywidu-
alnych i anonimowych.

3. Rozpada si¢ na odrgbne wzory albo inaczej prawidtowosci formy, stylu
I znaczenia.

4. Obejmuje wartosci, ktore moga by¢ formulowane jawnie lub tylko odczuwane

przez spoteczenstwo, bedace nosicielem kultury”?°,

25 A L. Kroeber, T. Parsons, The Concepts of Culture and of Social Systems, ,,American Sociological
Review” 1958, nr 3, s. 583.

%], Pilch (red.), Encyklopedia Pedagogiczna XXI wieku, t. 2, Wydawnictwo Akademickie Zak,
Warszawa 2003, s. 954.
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W 1973 r. Clifford Geertz przedstawit teori¢, ktora potwierdzita stanowisko
Krebera. Uwazal, ze czlowiek jest ,,niezalezny od naturalnych mechanizméw w tym
sensie, ze naturalne wyposazenie umozliwia mu wybdr sposobdéw zycia, ale samo
w sobie pozostawia go tworem nickompletnym, niezdolnym do zycia, bez kulturowego

uporzadkowania jego przejawow’?’

. »@eertz, swoja koncepcje kultury okresla mianem
semiotycznej. Za Maxem Weberem powtarza on, ze ,,czlowiek jest zwierzgciem zawie-
szonym w sieci znaczen, ktore sam utkal”, za$ kultura to te wlasnie sieci, a jej badanie
jest ,,odkrywaniem” znaczenia — wyjasnianiem i ttumaczeniem spotecznych form eks-
presji”?®. W dziedzinie komunikacji werbalnej kulturowe spostrzezenia Geertza zostaty
wykorzystane przez Michaela Pacanowsky’ego, profesora na University of Colorado,
badajacego zycie organizacji. Zdaniem tego badacza, jesli ,kultura sktada si¢ z utka-
nych przez ludzi sieci znaczen-i skoro utkana sie¢ implikuje akt tkania-[...]to winni$my
rozwaza¢ siebie samych nie tylko w konteks$cie struktury kulturowych sieci, ale réwniez
w kontekscie procesu ich tkania. Procesem tym jest komunikacja™?°.

»Geertz mowi o kulturze w dwojaki sposob. Z jednej strony, jako zestawie
mechanizmow kontrolnych: plandéw, wytycznych, zasad. To taki zestaw symbolicznych
narzedzi, czy tez system znaczacych symboli, (symbole sa no$nikami poje¢, znaczen),
tj. jezyk, sztuka, mit, religia itd., ktore pozwalaja czlowiekowi orientowaé sie¢
w swiecie, umozliwiaja komunikacje. Geertz, w kontekscie publicznego charakteru
kultury, mowi o aktach kulturowych oraz wzorach kultury. Akty, czyli konstruowanie,
pojmowanie i uzytkowanie form symbolicznych — sa zdarzeniem o charakterze
spotecznym, jak malzenstwo, rownie obserwowalnym jak chocby uprawa roli. Z kolei,
wzory kulturowe sg to systemy lub zespoty symboli, ktére stanowig jakby ,,zewnetrzne”
zrodlo informacji, w tym sensie, ze leza jakby poza granicami jednostkowego
organizmu. Geertz nazywa je tez modelami, poniewaz modeluja relacje spoteczne.
Odréznia on ,,model czegos” od ,,modelu dla” (rzeczywistosci). Z drugiej za$ strony
Geertz ktadzie nacisk na semantyczng stron¢ kultury i pojecie znaczenia. Kultura sktada
si¢ z ustanawianych spotecznie struktur znaczenia, w mys$l ktorych ludzie wysylaja

sobie porozumiewawcze sygnaty np. mrugnigcie okiem i wilaczaja si¢ w tzw. ,,spisek”.

Jest to wigc jakby zespot komunikujacych si¢ ze sobg systemow zrozumiatych znakow,

27 A. Kloskowska, Kultura [w:] Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 100.

28 C. Geertz, Interpretacja kultur. Wybrane eseje, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow
2005, s. 19.

2 E. Griffin, Podstawy komunikacji spotecznej, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2003,
s. 276.
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jest kontekstem, w ktorym rzeczy ,,nabierajg” znaczenia. Etnograf, ten ktory opisuje

kulture, musi umieé¢ uchwyci¢ te osobliwosci”%.

Bardzo waznym wydaje si¢ tez by¢ poglad Anthony Giddensa, ktory twierdzit,
1z ludzie mimo swojego naturalnego uwarunkowania bez kultury nie byliby ludzcy. Ten
brytyjski socjolog przedstawia jeszcze szerszy, ale roéwnie przypadkowy katalog i odno-
si go do sposobu zycia cztonkow grup spotecznych typu zwyczaje dotyczace zawierania
malzenstw, zycia rodzinnego, pracy, ceremonii religijnych i spedzania wolnego czasu.

Opisane powyzej wybrane stanowiska i poglady socjologiczne dotyczace
definicji kultury wskazujg na brak jednolitego kryterium w formulowaniu znaczenia
kultury 1 jej struktury. To wlasnie wielos¢ definicji, rozwazan, kryteriow badawczych
spowodowata, ze Alfred Kroeber i Clyde Kluckhohna w swoim dziele ,,Culture.
A Critical Review of Concepts and Definitions™®! zebrali 168 réznych definicji kultury
i dokonali ich analizy, w wyniku czego wyodrebnili sze$¢ typow definicji:

1. ,,Opisowo-wyliczajace (nominalistyczne) — definiowanie kultury sprowadza si¢
tutaj do wyliczania jej czesci sktadowych. Taki typ definicji kultury reprezentuje
definicja Edwarda Burnetta Tylora: ,kultura, czyli cywilizacja jest to ztozona
cato$¢, ktora obejmuje wiedze, wierzenia, sztuke, moralno$¢, prawo, obyczaje
I inne zdolnos$ci i przyzwyczajenia zdobyte przez cztowieka jako cztonka
spoteczenstwa”®,

2. ,Historyczne — ktadg nacisk na czynnik tradycji konstytuujacy kulture; uzywaja
dla jej okreslenia takich wyrazen, jak dziedziczenie, dorobek. Przyktadem moze
by¢ definicja Stefana Czarnowskiego: ,Kultura jest dobrem zbiorowy
| zbiorowym dorobkiem, owocem twoérczego 1 przetworczego wysitku
niezliczonych pokolen. [...] Jest nig catoksztalt zobiektywizowanych elementow
dorobku spotecznego, wspolnych szeregowi grup i z racji swej obiektywnosci
ustalonych i zdolnych rozszerzaé si¢ przestrzennie”*®. U Czarnowskiego tworca
kultury nie jest jednostka. Kultura jest dobrem zbiorowym i zbiorowym
dorobkiem, owocem tworczego 1 przetwdrczego wysitku niezliczonych pokolen.
Grupa spoleczna ksztattuje cztowieka. U Czarnowskiego nie ma podzialu na
kulture materialng i kulture duchows, poniewaz zadna z tych kultur nie istnieje
W czystej postaci, pojecia te si¢ przenikaja. Niestuszny podziat wynika

30 E. Baranska, Byf tutaj prawdziwy sfor. Wokot teorii kultury C. Geertza, http://dx.doi.org/10.12775/DP.2020.019
[2020].

31 Za: A. Ktoskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 20-23.

32 M. Gruchota, Kultura w ujeciu socjologicznym, ,,Roczniki Kulturoznawcze”, t. 1, Towarzystwo Nau-
kowe KUL, Lublin 2010, s. 97.

33 lbidem, s. 97.
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Z tzw. naoczno$ci — za kulture materialng uwazamy to co mozemy zobaczy¢
I dotkng¢, pozna¢ idoswiadczy¢é zmystowo (np. architekturg), a za kulture
duchowa ideologie np. marksizm, egzystencjalizm. Nie ma czystej duchowosci
bo kazda duchowo$¢ ma swoj nosnik materialny, a kazda materialno$¢ ma swoj
element duchowy. Nawet religia ma swoj materialny wymiar. Normy, wzory,
warto$ci istniejag o tyle o ile sg realizowane, akiedy sg realizowane — sa
materializowane. Kultura w typie definicji historycznych jest na zewnatrz, to jest
dorobek, dziedzictwo. W definicjach normatywnych jest wewnatrz nas.

3. ,,Normatywne — akcentuja podporzadkowanie zachowan cztowieka normom,
wzorom, warto§ciom i modelom. Wzory, modele 1 zasady warto$ciowania sg
traktowane jako elementy konstytutywne kultury, a podporzadkowanie si¢
tymze normom jako wlasciwosci zachowan kulturowych. Do tego typu definicji
kultury zbliza si¢ uje¢cie kultury sformutowane wspodlnie przez Alfreda Kroebera
i Talcotta Parsonsa, okreslajace ja jako ,,przekazane i wytworzone tresci i wzory
wartosci, idei i innych symbolicznie znaczacych systemow, bedace czynnikami
ksztattujacymi ludzkie zachowania oraz wytwory stanowigce produkt

3, Wedtug Goodenaugh’a — Kultura to zespét norm tkwigcych

zachowania
w naszej $wiadomosci. Kultura to to, co miesci si¢ w naszych sercach i umystach.
Kultura to to, co nalezy wiedzie¢ i t0 w co nalezy wierzyé, aby moc byc
cztonkiem  okreSlonej  zbiorowosci. Wedlug  Hofstede  kultura to
zaprogramowanie umystu, ktore dokonuje si¢ W procesie socjalizacji,
wychowania. Temu typowi definicji odpowiada ujecie kultury zaproponowane
przez Alfreda Kroebera i1 Talcotta Parsonsa: ,kultura to przekazane
| wytworzone tresci i wzory wartosci, idei i innych symbolicznie znaczacych
systemow, bedace czynnikami ksztaltujacymi ludzkie zachowania oraz
wytwory stanowiace produkt zachowania™®®.

4. ,Psychologiczne — skupiajg uwage na psychicznych mechanizmach
ksztattowania si¢ kultury (mechanizmy uczenia si¢, formowania nawykow
kulturowych, internalizacji oraz wptyw kultury na ksztattowanie osobowosci).
Glowny nacisk potozony jest na uczenie si¢ 1 nasladownictwo jako procesy
przyswajania kultury. Przyktadem tego typu definicji moze by¢ definicja

Stanistawa Ossowskiego: ,kultura jest [...] pewnym zespotem dyspozycji

34 1bidem.
35 |bidem.
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psychicznych przekazywanych w tonie danej zbiorowosci przez kontakt

spoteczny i uzalezniony od catego systemu stosunkéw miedzyludzkich”.

5. ,Strukturalne — staraja si¢ uwypukli¢ struktur¢ konkretnej kultury i ukazaé
wzajemne powigzania jej elementow. Definicje tego typu méwig o okreslonej
kulturze lub ordznych kulturach, a nie o kulturze w ogole”®’. Wystepuja
glownie w naukach antropologicznych. W typie idealnym definicje tego rodzaju
ktada nacisk na catosciowy charakter kazdej kultury, w ktérej dadza si¢
wyodrebni¢ pewne charakterystyczne struktury. Kultura ma charakter
catosciowy, sktada si¢ jednak z czterech struktur: materialno-technicznych,
spotecznych, ideologicznych, psychicznych (dotyczacych uczu¢ i postaw).

6. ,,Genetyczne — klada nacisk na wyjasnienie pochodzenia kultury, jej
przeciwstawienie naturze, na jej charakter jako produkt spotecznego wspotzycia
ludzi®, Definicje te skupiaja uwage na problemie genezy kultury, probuja
wyjasni¢ jej pochodzenie. Mozna je podzieli¢ na dwie grupy: dotyczace
wewnetrznego immanentnego rozwoju kultury, wylaniania si¢ jednych
(wyzszych) jej form z form innych wczes$niejszych (uwazanych za nizsze),
odpowiadajg na pytanie dlaczego kultury si¢ zmieniaja? Ewolucjonista Marshall
Maduhan twierdzit, ze powodem tego sa wynalazki.

Definicje socjologiczne taczy kilka wspolnych elementow. Kultura jest cechg
spoleczenstwa, a nie jednostki. Tworza ja grupy — nardd, grupa zawodowa, grupa etnicz-
na, zbiorowo$¢ skupiona w danym czasie i przestrzeni. Kultura ksztattuje zycie spoteczne
1 nadaje mu odpowiedniag strukturg. Kulturg jest wszystko, czego uczy si¢ cztowiek
w trakcie zycia spotecznego i CO jest przekazywane poprzez pokolenia. Powstaje zatem
w réznych okresach i jest modyfikowana. Zmienia si¢ w czasie i przestrzeni.

Wieloznaczno$¢ pojecia kultury, szeroki zakres odnoszacy si¢ do wzordw
zachowan, samych zachowan, wytworéw zachowan, wielo§¢ postaw warto$ciujacych
odnoszacych si¢ do zjawisk objetych tym pojeciem utrudniajg zdefiniowanie pojecia
Kultury na gruncie socjologii. Kultura jest pojgciem abstrakcyjnym, sama realnie nie
istnieje. Jest nabywana przez innych ludzi w procesie wychowywania, wspotdziatania
I jest przekazywana w drodze spotecznego dziedziczenia. Kultura otacza cztowieka ze
wszystkich stron i jest zawsze wspolna dla pewnej zbiorowosci. Posiada zdolnos¢

zmiany w czasie jak i zdolnoéé przeksztatcania sic w miare zmieniajacych sie potrzeb®.

36 |hidem.

37 1bidem, s. 98.

38 |hidem.

39 Za: Ibidem, s. 107.
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Powyzej wskazano kilka refleksji polskich socjologow na temat definicji
kultury, a wsrod nich Antoniny Kloskowskiej, Stanistawa Ossowskiego, Bronistawa
Malinowskiego, Stefana Czarnowskiego. W tym miejscu jeszcze stow kilka
odnoszacych si¢ do formutowania definicji kultury w kontekscie polskiej socjologii.
Florian Znaniecki uwazat socjologie za jedng z wielu nauk humanistycznych, czy ,,jak
wolimy je tu nazwaé — nauk o kulturze”®. Leon Dyczewski uznawat, ze ,,wszystko, co
cztowiek czyni i w czym sie wyraza jako czlowiek, jest kulturg™*!. Przedstawiat kulture
holistycznie, jako system powigzan elementow, ktore tworzg swoiste kody znaczeniowe
i wptywaja na komunikacj¢. Kazde spoteczenstwo tworzy sobie wiasciwy system
znakow, ktory jest w petni zrozumiaty tylko dla jego cztonkéw. Ow system znakow jest
swoistg siecig znaczen, tkang przez pokolenia, ktére w niej wzrastajg i dalej ja tworza.

Dla Antoniny Kloskowskiej ,kultura to wzglednie zintegrowana cato$¢
obejmujaca zachowania ludzi przebiegajace wedlug wspolnych dla zbiorowosci
spotecznej wzoréw wyksztatconych i1 przyswojonych w toku interakcji oraz zawierajaca
wytwory takich zachowan™*.

Marian Golka stwierdza, ze kultura to ,,wzor zachowan, samych zachowan i ich
wytworow, ktore sg tworzone, nabywane, stosowane i przeksztalcane w procesie zycia
spotecznego™, a Marian Filipiak podkre$la wymiar czasowy i przestrzenny Kkultury,
twierdzac, ze kultura jest ,,mechanizmem adaptacyjnym”**. Wyroznia w kazdym zjawisku
kulturowym cztery aspekty-materialny, behawioralny, psychologiczny i aksjonormatywny.

Wsrod wielu okre§len autorka podaza za Janem Szczepanskim, ktory
przyjmowal, ze kultura ,to ogoét wytworow dzialalnosci ludzkiej, materialnych
I niematerialnych, warto$ci i uznawanych sposobow postepowania, zobiektywizowanych
1 przyjetych w dowolnych zbiorowos$ciach, przekazywanych innym zbiorowo$ciom

i nastepnym pokoleniom™*

, @ wplyw kultury na Zycie spoleczne odbywa si¢ zdaniem
Jana Szczepanskiego przez ,,socjalizacje 1 ksztattowanie osobowos$ci jednostki, przez
tworzenie 1 ustanawianie wartosci, przez wzory dzialania 1 wzory postgpowania, przez
stworzenie modeli instytucji i systeméw spotecznych™®, przy czym socjalizacja okreslana

jest jako ,,0g0t procesow nabywania pod wplywem otoczenia spolecznego dyspozycji

40 ). Szacki, Historia mysli socjologicznej, op. Cit., s. 763.

41 L. Dyczewski, Trwatos¢ kultury polskiej [w:] L. Dyczewski (red.), Wartosci w kulturze polskiej, Funda-

cja Pomocy Szkotom na Wschodzie im. T. Gniewicza, Lublin 1993, s. 12.

42 A. Ktoskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 40.

43 M. Golka, Socjologia kultury, op. cit., s. 60.

4 M. Filipiak, Socjologia kultury. Zarys zagadnies, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-
Sktodowskiej, Lublin 2000, s. 38—40.

4], Szczepanski, Elementarne pojecia socjologii, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1963, s. 47.

46 Ibidem, s. 54.
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psychicznych czynigcych jednostke zdolng do zycia w spoleczenstwie cywilizowanym
[...]. Ksztattuje osobowos¢ czlowieka i przystosowuje go do zycia w zbiorowosci,
umozliwia porozumiewanie si¢ i inteligentne dziatanie w jej ramach, uczy, jak si¢
zachowaé, by osiagna¢ cele zyciowe™’.

Do wielu okreslen dotyczacych definicji kultura nalezy dotaczy¢ tez mysl Petera
Bergera, ktora bedzie przedmiotem rozwazan ponizej, a odnosi si¢ do ,,0g6tU wytworow

cztowieka, zaréwno materialnych, jak i niematerialnych’*,

1.2. Kategorie kultury

Kultura materialna, okres$lana jako kultura bytu lub cywilizacji to konkretne
wytwory spoteczenstwa, bedace fizycznym przejawem zycia ludzi np. ubrania,
telewizory, pralki automatyczne, drapacze chmur, ale tez efekty odkry¢ archeologicz-
nych takie jak bizuteria, bron, gliniane przedmioty. Wytwory kultury materialnej sg
modernizowane, niekiedy ustepuje miejsca nowosciom technicznym. Kultura materialna
jest przekazywana kolejnym pokoleniom. Kazdy fizyczny przejaw zycia ludzi jest czgscia
kultury materialnej*®.

Natomiast kultura niematerialna, to duchowe wytwory spoteczenstwa przekazy-
wane przez pokolenia. Z racji, ze stanowig one osrodek zycia spotecznego to wtasnie na
nich socjologowie skupiaja swoja uwage. Naleza do nich: wiedza i przekonania, warto-
$ci, normy (zwyczaje, obyczaje, tabu, prawa), znaki i symbole (jezyki, gesty)™. Florian
Znaniecki w ,,Socjologii wychowania” stwierdza, ze ,, oprocz pewnego zasobu mate-
rialnego, stanowigcego podloze organiczne zycia spotecznego i wilasno$¢ zbiorows,
w sktad wspolnych zainteresowan kazdej grupy wchodzi mniej lub wigcej bogaty kom-
pleks wartosci duchowych, stanowiacych jej kultur¢ duchowa. Przez wartosci duchowe
rozumiemy przedmioty, ktorych znaczenie dla dziatalnosci ludzkiej wiaze si¢ nie tylko
z trescig zmystowa, z tym co jest dane w postrzezeniu, lecz z tym co ta tres¢ zmystowa
wyraza lub symbolizuje, czyli méwigc potocznie, z wyobrazeniowg lub pojeciowq ich
istotg. Do tej dziedziny naleza: mowa, przedmioty, 1 obrzedy religijne, sztuka, literatura,
wiedza. Wartosci materialne przeciwstawiajg si¢ duchowym o tyle wlasnie, o ile istota
ich w oczach ludzi, majacych z nimi do czynienia, polega na ich treSci zmystowe;j, roz-

patrywanej w odniesieniu do ludzkiego ciata, ktore jest w naszym do$wiadczeniu pod-

47 1bidem, s. 94, 96.

8 p, Berger, Swiety baldachim. Elementy socjologii teorii religii, Zaktad Wydawniczy Nomos, Krakow
2005, s. 34.

4 Za: J. Szczepanski, Elementarne pojecia socjologii, op. Cit., s. 46.

% Za: N. Goodman, Wstep do socjologii, Zysk, Poznan 1997, s. 39.
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stawg wszelkiej materialnosci... Wartosci duchowe, ktére cztonkowie danej grupy uwa-
7aja za wspolne, stanowia kulture duchowg tej grupy”L.

Wiedza, to zbidr poje¢ opartych na wnioskach pochodzacych z doswiadczenia
empirycznego. Przekonania, to poglady nie poparte odpowiednig wiedza empiryczng
W stopniu umozliwiajgcym uznanie ich za niewatpliwie prawdziwe. Kultury wszystkich
Spoleczenstw zawieraja poglady, ktore sa czgscig kulturowego dziedzictwa.

Warto$¢ to abstrakcyjne pojecie mowigce o tym, co spoteczenstwo uwaza za
dobre, stuszne 1 pozadane. Warto$¢ nie zawsze jest akceptowana przez cate
spoteczenstwo, stanowi trwaly element kultury, cho¢ moze zmienia¢ si¢ wraz z uptywem
czasu. Zachowanie kazdego z nas poddane jest pewnym normom, przepisom, regulacjom
spotecznym nakazujacym odpowiednie zachowanie W szczegdlnych sytuacjach.
»W mechanizmie wplywu kultury na zycie spoteczne szczegodlnie wazne jest to, ze
kultura ustanawia systemy wartosci i kryteria okre$lajace wartoéci”®2. Stanistaw Ossowski
dokonat rozréznienia na wartosci uznawane, odczuwane i realizowane>. Jan Szczepanski
okreslit warto$¢, jako ,,dowolny przedmiot materialny lub idealny, ide¢ lub instytucje,
przedmiot rzeczywisty lub wyimaginowany, w stosunku do ktorego jednostki Iub zbioro-
wosci przyjmuja postawy szacunku, przypisuja mu wazng role w swoim zyciu i dazenie
do jego osiagniecia odbierajg jako przymus™.

Normy ksztaltujg zachowania ludzi wobec siebie. Moga mie¢ charakter religijny,
moralny, prawny. Normy s3 silniejsze 1 stabsze. Silniejsze decyduja o rownowadze da-
nej zbiorowosci 1 ich egzekwowanie jest konieczne. Lamanie stabszych norm nie wpty-
wa W sposob szczegodlny na egzystencje danej zbiorowosci i nie jest zagrozone sank-
cjami (np. normy odnoszace si¢ do religii powoduja, ze rozrézniamy grzechy cigzkie
i lekkie). Lamanie norm prawnych tez odnosi si¢ do wykroczenia i przestepstwa.
W kazdej kulturze wystepuja takze okreslone wzory postgpowania i zachowania, ktore
sg przyswajane w procesie wychowania. Waznym skladnikiem kultury sg istniejgce
w niej wzory ukryte. Nie ma grupy bez kultury bez wartoéci i norm. Kulturg na ogot
cechuje ciaglos¢. Od dziecka uczeni jestesmy kto przynalezy do naszej grupy, a kto nie
i dlaczego. Inne normy stosujemy w odniesieniu do wtasnej grupy, a inne w odniesieniu

do cztonkéw innej grupy™.

51 Za: F. Znaniecki, Socjologia wychowania. Wychowujgce spoteczerstwo, t. 1, PWN, Warszawa 1973,

s. 303-305.

52 J. Szczepanski, Elementarne pojecia socjologii, op. cit., s. 57.

53 Za: S. Ossowski, Z zagadnier psychologii spolecznej. Dziela, t. 3, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1967, s. 154.

54 J. Szczepanski, Elementarne pojecia socjologii, op. Cit., s. 97-98.

55 G. Hofstede, Kultury i organizacje. Zaprogramowanie umystu, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne,
Warszawa 2011, s. 26-27.

21



Struktura norm spotecznych jest podzielona na:

— Zwyczaje — rutynowe czynno$ci zycia codziennego. Sg to, nawykowe dziatania
(np. jedzenie za pomocg sztu¢coOw, ubieranie si¢ stosownie do okazji). Zwyczaje
majg mate znaczenie moralne, cz¢sciej bywaja kwestig smaku czy gustu, oby-
Czaje — normy uwazane za najistotniejsze dla funkcjonowania spoteczenstwa
I zycia spotecznego jako calosc.

— Tabu — oznacza obyczaje proskryptywne — okreslajace, czego nie powinno si¢
robi¢. Naruszenie tabu i innych obyczajéw pocigga za soba surowe sankcje
(wiezienie, wygnanie), prawa — normy ustanowione i wymuszone przez wladze
polityczng spoteczenstwa. Spisane i skodyfikowane prawa, to ,,ustawodawstwo”.
Prawo moze by¢ takze przekazywane w formie ustnej — ,,prawo zwyczajowe”.

Znaki s3 reprezentacjami, przedstawieniami zast¢pujacymi co$ innego niz one
same. Rozr6zni¢ mozna: znaki naturalne — posiadajgce immanentny zwigzek z tym, co
przedstawia (np. dym 1 pozar), znaki konwencjonalne (symbole) — nie maja
»haturalnego” pochodzenia, sa arbitralnie stworzonymi przedstawieniami (stowami,
gestami, przedmiotami, obrazami), ktére zyskuja znaczenie dzigki umowie spoleczne;j
(np. flaga jako symbol narodu). Jezyk za$ jest glownym $rodkiem porozumiewania si¢
ludzi. Elementy jezyka maja to samo znaczenie dla wszystkich, ktorzy naleza do tej
samej spoleczno$ci jezykowej. Ludzie moga porozumiewal si¢ rdwniez za pomoca
gestow, ruchow ciata (albo jego czesci twarzy, rak) majacych spotecznie uzgodnione
znaczenie. Ludzie moga porozumiewaé si¢ w sposob werbalny — za pomocg jezyka
i niewerbalny — za pomocg gestow®®.

Matgorzata Gruchota zauwaza, ze ,,wsrod socjologéw nie ma zgody co do nazwy
I zakresu poszczegolnych kategorii. Alfred Weber w obrebie kultury globalnej wyr6znit
cywilizacj¢ zewnetrzng (technika, technologia, wiedza stosowana) i cywilizacje
wewnetrzng (panstwo, prawo i moralnoéé) oraz kulture (sztuka, idee i religia)™®’.

W socjologii klasycznej przyjat si¢ podzial kultury globalnej dokonany przez
Alfreda Kroebera, ktory wyr6znit kategori¢ kultury rzeczywistosci, kategorie kultury
socjetalnej i kategorie kultury warto$ci. Propozycje Kroebera na grunt polski przeniosta
Antonina Ktoskowska. Uznata jednak, ze podziat jest nieprecyzyjny i zaproponowata
nowe nazwy, ktore przyjely si¢ w Polsce: kultura bytu, kultura spoteczna i kultura

symboliczna®® i to one beda przedmiotem dalszych rozwazan.

% Za: N. Goodman, Wstep do socjologii, op. cit., s. 39-42.
5 M. Gruchota, Kultura w ujeciu socjologicznym, op. cit., s. 99.
%8 Za: Ibidem, s. 99-100.
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1.3. Kultura bytu, kultura spoleczna i kultura symboliczna

Kultura bytu jest utozsamiana z kultura materialng. W tej kategorii zaspokajane
sg potrzeby cziowieka jako istoty biologicznej. ,,Obejmuje ona dziatania i wytwory
techniczne zwigzane z produkcja, dystrybucjg i ustugami. Charakteryzuje sie techniczng
naturg i stuzy zaspokajaniu naturalnych bytowych potrzeb cztowieka™°.

Kultura spoteczna bywa nazywana kultura spotecznego wspodizycia,
wspotistnienia. W ramach tej kategorii wymienia si¢ systemy edukacyjne,
administracyjne, prawne, instytucje, komunikowanie stuzgce organizacji ludzkich
stosunkOw oraz porzadek spoleczny, ktory wyraza si¢ w podziale wladzy, wlasnosci,
dostepu do dobr kultury, funkcji 1 pozycji spotecznych. Zdaniem Kloskowskiej kultura
spoteczna ,,charakteryzuje si¢ tym, ze podmiotem i przedmiotem kulturalnie okreslonych
dziatan sg tutaj sami ludzie, ze regulujacy wplyw kultury odnosi si¢ w tym przypadku nie
do zadnych innych substancji lub warto$ci, lecz do stosunkow, rél i uktadow ludzi w ich
wzajemnych powiazaniach”®°.

Kategoria kultury, ktéra bedzie przedmiotem rozwazan w niniejszej pracy to
kultura symboliczna, jako sfera czynnosci, wartoci i przezy¢ autotelicznych®:,
bedacych zrodlem zadowolenia dla jednostki. Tworza je zjawiska kultury, ktore sa
powigzane ze sztuka, zabawg, nauka i religia, spetniajace funkcje estetyczne, ekspresyj-
ne, komunikacyjne, tozsamosciowe, poznawcze i ludyczne. Kultura symboliczna
operuje znakami®, Jest zréznicowana pod wplywem roznych warunkéw spotecznych,
ekonomicznych, podziatéw klasowych spoteczenstwa, tradycji danego narodu, zbioro-
wosci, regionu.

W spoteczenstwach funkcjonuja jednoczesnie trzy typy kultury symbolicznej:
kultura ludowa, kultura elitarna i wyzsza oraz kultura popularna®.

Pierwszym typem kultury symbolicznej jest kultura ludowa, jako kultura ty-
powa dla ludu i spoteczenstwa chtopskiego. Cechuje jg tradycjonalizm, izolacjona-
lizm, ustna forma przekazu wiedzy i tradycji, sensualizm i specyficzny typ religijno-
$ci®. To co charakterystyczne to fakt naturalnej, niezawodowej tworczosci, ktéra nie
jest spisana i zarejestrowana, a jej przekaz odbywa si¢ w drodze przekazu ustnego
I nasladownictwa. R6zne elementy kultury ludowej, czyli wierzenia, sztuka, madro$¢

ludowa wzajemnie si¢ przenikaja, tworzac tradycje¢ charakterystyczng dla danego re-

% |bidem, s. 70.

80 A, Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 71-72.
61 Za: Ibidem, s. 72.

62 7a: Ibidem, s. 215-245.

63 Za: Ibidem, s. 262.

64 W. J. Burszta, Kultura ludowa [w:] Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 117.
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gionu. Kultura ta jest ,,demokratyczna, tj. dostepna bez ograniczen dla wszystkich
cztonkdéw spotecznos$ci, spontaniczna, wolna od alienacji, nie jest czym$ zewnetrz-
nym, narzuconym, niezgodnym z ich filozofia zycia i hierarchig wartosci. Tworca
i odbiorca w tej kulturze sg przeniknigci tg samg kulturg, wspolng tradycja kulturo-
wa”%, Jak podaje Wojciech Burszta kulture ludowa mozna pojmowa¢ ,,jako sume wy-
tworow uksztaltowanych w ramach wiejskiej spotecznos$ci lokalnej, jako zbiér wzo-
roOw, norm i warto$ci rozwinigtych przez warstwe chtopska, a takze jako najprostszy
i najbardziej pierwotny model kultury”®. Sktadniki kultury ludowej, takie jak: zwycza-
je, obyczaje, obrzedy, rytuaty, ceremonie®’, mity narodowe, jezyk, wierzenia, stosunek
do innych narodow, formy komunikowania si¢ wchodzac w sktad kultury narodowe;j
obok kultury wysokiej®® sa podstawa tozsamosci jednostkowej i grupowej®®. Zwyczajo-
wos¢ i obrzedowoéé przyczynia sie do wzmacniania $wietowania’®, , Do okreslenia tra-
dycyjnej kultury duchowej ludu uzyto po raz pierwszy w 1846 r. terminu folklor. Po-
toczne rozumienie folkloru funkcjonuje jako synonim catej tradycyjnej kultury ludowe;j,
swiat chtopskich warto$ci. Termin ten do nauki polskiej wchodzil z oporem opisywa-
nym przez Oskara Kolberga, ktory traktowal go jako wyraz neoangielski oznaczajacy
wiedze ludu, ludowiedztwo, ludogadactwo, guslarstwo™’*.

Kolejnym typem kultury symbolicznej jest kultura wyzsza, ktéra ,,odpowiada
zakresem terminowi kultury uprawianej (legitime) oraz kultury elitarnej. Wedlug
Harolda Wilensky’ego odznacza si¢ tym, Ze tworzona jest pod kontrola elit dziatajacych
w ramach okreslonej estetycznej i intelektualnej tradycji. Elity te zajmuja naczelne
miejsce w systemie os$wiaty, sztuki 1 rozrywki, realizujg warto$ci naczelne tych
systemOw 1 dostarczaja normatywnych modeli dziatania w ich obrebie. Podobnie
definiuje kulturg elitarng Russell Nye, stwierdzajac, Ze jest ona tworzona przez znanych
artystow, w obrebie §wiadomie przyjetego kontekstu estetycznego, na zasadzie kanonu

uznanych regul i na podstawie normatywnego zestawu klasycznych dziet”’2,

8 M. Filipiak, Wprowadzenie do socjologii kultury, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Cu-
rie-Sktodowskiej, Lublin 2009, s. 64.

8 W. J. Burszta, Kultura ludowa [w:] Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 117-118.

67 Za: K. Lesniak-Moczuk, Kultura ludowa [w:] M. Szyszkowska (red.), Swiat kultury Polski Ludowej,
Kto Jest Kim, Warszawa 2020, s. 58-65.

68 Za: Ibidem, s. 58-65.

89 Za: E. Wnuk-Lipinski, Granice wolnosci. Pamietnik polskiej transformacji, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 2003, s. 259.

70 Za: K. Les$niak-Moczuk, Kultura ludowa, op. cit., s. 58-65.

1 K. Le$niak-Moczuk, Folklor — folkloryzm — postfolkloryzm — e-folklor, ,,Region Lubelski” 2015,
nr 15(112).

2 M. Gruchota, Kultura w ujeciu socjologicznym, op. cit., s. 101.
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Antonina Kloskowskie stwierdza, iz ,kultura elitarna jest zogniskowana na

wzajemnej relacji tworcow i kwalifikowanych krytykow™ "

. W odroéznieniu do kultury
ludowej kulture elitarng tworza profesjonalni tworcy, ich dzieta sa akceptowane przez
srodowisko tworcze i krytykow. Elitarny charakter wymaga od odbiorcy znajomosci
materii tworcy. Szeroka publiczno$¢ czgsto uwaza wytwory kultury elitarnej za
niezrozumiate, trudne, a nawet dziwaczne’®.

Kultura elitarna wykorzystuje w najszerszym znaczeniu zasoby kultury
narodowej. Jest wzorcem dla edukacji i1 faczy si¢ z procesem pomnazania kultury.
Kultura elitarna jest dziedziczka kultury o$wieceniowej, a to za przyczyng stowa
pisanego, ktore towarzyszy réznym dziedzinom Sztuki. Warunki uczestnictwa
w kulturze wyzszej nierozerwalne zwigzane sg z ksztatceniem elit kulturalnych i tym
samym stang si¢ przedmiotem badan i wnioskéw zamieszczonych w dalszej cze$ci
rozprawy. Niewatpliwie nalezy zauwazy¢, za Alexisem de Tocqueville, ze dawne elity,
czyli kulturalny szlachcic nie musiat swoich kwalifikacji demonstrowaé i potwierdzac.
Byly mu dane w trybie przedustawnym .

Stusznym jest tez twierdzenie Marcina Czerwinskiego, ze ,kultura elitarna
niesie ze sobg problematyke polityczng i filozoficzna. Nie znaczy to, ze sktadajg si¢ na
nig dzieta o tematyce politycznej, nie jest tez tak, ze wszystko w niej podniesione jest
do poziomu filozoficznej refleksji. Mam tu na mysli implikacje glebsze, nieraz zupetnie
zakryte. Chodzi o to, ze idee obecne W kulturze elitarnej czerpia niejednokrotnie
impulsy z polityki lub kulminuja w politycznych wydarzeniach”’®. Widoczne to jest
W priorytetach promocji skierowanych ku kulturze narodowej, badz tez rozumianej
w aspekcie europejskim i ogélnoswiatowym. Kolejny typ kultury jest przeciwstawny do
pojecia kultury elitarnej.

Pojecie kultury popularnej czgsto bywa niestusznie okreslane terminem ,,kultura
masowa”. Antonina Ktoskowska kultur¢ popularng zawierajaca elementy rozrywkowe
utozsamia z tre§ciami, ktore odbiorca tatwo przyswaja, nie musi by¢ do tego szczegol-
nie przygotowany. Ten rodzaj kultury spotyka si¢ z szerokg aprobatg i ma liczne grono
odbiorcow. Dzieje si¢ tak za przyczyng S$rodkdw masowego przekazu, ale
w odroznieniu do kultury masowej wytwory kultury popularnej sg przekazywane tez

bezposrednio w instytucjach kultury.

3 A. Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 262-263.

4 H. Podedworna, Kultura i jej rola w zyciu spotecznym [w:] A. Polakowska-Kujawa (red.), Socjologia
ogélna. Wybrane problemy, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995, s. 21.

> Za: A. Kloskowska, Kultura [w:] Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 111-112.

8 M. Czerwinski, Kultura elitarna a kultura masowa [w:] Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 111.
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Czescig kultury popularnej jest kultura masowa, o ktorej Antonina Kloskowska
mowi, ze obejmuje ,,zjawiska wspolczesnego przekazywania wielkim masom odbior-
cow identycznych lub analogicznych tresci ptynacych z nielicznych zrédet”””. Publicz-
nos¢ masowej kultury dzieki mediom ma charakter rozproszony w odroznieniu do pu-
blicznoéci kultury wyzszej zgromadzonej np. na koncertach’®.

Zaletg tej definicji jest jej lakoniczno$¢ polaczona zniezwykla trafhoscia
charakterystyki kultury masowej. Wtasnie fakt, iz wyptywa ona z nielicznych zrodet
i kierowana jest do licznych rzesz odbiorcow, stanowi o jej istocie. Trzeba przy tym
zaakcentowaé, 1z tylko techniczne S$rodki przekazu umozliwiajg takie jej
funkcjonowanie™. Obejmuje ona jednolite formy rozrywkowej (zabawowej)
dzialalnosci mas ludzi: imprezy sportowe, oswiata, szkolnictwo, organizacja zycia
religijnego. Kultura masowa w wezszym znaczeniu obejmuje zjawiska zwigzane
Zrozpowszechnianiem roéznych treSci za pomoca Srodkow  technicznych.
Prawdopodobnie po raz pierwszy terminu ,kultura masowa” uzyt w 1941 r. Max
Horkheimer. Niemal w tym samym czasie, bo w 1944 r., uzyl terminu kultura masowa
Dwight Macdonald®°.

Marcin Czerwinski zwraca uwage na kilka aspektow, ktére beda podejmowane
w dalszej czg$ci niniejszej pracy. Uwaza, ze ,,to co jest wyobrazane przegrato z tym jak
jest wyobrazane”®!. Sadzi tez, ze ,to co jest prawda dla kultury elitarnej jest trafnie
zauwazane jako znamig¢ fenomenéw masowych”®?, Zwraca tez uwage, ze w ,,wysokiej
cenie jest profesjonalizm, ktory bywa na ogot waski i zobowigzany jest do pracy
zespotowe;j”, a kultura masowa korumpuje elity kulturalne wygodami konsumpcji”®.

Po raz pierwszy na sposob i form¢ przekazywania dobr kultury symboliczne;j
zwrécita uwage Antonina Ktoskowska wyodrebniajac tzw. uktady kultury, ktére miaty
odnosié sie do kryterium kontaktu i typu wiezi spotecznych®.

Pierwszy uktad, nazywany pierwotnym odnosi si¢ do bezposrednich relacji, ko-
munikowania si¢ ustnego, poza instytucjg kultury, bez rozrézniania pozycji tworcy
i odbiorcy. Ten uklad odnosi si¢ do spoteczenstw pierwotnych, rodzin, grup
kolezenskich, spotecznosci lokalnych. Relacje i ich wytwory sa spontaniczne. W tym

uktadzie udziat w kulturze nie réznicuje dang grupe spoteczna.

T A. Kloskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005, s. 95.
8 Za: Ibidem, s. 97.

0 Za: M. Golka, Socjologia kultury, op. cit., s. 146.

80 Za: Ibidem, s. 145.

81 M. Czerwinski, Kultura elitarna a kultura masowa [w:] Encyklopedia socjologii, op. cit., s. 114.

8 Ibidem, s. 115.

8 |bidem.

8 Za: A. Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 330-370.
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Marcin Golka charakteryzujac pierwszy uktad wskazuje na to, ze cechuje si¢ on:

— ,,przechodnioscig r6l nadawcy i odbiorcy, ktérzy w kazdym momencie wzajem-
nie si¢ zastepuja, a ten, kto w danej chwili jest stuchaczem czy widzem, w na-
stepnej moze by¢ nadawca;

— jednakowymi kompetencjami kulturowymi wszystkich podmiotow, ktoére za-
ZwWyczaj nie majg zadnych trudno$ci w rozumieniu znaczen stow, gestow, mimi-
Ki, jak tez znaczen innych wytwordéw kulturowych: malowidet, rzezb, rytuatow,
obrzedow itp.;

— brakiem rozgraniczenia dziedzin kultury, ktore to rozgraniczenie jest niewazne,
bowiem funkcjonowanie w tym uktadzie jest kulturowo bezrefleksyjne (moze za
wyjatkiem kontaktéw z inng spotecznoscia i jej kulturg);

— Dbrakiem sformalizowania i spontanicznoscig, ktére mozna w tym przypadku
uzna¢ za pierwotne warunki kulturowego funkcjonowania cztowieka;

— Dbrakiem zainteresowania tworcg i procesem tworczym, co taczy si¢ z poprzed-
nimi cechami oraz z tym, ze poszczeg6dlne aspekty zachowan nie sg wyodreb-
niane, ze znaczenie ma po prostu wspotprzebywanie i wspoOlprzezywanie oraz
wszystko to, co je konstytuuje a przede wszystkim komunikowanie sig;

— zakotwiczeniem w danej chwili, w terazniejszos$ci, ktore jest warunkiem wspo-
mnianej wczesniej spontanicznosci;

— poczuciem autarkii i izolacji od innych spotecznosci i ich kultur (inna rzecz, ze
dzisiaj owo poczucie niezaleznosci i odrebnosci jest wzgledne)”®°.

Drugi uktad zwigzany jest ze sprofesjonalizowanym przekazem bezposrednim
odbywajagcym si¢ pomigdzy tworcami i odbiorcami w ramach instytucji takich jak
muzeum, teatr, filharmonia, galeria sztuki, domy kultury, kluby, kina itp. Marcin Golka
stwierdza, ze ,,w socjologii mamy do czynienia z szerokim i waskim pojmowaniem
instytucji. W szerokim rozumieniu instytucje to (np. wedlug Herberta Spencera) $rodki,
dzieki ktérym dokonuje si¢ przystosowanie cztowieka do zycia w spoteczenstwie, czy
tez (wedlug Emile’a Durkheima) instytucje to zastane przez jednostke ustalone zespoty
dziatan i idei pomagajgce w Kkrystalizowaniu si¢ swiadomosci. Tutaj jednak bardziej
zasadne jest przyjecie waskiego ich rozumienia. Przyjmujemy wiec (w nawigzaniu do
licznych okreslen proponowanych przez roznych autorow), ze w waskim ujeciu
instytucja to zespol ludzi majacych realizowa¢ okreslone, stosunkowo wyraznie
wyodrebniajgce si¢ zadania publiczne, posiadajgcych odpowiednie ku temu $rodki

(lokale, urzadzenia techniczne, finanse, kompetencje) oraz dziatajacych w oparciu

8 M. Golka, Socjologia kultury, op. cit., s. 128.
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0 okreslone zasady prawne czy zwyczajowe”®, Kloskowska stwierdza, ze w drugim

uktadzie doniosta jest rola instytucji kultury, ktore nadaja jej ksztalt, wskazuja cele.

»lnstytucje te nie sa samowystarczalne i samorzadne; stanowig fragment szerszej,

ponadlokalnej sieci. Sg inspirowane z zewnatrz, z zewnatrz periodycznie zasilane

| Z zewnatrz kontrolowane

9587

Marcin Golka charakteryzuje drugi uktad w nast¢pujacy sposob:

,formalny charakter kontaktu, czyli fakt, iz zarowno nadawca, jak i odbiorca
wystepuja w sformalizowanych rolach, ktoérych sposob realizacji jest wyraznie
okreslony w kazdym z typdw instytucji, takze poprzez oczekiwania spoleczne
wytworzone w procesie funkcjonowania danych instytucji;

nieprzechodnio$¢ rél nadawcy i1 odbiorcy, co wyraza si¢ tym, iz widz czy stu-
chacz (gdy w tej roli wtasnie wystepuje) w zasadzie nie moze by¢ wykonawca,
czyli np. aktorem badz muzykiem;

stato$¢ i1 profesjonalizacja rél nadawcy, czyli fakt, iz role te nie sg przypadkowo
I incydentalnie wykonywane (cho¢ rozna oczywiscie moze byc¢ czestotliwosc¢ ich
odgrywania), oraz ze sg one dla wykonawcy zrodlem zarobkowania;
przechodnio$¢ i incydentalno$¢ roli odbiorcy, czyli fakt, iz jego bywanie
w instytucjach moze by¢ przypadkowe, dorywcze88,

Trzeci uklad charakteryzuje si¢ symbolicznym przekazem poprzez $rodki

masowego przekazu. W tym ukladzie przekaz jest jednostronny za pomocg mediow

tradycyjnych tj. prasy, radia, telewizji®®. Wedtug Mariana Golki trzeci uktad odznacza

si¢ nastepujacymi cechami:

,,silne zinstytucjonalizowanie, scentralizowanie i stechnicyzowanie przekazu;
posrednio$¢ kontaktu wynikajgca z obecnosci technicznych urzadzen nadaw-
czych, posredniczacych i odbiorczych;

jednostronno$¢ przekazu wskutek ograniczonej reakcji zwrotnej odbiorcy (czyli
w zasadzie bierny odbior, brak dyskursu);

swoisty powrot do spontanicznego i niesformalizowanego, a przy tym powierz-
chownego odbioru (jak w pierwotnym ukladzie — poczucie swobody
w inicjowaniu, przebiegu i zaprzestaniu kontaktu, ktore to poczucie moze by¢
skadinad ztudne)”®°.

% |bidem, s. 129.

87 A. Kloskowska, Spofeczne ramy kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1972, s. 61.
8 M. Golka, Socjologia kultury, op. cit., s. 129.

8 Za: Ibidem, s. 130.

% |bidem, s. 131.
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Pierwotng wersje trzech ukladéw przekazywania kultury symbolicznej
Kloskowska rozszerzyta do czterech dodajac ,,zamiejscowy” uktad kultury®!, odnoszacy
si¢ do wytworow kultury realizowanych poza terytorialnymi granicami miejsca
zamieszkania i pracy (np. wyjazdy na spektakle teatralne czy operowe)®.

Bogustaw Sutkowski uzupehit opisane przez Ktoskowska uktady wyrdzniajac
kulture komunikacji bezposredniej, kulturg stowarzyszen i wolontariatu, kultur¢ insty-
tucji lokalnych, publicznych i prywatnych, kultur¢ masowa i popularna, cyberkulture,
czyli kulture spoteczenstwa w sieci®.

W tym miejscu nalezy réwniez wspomnie¢ o czynniku integrujagcym dang spo-
tecznos$¢, ktory to sprawia wyodrebnienie bardzo waznego uktadu, jakim jest kultura
narodowa. Kloskowska twierdzi, iz ,,stanowi ona szeroki i ztozony uktad (syndrom)
sposobdw dziatania, norm, wartosci i symboli, wierzen i dziet symbolicznych, ktory
przez jaka$ zbiorowo$¢ spoleczng uwazany jest za wilasny, jej w szczego6lnosci przystu-
gujacy, wyrosty z jej tradycji i historycznych doswiadczen oraz obowigzujacy w jej
obrebie. Kazda kultura narodowa dysponuje kanonicznym — lub inaczej klasycznym
zespotem dziel artystycznych, wiedzy, norm i zasad, ktorych znajomos$¢ uwaza si¢ za
obowigzujaca cztonkow zbiorowosci narodowej, ktora jest wpajana nowym pokoleniom
w procesie Kkulturalizacji, czyli wprowadzania w kultur¢ przez tradycje rodzinng, $ro-
dowisko i specjalne instytucje o$wiatowe”®*. Filipiak za Ryszardem Dyoniziakiem
okresla kulture narodéw, jako ,,zespot elementéw kulturowych charakterystycznych dla
cztonkéw danego narodu, rozumianych jako dziedzictwo przodkoéw, ktore nalezy znaé
I kultywowa¢. Elementy kultury narodowej petni funkcj¢ integrujaca cztonkow danej
zbiorowosci spotecznej oraz podtrzymujac system spoleczny. Stanowig podstawe inte-
gracji, a takze ciaglo$ci, trwania i rozwoju; wyznaczaja swoiste widzenie przesztosci,
terazniejszos$ci 1 przysztosci wlasnego narodu. Takg funkcje petnita na przyktad kultura
w okresie zaborow”%,

Prowadzac rozwazania o kulturze narodowej nalezy w aspekcie socjologicznym

wspomnieé¢ kanon kultury narodowej, czesto okreslany jako centrum kultury®. Jest on

%1 Za: A. Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 189-190, 193
214.

%2 7a: Ibidem, s. 132.

93 Za: B. Sutkowski, Spoteczne ramy kultury czterdziesci lat pézniej. Pie¢ modeli komunikacji kulturowe;j.
,Kultura i Spoteczenstwo” 2011, nr 2-3(55), Polska Akademia Nauk, s. 7.

% A. Kloskowska, Kultura narodowa [w:] Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Pojecia i problemy
wiedzy o kulturze, Wiedza o Kulturze, Wroctaw 1991, s. 51, 67.

% M. Filipiak, Socjologia kultury, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin 1996,
S. 67.

% Za: L. Dyczewski, Kultura polska w procesie przemian, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 1995,
S. 60.
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rozumiany jako ,,zesp6t dziel artystycznych, wiedzy, norm 1 zasad, ktorych znajomos¢
uwaza si¢ za obowigzujaca czlonkéw zbiorowosci narodowej i ktora jest wpajana
nowym pokoleniom w procesie kulturalizacji, czyli wprowadzania w narodowa kulture
przez tradycje rodzinne, srodowisko i specjalne instytucje o$wiatowe”®’. Ksztalt tego
kanonu, jego zmiany w czasie, czynniki wptywajace na te zmiany oraz stopien jego
akceptacji 1 rzeczywistej znajomos$ci w roznych segmentach spotecznosci narodowej sa
przedmiotem socjologicznych badan empirycznych®,

Katalog wytworow kultury narodowej nie jest jednoznacznie okreSlony. Bez
watpienia jest tworem zbiorowym, powstaje 1 rozwija si¢ w wyniku kontaktéw migdzy
osobnikami przekazujacymi sobie rozne informacje i uczacymi si¢ od siebie nawzajem,
jak reagowac i zachowywac si¢ w rozmaitych okoliczno$ciach.

Kultura, jako tworem spotecznym interesujemy si¢ w odniesieniu do Systemu
zewnetrznego W stosunku do ludzi, ktérzy go wytworzyli. Analizuje si¢ wowczas
powigzania réznych elementéw tego systemu oraz jego wewnetrzne regularnosci. Drugi
aspekt dotyczy procesu tworzenia kultury. Uwage kieruje si¢ wowczas na to, jak ludzie
»W toku swego istnienia wynajduja nowe sposoby myslenia i dziatania, zaroéwno
w stosunkach wzajemnych, jak i w stosunku do przyrody, ktora ich otacza, tym sposobem
produkuja kulture”®. Kultura narasta i przeksztalca sie w czasie. Jest skumulowanym
doswiadczeniem przekazywanym z pokolenia na pokolenie w drodze pozagenetycznego
dziedziczenia. Jest wiec nicodiacznie zwigzana ze $wiadomoscig czasu i istnienia
W czasie, a takze z réznymi formami pamieci przesztosci i sposobami jej utrwalania’®.

Powyzsze rozwazania o kulturze, jej definicjach, rodzajach, sposobach przeka-
zywania uznano za niezbedne w stosunku do tez zwigzanych ze szkolnictwem arty-
stycznym, ktore jest sposobem partycypacji w kulturze, jako zjawisku spotecznym.
Partycypacja ta odnosi si¢ do zjawiska artystycznego, czyli kultury symbolicznej
I dotyczy dziatan tworczych, odtworczych, atakze odbioru wartosci ptynacych
Z obcowania z kulturg. Powstaje ona w procesie spotecznym, poniewaz jest tworzona
| odtwarzana przez czlowieka dla grup odbiorcow wytworow kultury. Wzajemna
interakcja tworcy, odtworcy i odbiorcy determinuje postrzeganie jej znaczenia przez
poszczegdlne dziedziny nauk humanistycznych. Nabywanie kultury trwa od poczatkoéw
antropogenezy w aspekcie filogenetycznym 1 ma miejsce od pierwszych momentow

zycia dziecka w aspekcie ontogenetycznym. Uczestnictwo w procesie nabywania

9 A. Kloskowska, Kultura narodowa, op. cit., s. 53.

% Za: B. Szacka, Wprowadzenie do socjologii, Wydawnictwo ,,Oficyna Naukowa”, Warszawa 2003,
s. 90.

9 M. Carrithers, Dlaczego ludzie majq kultury, Pahstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 51.

100 Za: Ibidem, s. 76-77.
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kultury sprawia, ze jednostka wrasta w kultur¢ danego spoteczenstwa, otrzymuje wzory
zachowan, kompetencje kulturowe, jest warunkiem przystosowania si¢ jednostki do zycia
w danym spoleczenstwie wspottworzy osobowos¢ cztowieka.

Arnold uwazatl, ze kultura pozwala potaczy¢ wiedze z oglada, picknem, dobrymi

101 sktada sie z obszarow

relacjami spotecznymi. Kultura jest Zrodlem harmonii
zwigzanych ze sztuka (w tym muzyka), wiedza, nauka, jezykiem, obyczajami, religia,
tworzac ,kulture rzeczywistosci, spoteczenstwa i wartoéci”'%. O znaczeniu kultury
w odniesieniu do podtrzymywaniu tradycji pisze Marek Beylin stwierdzajac, iz ,,przy
rzeczywistosci w jako takim tadzie trzyma nas kultura. Nie tylko jako nos$nik
kontynuacji. Takze jako nieustajacy jej weryfikator i odnowiciel...Jest wigc kultura
straznikiem zycia w rzeczywistosci, chronigc nas przed zwariowanymi utudami, jest
gwarantem wolnoS$ci, oferujac wielo$¢, 1 jest lustrem, z ktorego, gdy w nie patrzymy,
wcigz przezieraja ideaty ludzkosci”1®,

Refleksje na temat kultury bytu, kultury spotecznej i symbolicznej, w tym pod-

trzymywaniu tradycji odnajdujemy takze w socjologicznej refleksji o muzyce.

1.4. Socjologiczne refleksje o muzyce

Jak pisze Ziemowit Socha w artykule ,,Funkcje socjologii muzyki” subdyscyplina
»socjologia muzyki to dziedzina wykorzystujaca teorie socjologiczne i metody badan

spotecznych do objasniania fenomenéw zwigzanych z muzyka”1%

, a ,j€] nadrzgdnym
celem jest poznanie tego, co dzieje si¢ w ludziach 1 miedzy ludZzmi, ktorzy t¢ muzyke
tworza, wykonuja i shuichaja”®. Muzyka, jak shusznie zauwaza Barbara Jablonska jest
obecna w zyciu cztowieka od zawsze, ma charakter spoteczny, dostarcza przekazu i ko-
munikacji, petnigc wiele funkcji spotecznych!®. Michat Libera w swojej pracy pt. ,,Do-
skonale zwyczajna rzeczywisto$¢. Socjologia, geografia albo metafizyka muzyki” mo-
wigc o dzwigkach muzycznych i niemuzycznych nawigzuje do faktu, iz o dzwigkach

Zdusza 1 bez duszy mowil Arystoteles, Rameau o konsonansach i dysonansach,

101 Za: W. Griswold, Socjologia kultury. Kultury i spoleczeristwa w zmieniajgcym sie $wiecie, 0p. Cit.,
s. 35.

102 A, Kroeber, Istota kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1973, s. 358.

103 M. Beylin, Po co, u diabta, ta kultura [w:] 1. Bukraba-Rylska i W.J. Burszta (red.), Stan i zréznicowanie
kultury wsi i mafych miast w Polsce, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011, s. 19.

104 Z. Socha, Funkcje socjologii muzyki, ,,Krytyka Muzyczna” 2012, nr 7, s. 2.
https://www.academia.edu/11295580/Funkcje_socjologii_muzyki [2022].

105 Ipidem, s. 12.

106 7a: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 45.

31


https://www.academia.edu/11295580/Funkcje_socjologii_muzyki

Helmholtz o tonach i szumach, a Levi-Strauss'®’

o systemach interwatow, skalach, rela-
cjach toniki, subdominanty i dominanty, systemach tonalnych i atonalnych?,

Juz ,mysliciele starozytnych Indii, Chin i Grecji zwracali (...) uwage nie tylko na
oddziatywanie muzyki na jednostke, ale rowniez okreslali mozliwosci jej spolecznego
oddziatywania, opisywali spoleczne funkcje 1 wiasciwosci muzyki w zwiazku z jej
wykorzystywaniem w magii, lecznictwie, przedsigwzigciach spoteczno-organizacyjnych
Iw dziatalnoSci wychowawczej, w zarzadzaniu panstwem ikierowaniu zyciem
spotecznym w ogoble przez ksztaltowanie za jej pomocg pozadanych spotecznie cech
osobowych cztowieka1%°,

Pitagoras ustalit matematyczng wizj¢ muzyki. Do jego zastug nalezy stroj
kwintowy, budowa interwatow i systemu diatonicznego. Ustalil tez zalezno§¢ migdzy
dlugoscia struny, a wysokos$cia dzwieku.

»~Platon pisal, Zze muzyka jest waznym aspektem edukacji czlowieka,
podkreslajac, iz czlowiek dobrze wychowany potrafi §piewaé i picknie tanczyé
Platon uwazal, ze dobre wychowanie obywateli odbywa si¢ poprzez edukacje
muzyczng. Muzyka, ktéra ich wlasciwie ksztattowata to piesni o wlasciwej tresci,
rytmie i harmonii. Melodia zdaniem Platona powinna by¢ utrzymana w skali doryckiej
I frygijskiej, oznaczajacej mestwo 1 madros¢, za$ skalami niewskazanymi byla skala
lidyjska i jonska (pijackie i ptaczliwe). Niewskazane byly rowniez flety i instrumenty
szarpane. Platon uwazal, ze rytmy tez moga by¢ dobre i zle dla wychowania. Harmonia
winna i§¢ w parze z picknem duszy*.

Arystoteles w VIII ksiedze ,,Polityce” pisal: ,jestem tego zdania, ze muzyke
nalezy uprawia¢ nie dla jednego, ale dla wielu pozytecznych celow, bo 1 dla
wyksztatcenia 1 dla duchowego oczyszczenia, czyli tzw. katharsis (...), po trzecie za$
i dla wypelnienia czasu spoczynku, dla odprezenia i wytchnienia po pracy”!*.
W ksigdze tej wiele miejsca Arystoteles poswieca wychowaniu muzycznemu.

Takze swiety Augustyn w traktacie skladajagcym sie z szes$ciu ksiag pt. ,,De
musica” przedstawia swoja teologiczno-matematyczng wizje muzyki. Jej podstawe sta-

nowi rytm. Omawia matematyczne ujg¢cie regul rytmicznych, w tym zastosowania pauz,

107 Za: C. Levi-Strauss, The Raw and the Cooked. Mythologiques, t. 1, Penguin Books, Harmondsworth,
New York 1986, s. 16-17.

108 Za: M. Libera, Doskonale zwyczajna rzeczywistosé. Socjologia, geografia albo metafizyka muzyki,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2012, s. 15.

109 G. Filipiak, Perspektywy socjologicznych badav muzyki, Wydawnictwo Nakom, Poznan 1997, s. 15.

110 B, Jabtonska, O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, ,,Pogranicze. Studia Spoteczne”,
t. 34, Wydawnictwo Uniwersytetu w Biatymstoku, Biatystok 2018, s. 113.

111 7a: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 55.

112 B, Jablofiska, O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 114.
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regul metrycznych. Zdaniem $w. Augustyna muzyka jest sztukag wyzwolong i odnosi ja
do poznania Boga, doswiadczenia pelni szczgécia i dobrego wychowania. Mowi tez
0 pamigci muzycznej io jej spolecznych ramach. Sw. Augustyn sytuuje muzyke
W centrum zycia jednostki i spotecznosci. Stwierdza, ze muzyka wplywa na rozum,
zmysty, na integracje Ciata i duszy, a tym samym z porzadkiem matematycznym,
muzycznym i boskim!%3,

Francis Bacon, Gottfried Wilhelm Leibniz i Kartezjusz podtrzymali poglady
pitagorejskie w matematycznym pojmowaniu muzyki. Kartezjusz uwazat, ze poprzez
dzwigk wzbudzaja si¢ emocje potrzebne do powstania muzyki. Emocje ,,pozostajg
w harmonii z matematycznymi proporcjami”'*. Wedtug Leibniza muzyka ,,urzeka nas,
mimo ze jej pigkno polega tylko na zgodnosci liczb i na rachubie, ktorej sobie nie
uprzytamniamy, aktorej dusza nie przestaje prowadzi¢, to znaczy na rachubie
zachodzacych z pewnymi przerwami uderzen i drgan ciat wydajacych dzwieki”*°.

Dla Immanuela Kanta muzyka jest pickng gra uczu¢, sztuka pickna i przyjemna,
wywolujaca napigcie zmystu. W II Ksiedze ,,Krytyki wladzy sadzenia” Kant wyrdznit
rodzaje sztuk dzielgc je na sztuki plastyczne, sztuki postugujace si¢ stowem i sztuki
polegajace na grze uczu¢ np. muzyka.

Jean-Jacques Rousseau teoretyk muzyki i kompozytor twierdzit, ze muzyka jest
sztuka ,,taczenia dzwickow w sposob przyjemny dla ucha”'®, W, Dictionary of Music”
moéwil o powigzaniach migdzy muzyka, jezykiem (jezyki orientalne i $rédziemnomor-
skie maja potencjal muzyczny), polityka, kultura i kondycja ludzka. Podkreslat, Zze kaz-
dy nardéd ma swojg tozsamos$¢ wyrazang m.in. przez muzyke narodowa.

Do teorii wyprowadzenia muzyki ze §piewu nawigzywal Johann Gottfrid Herder
wskazujac, jako praktykujacy muzyk na narodowy charakter muzyki, powigzanie z je-
zykiem i funkcje muzyki. W ,,Gajach krytycznych” i ,,Rozprawie o pochodzeniu j¢zy-
ka” Herder pisze o istocie muzyki w powigzaniu z jezykiem poetyckim i kulturg naro-
dowa, ktorej najdoskonalszym przejawem jest opera.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel o muzyce méwi w swoich ,,Wyktadach
0 estetyce” zestawiajac ja Z malarstwem, poezja, rzezba, architektura. Zwraca uwage na

uczucia i oddzialywanie na dusze, na muzyczne $rodki wyrazu odnoszac to do rytmu,

melodii 1 harmonii. Muzyka dla Hegla to ,,uzewnetrzniajaca si¢ podmiotowos¢ Ducha,

113 7a: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 59.

114 Ibidem, s. 59.

115 G. W. Leibniz, Wyznanie wiary filozofa, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 293.
116 B, Jabloniska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 19.
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oddziatujaca poprzez teoretyczny zmyst stuchu na nasza gleboka jazn”'’. Joseph
Schelling sadzil, ze ,,rytm nalezy do najbardziej podziwu godnych tajemnic przyrody
I sztuki, przy zadnym tez wynalazku sama przyroda nie wydaje si¢ bardziej
bezposrednio inspirowaé cztowieka!'8,

Arthur Schopenhauer w dziele ,,Swiat jako wola i przedstawienie” okreslat
muzyke jako ,,cudowna sztuk¢ tonow”, ktora nie odzwierciedla idei, ale woli. Richard
Wagner przekonywat, ze ,,muzyka jest kobieta”, odnoszac si¢ do kobiecej natury
przepelionej mitoscia ,,bezgranicznie si¢ oddajaca”®.

Bedacy pod wrazeniem twoérczosci Schopenhauera i Wagnera Nietzsche
w dziele ,,Narodziny tragedii” omawia specyfike muzyki apolinskiej i dionizyjskiej.
Roman Ingarden (umiejacy gra¢ bardzo dobrze na fortepianie) w dziele ,,Utwor
muzyczny i sprawa jego tozsamosci” rozprawit si¢ z istota dzieta muzycznego, jego
powstaniem, percepcja, relacja kompozytor—stuchacz i znaczeniem dzieta dla odbiorcy.

Na przykltadzie powyzszych teorii widaé, ze muzyka zajmowala wielu
filozofow, muzykow 1 muzykologow. Mowigc o pogladach socjologéw nalezy
stwierdzi¢, ze muzyka jest ,,bytem spotecznym”'? i pelni wiele funkcji spotecznych.
W bardzo bogatym wachlarzu tych funkcji odnajdujemy znaczenie komunikacyjne,
integracyjne, edukacyjne, wychowawcze, religijne, polityczne, terapeutyczne,
ludyczne, estetyczne, ekspresyjne, tozsamosciowe i ekonomiczne. Funkcje te beda
w dalszej czg$ci pracy podstawa badan zjawisk pilotazowych. O tym, ze muzyka jako
»uporzadkowana struktura dzwigkéw sposrod ogromnej wielo$ci bardziej lub mniej
nieuporzadkowanych zjawisk stuchowych”!?! jest zjawiskiem spolecznym chociazby
z uwagli na to, ze jest ,,wytworem ludzkiej dziatalno$ci oraz formg komunikacji

9122

pomiedzy kompozytorem, interpretatorem oraz sluchaczem pisal Alphons

Silbermann w ksiazce ,,Sociology of Music”*?,

Barbara Jablonska w swojej ksigzce ,,Socjologia muzyki” 1 artykule
,O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny” wskazuje na szes$c
elementow, ktore silnie podkreslaja spoteczny charakter muzyki. ,,Po pierwsze, muzyka
jest elementem Kkultury, w szczeg6lno$ci zas — w wezszym rozumieniu — elementem

kultury symbolicznej. Tym samym jest ona nos$nikiem okreslonych znaczen,

17 G.\W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. 3, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1967, s. 158.

118 FW.J. Schelling, Filozofia sztuki. O stosunku sztuk plastycznych do przyrody, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1983, s. 172-173.

119 B, Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 20.

120 B, Jabtoniska, O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 126.

121 Ipidem, s. 134.

122 Ipidem, s. 114.

12 A, Silbermann, The Sociology of Music, Routledge & P. Kegan, Londyn 1963.
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przekazujgc tresci i zaposredniczajagc migdzyludzka komunikacje. Po drugie, muzyka
jest relacja spoteczna, gdyz wokot niej tworza si¢ wigzi, buduja interakcje, powstaje
siatka wzajemnie zorientowanych na siebie dziatan aktorow spotecznych. Po trzecie,
muzyka jest formg kontekstu spotecznego, z ktérym Scisle wigza si¢ okreslone reguty
normatywne i spolecznie negocjowane wzory dziatania. Osadzone s3 one w danym
porzadku spoteczno-kulturowym, wskazujac nam, jak zachowywac si¢ w odpowiednich
sytuacjach zwigzanych z tworzeniem, odtwarzaniem i odbiorem muzyki.

Po czwarte, muzyka jest elementem struktury spotecznej — jest zarowno tym, co
strukturyzuje spoleczenstwo, jak 1 czyms, co jest strukturyzowane w procesie dziatan
ludzkich zorientowanych na sztuke dzwickow. Muzyka jest zatem zaréwno
determinowana przez struktur¢ spoleczng, jak i stanowi element jej odtwarzania
i reprodukowania. Po piate, muzyka jest Scisle powigzana ze zmiang spoteczna. Jest ona
uwiktana w nieuchronny proces dynamicznych przemian spoteczno-kulturowych,
nastepujacych cyklicznie po sobie. I po szoste, muzyka pelni istotne spotecznie funkcje,
poczawszy od funkcji komunikacyjnej, tozsamos$ciowej, integracyjnej, poprzez funkcje
uzytkowe i ludyczne, a skonczywszy na funkcji ekonomicznej, czy tez politycznej”?.

Mowigc o muzyce 1 jezyku muzycznym nie sposob nie odnies¢ si¢ do
stwierdzenia Antoniny Kloskowskiej, ze muzyka stanowi jeden z podstawowych
wymiarow kultury symbolicznej. Stwierdza ona, ze ,,na kultur¢ w wezszym rozumieniu
sktadajg si¢ dziatania i wytwory o charakterze symbolicznym. Symbolicznymi nazywa si¢
przy tym czynno$ci ludzkie posiadajace znaczenie. Proces symbolizowania to czynnos¢
polegajaca na wytwarzaniu i komunikowaniu albo odbieraniu i interpretowaniu znakoéw
whasciwych. Procesem takim jest zwlaszcza mowa, wiedza i sztuka”'?°.

Moéwigc o muzyce w ujeciu socjologicznym nalezy réwniez zwroci¢ uwage na
wypowiedz Wendego Griswolda, ze muzyka — podobnie jak szerzej pojeta sztuka — jest
obiektem kulturowym. Obiekt kulturowy to ,,zestaw podzielanych znaczen wyrazonych
w pewnej formie. Innymi stowy, to obdarzona spotecznym znaczeniem forma wyrazu,
ktora mozna uslyszeé, zobaczy¢, dotkngé lub wypowiedzie¢”'?®. Barbara Jabtonska
nawigzuje do tej mysli 1 stwierdza, Ze ,,muzyka to znaczacy uktad dzwigkow, gdyz to ludzie
nadajg im okreslone tresci... Warto tu jedynie zaznaczy¢, iz ptaszczyzn komunikowania za
pomocg muzyki moze by¢ wiele, za$ jedna z najistotniejszych wydaje si¢ plaszczyzna
emocjonalno-ilustracyjna. Muzyka bowiem porusza ludzkie serca iludzka wyobraznig,

dostarczajac estetycznych przezy¢. Co wigeej, znaczenia, jakie ze sobg niesie,

124 B, Jabtoniska, O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 114.
125 Ipidem, s. 115.
126 |bidem, s. 115.
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warunkowane sg okre$§lonym kontekstem spoteczno-kulturowym, a rownocze$nie majg one
charakter uniwersalny. Muzyka jest bowiem jedynym tak powszechnie zrozumiatym
kodem znaczen, ktore moga by¢ odpowiednio odszyfrowywane pod kazda szeroko$cig
geograficzng. Rownoczes$nie za$ jest zestawem znaczen silnie splecionym z tradycja
muzyczng danego spoteczenstwa, jego pamigcig spoleczno-muzyczng, tradycjami,
zwyczajami, normami, regutami tworzenia i shuchania™*?’.

Warto zwr6éci¢ tez uwage na teze zaprezentowang przez Stanistawa
Ossowskiego, ze ,.dzietlo sztuki jest o$rodkiem stosunkow spolecznych”?® a | te
wszystkie stosunki, ktore si¢ wokot niego oplatajg, majg specjalny charakter. Dzieto

sztuki moze rzucaé pomost poprzez stulecia, poprzez lady i morza”'%°

. »,Muzyka nie jest
tylko abstrakcja dzwickows, lecz wytworem kooperacji jednostek, ktore w swoich
zamierzeniach nastawione sg na inne jednostki badz grupy jednostek. Zatem muzyka
jest przyktadem tego, co Max Weber nazwat dziataniem spotecznym”*°,

Allan Meriam pisat, ze ,,dzwick muzyczny jest rezultatem ludzkich zachowan,
ktore sa ksztaltowane przez wartosci, postawy i1 wierzenia wchodzace w sktad danej
kultury. DZwigk muzyczny moze by¢ tworzony jedynie przez ludzi i dla ludzi, i cho¢ na
poziomie konceptualnym mozemy te dwa aspekty od siebie oddzieli¢, to jednak kazdy
Z nich jest nickompletny bez tego drugiego”%!.

Ziemowit Socha stwierdza, ze muzyka odnosi si¢ do zycia grupowego, a przez to
do tozsamosci grupowej. ,,Muzyka jako element zycia grupowego taczy si¢ z tozsamoscia
zbiorowa, wigc jest skutkiem wylaniania si¢ r6znych grup spotecznych, ktore odrdzniaja
si¢ od siebie m.in. wykonywana/stuchang muzyka. Jak wykazywaty klasyczne badania
socjologiczne Pierre’a Bourdieu, gusta muzyczne mniej lub bardziej ewidentnie okreslaja
lub/i okreslane sg przez miejsce w strukturze spotecznej!32,

Spoteczna rola muzyki zostanie szerzej omoéwiona w rozdziale poswigconym
wynikom badan. W tym jednak miejscu nalezy wymieni¢ badaczy, ktorzy zajmowali si¢

muzyka w ujeciu spotecznym.

1.5. Socjologowie 0 muzyce

Herbert Spencer (ur. 27 IV 1820, Derby, zm. 8 XII 1903, Brighton) swoje
poglady na temat pochodzenia i funkcji muzyki opublikowat w eseju ,,On the Origin

127 |bidem, s. 115-116.

128 5, Ossowski, U podstaw estetyki, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1966, s. 366.
129 |bidem, s. 117.

130 7, Socha, Funkcje socjologii muzyki, op. cit., s. 3.

131 Ibidem, s. 4.

132 |bidem, s. 5.
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and Function of Music”!®, a takze w zbiorze tekstow ,,Facts and Comments”t34,
Uwazal muzyke za najwazniejsza ze wszystkich sztuk, poniewaz najbardziej jego
zdaniem stuzy duchowi ludzkiemu. Poglady Spencera na muzyke byly zwigzane z jego
etyka. Uwazat, ze poczatku muzyki nalezy szuka¢ w muzyce wokalnej, a wiasciwie
w oratorium. Pod wplywem réznych przezy¢ i powstajacych emocji zostajg pobudzone
mig$nie krtani i klatki piersiowej. Mowcy maja przekonujacy wptyw nie tylko poprzez
rozumowanie swoich stow, ale takze przez ich kadencje i ton. Muzyka, rozumiana jako
przyspieszony rozwdj tej cechy mowy, wnosi wktad w etyczng edukacj¢ 1 postep
gatunku. Socha zwraca uwage¢ na fakt, iz Spencera interesowal zwigzek migdzy
wloskim pochodzeniem opery i jezykiem wiloskim, ktory ,,jest bardziej zroznicowany
pod wzgledem stosowanych tonow oraz bardziej ekspresyjny. Uczony uwazat, ze w taki
sposOb nie mozna wnioskowaé, lecz oczywiste jest, ze jezyk i muzyka preferowana
przez wytworng dame jest bardziej tagodna i ztozona od jezyka i preferowanej muzyki
przez stuzaca. Rozemocjonowana recytacja rozochoconego (excited) méwcy odnajduje
swa kontynuacje w procesie, ktorego skutkiem jest $piew. Jednak na ewolucyjnej
drodze pomiedzy mowg a $piewem mamy do czynienia z dwoma posredniczacymi
bytami jezykowymi: muzyka recytacyjng (recitative music) oraz muzyka liryczng
(lyrical music). Roznig si¢ one od siebie tym, czym rozni si¢ poezja epicka od poezji
lirycznej. Ta druga jest [...] bardziej metaforyczna, bardziej hiperboliczna, bardziej
eliptyczna, oraz wprowadza do rytmu stoéw rytm tupania, poniewaz muzyka liryczna jest
glosniejsza [...] 1 bardziej zroznicowana pod wzgledem interwatow. (...) Oprocz
pochodzenia muzyki Spencer w swoich traktatach stwierdza, ze muzyka pelni rézne
funkcje. Dostarcza przyjemnosci, buduje jezyk emocji i pozwala je wyrazaé, a takze
,wzmacnia poziom porozumienia miedzy ludZzmi, gdyz rozwija umiejetnosci
wczuwania si¢ w uczucia innych ludzi (fellow-feeling), wiec i ogdlny poziom sympatii
wyrazane] przez oglade obyczaju — ceche odrdzniajgcg ludzi cywilizowanych od
okrucienstwa barbarzyfncow”1%,

Spencer swoja uwage zwrocit ku wykonawstwu muzyki. Socjolog byt
przeciwnikiem nowos$ci muzycznych. Wskazywatl na muzyke tradycyjna, a szczegdlnie
organowa. Preferowal muzyke solowa, nie przywigzujac wagi do muzyki kameralnej
i orkiestrowej. Wskazywal na elementy, ktore jego zdaniem ,,psuly muzyke”.
Wykonawcy (i ich nauczyciele muzyki) jego zdaniem za duza wage zwracaja na strong

techniczng 1 wirtuozowska, nie koncentrujac si¢ na stronie duchowej kompozycji.

133 Za: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 81-82.
134 Za: Ibidem, s. 81-83.
135 Z. Socha, Funkcje socjologii muzyki, op. cit., s. 118.
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Publiczno$¢ tez ma udziat w tym procesie zadajac od wykonawcy perfekcji technicznej,
ktory wykonujac utwory w zbyt szybkich tempach skoncentrowany jest na wiasnym
sukcesie, nie za$ na przestaniu zawartym w dziele przez kompozytora®=®.

Georg Simmel (ur. 1 111 1858 r., Berlin, zm. 28 X 1918 r., Strasburg) w eseju
,Psychologische und Ethnologische Studien iiber Musik”, ktéry zostat opublikowany
w 1882 r.1¥" moéwi o walorach komunikacyjnych i tozsamo$ciowych muzyki. Zwraca
uwage na te dziedzing sztuki W kontekscie psychologii grup spotecznych. Podobnie jak
Spencer moéwi o powstaniu i funkcjach muzyki, z tym ze w odniesieniu do teorii
Darwina. Wyraza tez swoje poglady na temat spotecznych funkcji muzyki wokalnej
I instrumentalnej. Simmel nie kwestionuje biologicznego podioza powstania muzyki.
Uwaza jednak, ze pierwotng forma komunikacji ludzkiej byt jezyk, a nie $piew.
Twierdzi, iz muzyka to ,,akustyczne medium komunikacji zawierajace w sobie emocje
wykonawcy. Tak jak jezyk odnosi si¢ do jakiej$s konkretnej mysli, tak muzyka odnosi
sie do uczué, ktoére skadinad sa mniej precyzyjne”!®®. Swoja teori¢ zestawia z teorig
Karola Darwina, ktory ,sadzil, ze geneza muzyki zwigzana jest z reprodukcja
biologiczng gatunku. Mgzczyzni, chcac oczarowaé kobiety (sktoni¢ do rozrodu),
uzywaja w tym celu muzyki, podobnie do nizszych gatunkow — np. ptakow. Simmel
proponuje, by interpretowaé szerzej ptasi $piew, ktory rownie dobrze towarzyszy
innym, niegodowym momentom. Powstaje on takze dzigki nastonecznieniu czy
znajdowaniu pozywienia. Zatem okazywanie zainteresowania mig¢dzyplciowego jest
elementem szerszych funkcji $piewu — odzwierciedlania standw emocjonalnych.
Po drugie, wedlug Darwina $piewy poprzedzaly jezyk, co wydaje si¢ Simmlowi nie do
udowodnienia. Byl on (Simmel) przekonany, iz dzieci najpierw nasladujg Spiew, a nie
mowg¢ z innych powodow niz jego genetyczna pierwotnos¢. Latwiej zapamigta¢ melodie
niz stowa, ktorych zreszta dziecko jeszcze nie rozumie. Przykladowo, latwiej
zapamigta¢ poezj¢ niz proze¢, gdyz w poezji wykorzystywana jest zrytmizowana (wigc
,umuzyczniona”) forma mowy. Jest przeciwnie — to jezyk genetycznie poprzedza
$piewy — $piew pojawia si¢ tam, gdzie jezyk jest emocjonalnie utomny, gdzie jezykowo
nie mozemy wyrazi¢ w petni intensywnych emocji. Jako taki $§piew definiowany jest

jako mowa, ktora pod naciskiem emocji ulegta rytmizacji i modulacji (zmianie barwy

136 7a: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 83.
137 Ipidem, s. 84.
138 1hidem, s. 85.
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I wysokosci dzwigkow). Emocjami takimi mogg by¢ gniew, rado$é, czuto$¢ czy
przezycia mistyczno-religijne”°,

Mimo, iz zdaniem Simmla gtdwng funkcja muzyki jest pobudzanie emocji, to
odnajduje on duze jej znaczenie komunikacyjne w kontekScie jezyka, emocji, muzyki.
Socjolog uwaza, ze pierwotng formg byta muzyka wokalna, ktérg okresla jako ,,mowe

7140 Spiew wyrazal i komunikowal emocje,

uwydatniong przez rytm i modulacje
a Z czasem towarzyszacy mu akompaniament zaczat stanowi¢ odrebny byt. , Tak, jak
$piewy pochodzg ze zwyklego mowienia, tak muzyka instrumentalna rozwineta si¢
Z hatasu. Jest ona produktem mniej naturalnym, gdyz jedynie odzwierciedla emocje, nie
bedac ich bezposrednig ekspresjag. Gdy emocjonalne poruszenie (np. podczas wojen)
sprawia, ze poza okrzykami bojowymi (czyli forma $piewu) dochodzi do ruchéw
cielesnych skutkujacych bojowym chrzestem broni. Podobnie jest z tancem, ktérego
poczatkiem jest wybijanie rytmu nogami o podtoze czy klaskanie r¢koma. Tak wtasnie
powstajacy rytmiczny halas jest poczatkiem muzyki instrumentalnej, ktorej forma jest
stata — 1 jest nig generowanie rytmicznego hatasu — zmienia si¢ tylko tre$s¢ — uposazenie
techniczne. Na przyktad instrumenty strunowe sa wyzszym etapem rozwoju
technologicznego niz szeroko rozpowszechnione instrumenty wykorzystujace dziatanie
powietrza. Artystyczne intencje konstrukcji instrumentow strunowych dalekie sa od
muzycznych ,,pierwocin” — prostych psychofizycznych funkcji, do ktoérych wypetnienia
wystarczajace byty flety, czy grzechotki. Ma to swoje odbicie we wspolczesnej (nie tylko
Simmlowi) muzyce artystycznej, ktora jest oparta w duzej mierze na chordofonach
(pianino, wiolonczela...) oraz wojskowej muzyce uzytkowej, w ktorej czgsciej wystepuja
aerofony (trgbka, puzon...). W muzyce instrumentalnej, jakby moglo si¢ wydawac, emocje
nie zanikly, a ulegly estetycznej obrobce przez co nie sa tak transparentne
i natychmiastowe™4.

Georg Simmel nie tylko mowi o funkcji komunikacyjnej muzyki, ale traktuje ja
jako element wzmacniajacy tozsamos$¢ grupowa, a czyni to w odniesieniu do grup
etnicznych. ,,Bez watpienia rozkwit 1 perfekcja w muzyce jest do osiagnigcia
i utrzymania tylko w narodowych kanonach (have to be national). Jednak nie ma to
zadnego zwiazku z polityka, nacjonalizmem czy patriotyzmem. Bowiem — co pokazuje
historia — najpigkniejsza muzyka moze powsta¢ w politycznie najbardziej

zdezorganizowanym panstwie. Za§ muzyczne odbicie narodowosci to tendencje

139 7. Socha, Muzyka w koncepcjach klasykéw socjologii i ich recepcja w Polsce, ,,Roczniki Historii So-
cjologii”, t. 1, Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu, Torun 2011, s. 92.

140 B, Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 86.

141 7. Socha, Muzyka w koncepcjach klasykéw socjologii i ich recepcja w Polsce, 0p. Cit., s. 92-93.
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psychiczne 1 natura moralna, pochodzaca z wychowania w danym spoteczenstwie.
Niezaleznie od wrodzonego talentu jednostki, tylko zycie spoteczne kraju, w ktorym
przyszta na $wiat, stworzy jego charakter, ambicje i mozliwosci ich zaspokojenia. Im
wickszy wrodzony talent, tym wigksza akceptacja dla narodowego dziedzictwa
kulturowego, z ktérego mozna czerpa¢ inspiracje. Cechy narodowe w muzyce stajg si¢
coraz bardziej widoczne w toku historii. Obserwujemy np. odmienny styl gry na
skrzypcach pos$réd Niemcow 1 Francuzéw. Co do komponujagcych muzyke
miedzynarodows, jak Franciszek Liszt czy Hector Berlioz, to nie prosperuje ona dobrze.
Po drugie, czynnos$ci muzyczne w wielu spoteczenstwach nieindustrialnych sg domeng
kobiet. | tak jak wiele innych sfer ma to znaczenie mistyczne. Funkcjonalnie podobna
sytuacja ma odbicie w $wiecie fauny: posréd muzycznych owadow samice
odpowiedzialne s3 za tworzenie muzyki. Po trzecie, muzyka pelni wiele
pozakomunikacyjnych funkcji. Czynnoéci muzyczne wspotwystepuja z produkcyjnymi.
To znaczy, ze Spiewy czy taniec moga by¢ sposobem na odzyskanie wigoru do pracy.
(jak u aborygenow australijskich). Muzyka sprawia, ze ludzie tatwiej mogg znosic¢
wysitek i trud w pracy. Greccy niewolnicy biczowani byli przy akompaniamencie
muzyki. Muzyka moze sprawi¢, ze pracownicy sg wydajniejsi. Egipscy niewolnicy
budowali piramidy w rytmie nadawanym przez nadzorce”42,

Max Weber (ur. 21 1V 1864 Erfurat, zm. 14 VI 1920 Monachium) w swoich
dzietach stawial tezy dotyczace racjonalizacji muzyki europejskiej podkreslajac zagad-
nienia zwigzane z notacja muzyczng, budowg instrumentow wedlug wystandaryzowa-
nych wzorcoéw 1 ewolucjg harmoniczng. W napisanym w 1911 r. szkicu pt. ,,Die rationa-
len und soziologischen Grundlagen der Musik” ,,moéwit o racjonalizacji kultury nowo-
zytnej Europy. Wedlug ogolnego zamystu Webera kapitalizm w Europie powstal
W procesie racjonalizacji (Srodki dziatan ludzkich sg coraz bardziej adekwatne do ce-
16w) 1 biurokratyzacji (tworzenia formalnych 1 racjonalnych organizacji). Oba procesy
najbardziej widoczne byly w Kosciele rzymskokatolickim, ktory de facto odmienit obli-
cze europejskiej muzyki. Do gtéwnych zmian wprowadzonych przez Kosciot (w $re-
dniowieczu, czyli przez rokiem 1517, wyznaczajacym powstanie tak istotnego dla We-
bera nurtu chrzescijanstwa) nalezaty: ustalenie systemu notacji muzycznej, stworzenie
zasad harmonii, prowadzenie chorow i orkiestr ko$cielnych oraz standaryzacja produk-

¢ji instrumentéw muzycznych”4,

142 Ipidem, s. 93-94.
143 |bidem, s. 94.
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Racjonalizacja systemu notacji muzycznej polegata na powstaniu zasad budowy
akordow, okreslajac ich posta¢ zasadnicza i przewroty. Weber twierdzit, ze ,,zasade
prostego interwatu miedzy dzwickami zastgpita racjonalna zasada harmonii

akordow” 144,

Drugi aspekt racjonalnosci muzyki to standaryzowana produkcja
rzemieslnicza instrumentéw, techniczne mozliwo$ci budowy instrumentéw muzycznych
wybierajacych inne dzwigki niz te z ludowych skal... ,Przyktadowo, doktadnie
dobierajace dzwigki, pianino jest najwazniejszym produktem racjonalizacji muzyki.
Zostalo ono wynalezione we Wtoszech. Jednak nie zyskato popularnosci w Europie
Potudniowej, za to w Europie Pélnocnej pianino odniosto znaczny sukces spoleczny.
Powodowane byto to klimatem. W chtodnym klimacie Niemiec, Austrii czy Anglii
centrum mieszczanskiego zycia towarzyskiego przez wigksza czg$¢ roku byla
zamknigta przestrzen domu. Za$§ pianino, jako mebel prawie niemobilny, predko
zafunkcjonowato w tej kulturze, stajac si¢ stalym elementem wyposazenia domow
oklasy $redniej”, pelito funkcje rozrywkowe i symboliczno-statusowe”*. Weber
odnosi si¢ nie tylko do powstania pianina, klawesynu i klawikordu, ale tez do powstania
1 udoskonalania organdéw, instrumentéw smyczkowych takich jak skrzypce, altowki,
wiolonczele. Popyt na instrumenty odzwierciedlat sytuacje spoteczno-ekonomiczng
spoteczenstw. Wptywat na rozwoj orkiestr i zespolow kameralnych, a tym samym
ksztattowal okreslony typ muzyki. Zatrudnianie muzykéw w zespolach ksigzat
$wieckich i duchownych dawato podstawy egzystencji muzykéw, bylo motorem do
wickszej produkcji instrumentéw, wptywato na powstawanie nowych szkot lutniczych,
tworzyto hierarchi¢ zawodowa i spoteczng wérod muzykow 4.

Trzeci aspekt racjonalnosci muzyki europejskiej to powstanie $piewu
polifonicznego (wielogtosowos¢). ,,Wazna role w tych procesach odegrali mnisi
racjonalizujacy ludowa polifoni¢ z pominigciem starogreckich regut harmonii oraz
renesansowe zycie towarzyskie nadajace prestiz nowym formom muzycznym. Redukcja
artystycznej kreatywnos$ci do wymiernej (czasami zmatematyzowanej) procedury, ktorej
efektem jest zapis nutowy. Z pewnoscia to ten wynalazek kulturowy wytyczyl nowe
drogi dla praktyk kompozytorskich, przez co odmienit oblicze muzyki w Okcydencie.

W ten sposob powstata muzyka kompletnie odmienna od znanych ztozonych systemow

144 B, Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 89-90.
145 7. Socha, Muzyka w koncepcjach klasykéw socjologii i ich recepcja w Polsce, 0p. Cit., s. 95.
146 7a: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 90.
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muzycznych w kulturze jawajskiej czy arabskiej”*’. Polifonia byla ,,spoteczna
innowacjg”1*®,

Alan Turley pisze, ze Weber twierdzil, iz ,prowadzona przez dyrygenta
orkiestra stanowi jedng z najbardziej zbiurokratyzowanych form muzycznego
wykonawstwa, kazdy instrument zajmuje okreslone miejsce w hierarchii, poczagwszy od
koncertmistrza, a skonczywszy na ostatnim muzyku w uktadzie orkiestracji. Podobnie
rzecz dotyczy uporzadkowania wszystkich instrumentéw w okre§lonych sekcjach”4°.

Alfred Schiitz (ur. 13 IV 1899, Wieden, zm. 20 V 1959, Nowy Jork) swoje
refleksje na temat muzyki powstate na bazie wtasnej wiedzy z teorii muzyki
I umiejetnosci grania na fortepianie spisal w esejach ,,Making Music Together”,
,Mozart and the Philosophers” i , Fragments on the Phenomenology of Music”.
W swoich rozwazaniach autor koncentruje si¢ na relacjach spotecznych zwigzanych
zmuzyka. Jak wskazuje Barbara Jablonska ,dziatania aktorow podejmowane
W procesie muzycznym s3 na siebie wzajemnie zorientowane, jak réwniez poparte
odpowiednim zasobem wiedzy muzycznej, oraz — co niezwykle wazne — 0sadzone
W szerszym spoleczno-kulturowym kontek$cie, co ostatecznie pozwala wypehnié
warunek intersubiektywnej komunikowalnosci. Przez wzajemnie zorientowane na siebie
dziatania aktorow osadzonych w danych warunkach spoteczno-kulturowych
I wyposazonych w odpowiednig wiedze i kompetencje (lub szerzej — kultur¢ muzyczna),
jak réwniez przez zestrojenie ich strumieni $wiadomo$ci w czasie wewnetrznym,
mozliwa staje si¢ muzyczna komunikacja odbywajaca si¢ na poziomie

pozasematycznym”?,

Nalezy zwr6éci¢ szczegdlng uwage na element czasu
wewnetrznego w  procesie  komunikacji. Wykonawce, czyli odtworce dzieli od
kompozytora znaczacy czas, a mimo to doglebna analiza powoduje odczuwanie tego
samego czasu wewnetrznego. Komunikacja odbywa si¢ na poziomie kompozytor—
wykonawca—odbiorca w zupelnie innej przestrzeni. ,,Dzigki temu mozliwe jest
konstruowanie relacji ,,my”, ktorej podstawe stanowi tak zwany mechanizm
idealizacyjny przektadalnosci perspektyw. Schiitz zwraca uwage w szczegdlnosci na
rytualy interakcyjne, ktore pozwalaja na wzajemng synchronizacj¢ dziatan, tak
niezbednych podczas wykonywania, czy tez odbioru muzyki. Aby bowiem mozna byto
wykona¢ dany utwor, jego odtworcy musza si¢ wzajemnie rozumie¢, co mozliwe jest

przede wszystkim dzigki znaczacym gestom. Jak zauwaza Schiitz wspolne tworzenie

147 7. Socha, Muzyka w koncepcjach klasykéw socjologii i ich recepcja w Polsce, op. cit., s. 95.
148 Ibidem, s. 95.

149 B, Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 91.

150 Za: Ibidem, s. 92-93.

151 B, Jablofiska, O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 118.
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muzyki ma miejsce w obrebie prawdziwej relacji ,,twarzg w twarz” — 0 ile wykonawcy
podzielaja nie tylko pewien wycinek czasu, lecz rowniez obszar przestrzeni. Wyraz
twarzy ,,drugiego”, jego gesty w trakcie gry na instrumencie, czyli krotko mowiac
wszystkie dziatania zwigzane z wykonaniem utworu zachodzg w czasie zewnetrznym
i moga zostaé¢ natychmiast uchwycone przez partnera’>?,

Pitirim Sorokin (ur. 21 | 1889, Turia, zm. 11 1l 1968, Winchester) w swoim
dziele ,,Social and Cultural Dynamics” w rozdziale ,,Fluctuation of Ideational, Sensate,
and Mixed Forms of Music”'®® opisat fazy rozwoju muzyki, wystepujace cyklicznie
I naprzemiennie. Sorokin jest ,,pierwszym socjologiem, ktory wiaczyt muzyke do
systematycznej (...) analizy socjologicznych zagadnien zwigzanych ze spoteczng

i kulturowa integracjg”>*.

W swojej teorii Sorokin uzywa pojecia mentalnosci
kulturowej charakterystycznej dla danej epoki. Rozréznia dwie fazy: ideacyjng
i zmystowa. Rozdziela je faza przejsciowa — idealistyczna. ,,Muzyka ideacyjna
I zmystowa sg jak ogien i woda — stanowig przeciwienstwa. Ta pierwsza przekazuje
pewne idee, ale nickoniecznie musi dostarcza¢ stuchowej przyjemnosci. Jest raczej
forma symboliczng, pozwalajaca na doskonalenie wewnetrzne jednostki. Przyktadem
moze tu by¢ chorat gregorianski. Ta druga za$ (czyli zmystowa), dostarcza w pierwszej
kolejnosci przyjemnosci stuchowej, jest pickna i hedonistyczna. Przyktadem moze by¢
tu muzyka romantyczna. Zdaniem Sorokina, fazy te nastgpuja cyklicznie po sobie,
przechodzac przez faze przejSciowa. Druga koncepcja zmiany muzyki w obrebie
systemu spolecznego to zmiana linearna. Ma ona zatem charakter jednokierunkowy,
przechodzac od jednej fazy, do kolejnej. Fazy te moga by¢ zwigzane z doskonaleniem
stanow poprzednich”®®. Sorokin przesledzit formy mentalnosci w danych epokach.
Uwazal, ze $redniowiecze reprezentowane jest przez faze ideacyjna, za$ poczatek
XIXw. epoka romantyzmu, az po mu wspdlczesng to mentalno$¢ zmystowa.
Wyznacznikiem jest §wiecki lub religijny charakter muzyki. Aby wiasciwie odebraé
dzieto sztuki potrzebny jest wlasciwy proces socjalizacyjny.

Theodor Adorno (ur. 11 IX 1903 r. Frankfurt nad Menem, zm. 6 VIII 1969 r.
Visp) pochodzacy z muzykalnej rodziny (matka S$piewaczka, siostra pianistka),
posiadajacy ~ wyksztalcenie  filozoficzne, = psychologiczne, = muzykologiczne
i socjologiczne wigkszo$¢ swoich rozpraw poswiecit muzyce traktujac 0 przemysle

kulturowym, niezrozumieniu nowej, klasowej muzyki, wyzwaniach dla socjologii

152 Za: lbidem, s. 118.

158 Za: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 101.

154 1hbidem, s. 103.

15 B, Jablofiska, O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 102.
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muzyki, racjonalizacji muzyki, regresic w jej stuchaniu i smaku muzycznym (m.in.
,, Philosophie der neuen Musik®, ,,Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt”, ,,Ver-
such iiber Wagner. Klangfiguren. Musikalische Schriften 1. Mahler, Eine musikalische
Physiognomie”, ,Einleitung in die Musiksoziologie. Zwolf theoretische Vorlesungen,
Der getreue Korrepetitor”, ,,Lehrschriften zur musikalischen Praxis Quasi una fantasia.
Musikalische Schriften 117, ,,Moments musicaux. Neu gedruckte Aufsétze, impromptu”,
,,Zweite Folge neu gedruckter musikalischer Aufsitze”)!®°,

Autor, méwigc o nowej muzyce odnosit sie¢ do Igora Strawinskiego i Arnolda
Schonberga. Stwierdza, ze ,,istota (...) nowej muzyki znajduje wlasciwy wyraz dopiero
w jej skrajnosciach (...) Adorno uwazat, ze ci dwaj reprezentowali jej [nowej muzyki]
glowne, przeciwstawne tendencje®™’: akceptacje status quo (antyhumanizm,
obiektywizacja, skostnienie, nieautentyczno$¢) u Strawinskiego i radykalny wobec
niego sprzeciw (niepokoéj, subiektywizm, wolno$é, autentyczno$¢) w tworczosci
Schonberga”®®, W kwestii wyzwan stojacych przed socjologia muzyki Adorno mowi
0 spolecznym charakterze muzyki, o wewngtrznym i zewnetrznym jej wymiarze,
0 potrzebie zbadania funkcji spotecznych muzyki. Autor zauwaza brak jednolitego
programu teoretyczno-metodologicznego dla socjologii muzyki. Adorno nawigzuje do
racjonalizacji muzyki gloszonej przez Webera w odniesieniu do kultury masowej
I rozwazan Hegla nad duchem i muzyka, a takze zbiorowa tozsamoscig. Adorno uwaza,
ze nalezy zdiagnozowac zjawiska zwigzane z idealizacja muzyki i zbadaé jej wplyw na
spoteczenstwo.

Radykalizacja w sztuce przetomu XIX i XX w. miala charakter holistyczny. Jak
pisze Adorno, ,,z chwilg jednak, gdy ustala si¢ panowanie przemystu nad catoscig dobr
kulturalnych, zaczyna mu ulegaé takze to, co jest estetycznie niekonformistyczne”'®®,
czyli tradycyjne dzieta, ktorych tworcom z pewnos$cia nie chodzito o traktowanie
fragmentéw ich symfonii jako muzycznych przebojow. Sytuacja ta doprowadzita do
izolacji muzyki radykalnej, a kompozytorzy pragnacy utrzymywac si¢ z tworczosci
poczeli zawieral ,,zgnily kompromis”, czego konsekwencja stato si¢ sformowanie
zrutynizowanego neoakademizmu. Adorno okresla go jako ,.typ muzyki, ktora przy
catej aroganckiej pretensji do nowoczesnosci 1 powagi przez swag rozmyslng tepote

2,160

upodabnia si¢ do kultury masowej” . Hindemithowi 1 jego rdéwiesnikom autor

,Dialektyki negatywnej” uznaje jeszcze ,talent i fachowo$¢”, natomiast juz trzecie

1%6 Za: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 114.

157 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, Musica Iagellonica, Krakow 2015, s. 431.

1%8 |hidem, s. 437.

159 Th. Adorno, Filozofia nowej muzyki, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974, s. 36.
160 |hidem, s. 36.
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pokolenie kompozytorow wzorujacych si¢ na tym stylu (chodzi miedzy innymi
0 uczniéw Nadii Boulanger i o Benjamina Brittena) spotyka si¢ z totalng krytyka z jego
strony. ,,Pseudohumanistyczna” kompromisowo$¢ ich twoérczosci ma powodowaé
rozktad technicznego poziomu kompozycji. To, co obowigzywato przed przetomem —
pisze Adorno — spdjno$¢ muzyczna oparta na tonalno$ci — przepadto bezpowrotnie.
Trzecie pokolenie samo juz nie wierzy w gladkie trojdzwieki, ktore pisze
Z przymruzeniem oka [...] Szukajac ratunku w wyprébowanym konwenansie, majac,
jak twierdza, dos¢ tak zwanego w jezyku ignorantow ,.eksperymentu”’, kompozytorzy
trzeciego pokolenia nieSwiadomie popadaja wlasnie w to, co sami uwazajg za najgorsze:
w anarchig?®!,

Jest oczywiste, ze Adorno nawigzywal do neoklasykéw, kompozytorow
odwotujacych si¢ do wypracowanych w duchu tradycji klasycznej technik i1 stylow.
Twoércow tych 1laczy gust do niegustownos$ci, prostota pltynagca z nieuctwa,
pseudodojrzata niedojrzatos¢ i brak umiejetnosci technicznych, a nade wszystko mieli
pozostawi¢ po sobie ,.kupe gruzow”1®2. Ostatecznie za$ niemiecki filozof sprowadza
cato$¢ do tego, iz spadkobiercy klasykow szkodza temu, co sami chcg kultywowac.
Epigonizm neoklasykow stanowi dopiero poczatek wigkszego problemu, jaki ma ze
sobg muzyka nowoczesna. Otdz nastepuje rownoczesnie zanik kryteriow
waloryzowania dziel muzycznych, czego konsekwencjg jest promowanie przez
instytucje muzyczne dyletantow. Zatraca si¢ posrednictwo miedzy tworca
a stuchaczami, gdyz krytycy sadza wedlug tego, ile rozumieja. Brakuje wigc rzeczowej
analizy nowoczesnych dziet muzycznych 1 nie ma juz u krytykéw wiedzy pozwalajacej
odrozni¢ muzyke dobrg od zlej. Pozostaje powszechne niezrozumienie wobec muzyki
radykalnej, ktorej Adorno jest goracym zwolennikiem. Ten stan rzeczy socjolog nazywa
falszywa $wiadomoscia muzyczng. Nie jest bowiem prawda popularne sadzenie, ze Lu-
dwik van Beethoven jest zrozumiaty, a Arnold Schonberg nie. Przeciwnie, to wlasnie
nowatorskie, radykalne fenomeny muzyki maja swe zrodlo w tych samych spotecznych
1 kulturowych uwarunkowaniach, z ktérych wywodza si¢ stluchacze, natomiast muzyka
tradycyjna w swojej tresci jest zupelnie obca wzgledem ludzi i ich wspotczesnych
utrapien.

Tymczasem powszechnie uznaje si¢, ze tradycyjna muzyka jest ludziom bliska,
ze stanowi jaki§ rodzaj wiasnosci. Publicznos$ci zdaje si¢, ze rozumie klasyczne

symfonie i piesni, poniewaz da si¢ zapamigtac jaki§ motyw i tatwo ulec nastrojowi.

161 7a: Ibidem, s. 36-37.
162 73: Ibidem.
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Adorno demaskuje te powierzchownos$¢ rozumienia tradycyjnego dzieta muzycznego
I jakby chce je przed ta powierzchownoscig ocali¢. Twierdzi, ze w chwili, w ktorej
muzyka staje si¢ czyjas wiasnoscia, jest juz tylko nagim eksponatem pozbawionym
krytycznej tresci. Rozumienie przez publiczno$¢ sonaty Ludwiga van Beethovena jest
fatlszem, poniewaz sensowno$¢ i1 spdjnos¢ muzyczna tego utworu dla shuchacza
obcujacego na co dzien z radiem jest w rownym stopniu niedostgpna, co sensownos¢
I spojnos¢ kwartetu Arnolda Schonberga. Jednakze to tradycyjna muzyka zostata
wprzegnigta w przemyst kulturalny. Adorno pisze o tym zjawisku nastepujaco: ,,to, ze
muzyczni byznesmeni profanujg tradycyjny repertuar, zachwalajac go jako $wigtos¢
I galwanizujac go jak trupa, potwierdza tylko stan §wiadomosci samych stuchaczy, dla
ktérych 1 ofiarnie wywalczona harmonia klasycyzmu wiedenskiego i wybuchowa
tesknota romantyzmu staly si¢ roéwnie pokupne jako jedna jeszcze dekoracja
mieszkania. [...] nawet przenaj§wigtsza muzyka tradycyjna charakterem swego
wykonania i swym znaczeniem dla stluchaczy upodobnita si¢ do komercjalnej produkcji
masowej”1%3, Muzyka tradycyjna zawladneta swoista ,,dyktatura zysku”, dlatego badacz
estetyki muzycznej dazacy do wykrycia prawdy o stanie wspoiczesnej muzyki zdany
by¢ musi na awangarde, na muzyke radykalng, wygnang z oficjalnego obiegu, natomiast
muzyke gldéwnego nurtu musi odrzuci¢. Zarzut, ktéry najczesciej czyni si¢ drugiej
szkole wiedenskiej wsrdd tego typu stuchaczy, to rzekomy intelektualizm twoérczoscei,
oznaczajacy tyle, ze nowoczesna muzyka jest wynikiem jakich$ kalkulacji, planowania,
intelektualnych zabiegéw, nie jest za$ efektem uczué, natchnienia, porywu serca,
jakkolwiek by to nazwac; krotko mowigc — zarzut ten stawia tworczos¢ Schonberga
w opozycji do tradycyjnej muzyki tonalnej, rzekomo tworzonej w oparciu 0 uczucia,
aprzez to autentycznej. Adorno rozprawia si¢ z tym twierdzeniem argumentujac, ze
sam system tonalny btednie uwaza si¢ za naturalny jezyk muzyki, co jest jedynie
konsekwencja nacisku spolecznego. Po pierwsze, system tonalny dominowat tylko
W ciggu trzystu piecdziesigciu lat, wigc nie ma powodu by uznawac go za odwieczny; po
drugie, 6w nacisk spoteczny jest kwestig komercjalnego ustroju spoteczenstwa.

Zdaniem Adorno uczuciowo$¢ obecna w muzyce romantycznej to najczesciej
bezwolne poddanie si¢ ,,rutynie oklepanych kadencji”, a nic nie dowodzi, by Piotr
Czajkowski, bodaj najbardziej uczuciowy posrod romantykdéw, z najwigkszej rozpaczy
czyniagcy chwytliwy motyw, wyrazal wigcej uczu¢ niz Arnold Schonberg w swoich
trudnych w recepcji utworach. Obiektywna konsekwencja mysli muzycznej jest nade

wszystko zaleta, a nie wada dzieta muzycznego, stanowi o jego wielkosci, jak

163 7a: Ibidem.
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w przypadku Kunst der Fuge Jana Sebastiana Bacha. Muzyka Schonberga z opracowang
przez niego technika dwunastotonows, $cistym ksztaltowaniem tkanki utworu,
nawigzuje wlasnie do bachowskiej tradycji postuszenstwa wobec integralnego prawa
faktury dzieta, i w tym sensie to wla$nie on jest spadkobiercg rowniez Ludwiga van
Beethovena i Johanesa Brahmsa. ,,Jesli kogo$ nalezatoby pomawia¢ o intelektualizm —
pisze Adorno — to raczej owych umiarkowanych modernistow, starajacych sie
spreparowaé wlasciwg mieszanine uroku z banatem™1%4,

To wtasnie racjonalno$¢ awangardy, jej zakorzenienie w aktualnych bolgczkach
ludzkosci jest zrodtem gniewu masowego odbiorcy, powszechnej niecheci do muzyki
nowoczesnej. Przecigtny shuchacz predzej pragnie pozosta¢ w swej naiwnos$ci, lubujac
si¢ w anachronicznych stylach, niezdolnych by¢ komentarzem do wspolczesnej
rzeczywisto$ci, niz wlozy¢ wysitek w zrozumienie zrddta utworu.

Adormo zwraca uwage na to, ze traktowanie awangardowych tworcow
w kategorii ,,pionierd0w” oraz oczekiwanie od ich utwordéw, ze stang si¢ dzielami
I osiggng sukces, jest zupetnie nie tym, do czego owi kompozytorzy dgza; i wreszcie nie
takie jest zadanie muzyki nowoczesnej, by trafia¢ do ,,operowych i koncertowych
muzeow”. Z pojeciem muzyki radykalnej nie da si¢ bowiem pogodzi¢ akceptacji dla
istniejacej rzeczywistosci, totez nie poszukuje ona poklasku. Szoku, o jaki ta muzyka
»L-.-] przyprawila publicznos¢ — stwierdza Adorno — nie nalezy, jak tego by chciata
dobrotliwie apologia, przypisywaé wytacznie niezwyktosci 1 dziwnosci, ale czemus, co
wzburza isamo jest wzburzone. Kto kwestionuje wystepowanie tego elementu
| zapewnia, ze nowa sztuka jest przeciez rownie pigkna jak tradycyjna, wyswiadcza jej
niedzwiedzig przyshuge; chwali w niej to, czym ona sama gardzi. Adorno uwazajac, ze
funkcja ekonomiczna muzyki sprawita, ze zatarly si¢ granice miedzy sztuka wyzsza
I nizsza, zubozaly gusta muzyczne stuchaczy. Autor zestawia ze soba fetyszyzacje
muzyki i regresje stuchania. Fetyszyzacja muzyki polegala jego zdaniem na
odtwarzaniu fragmentow utworéw w miejscach publicznych narzucajac tym samym
odbiorcom konieczno$¢ stuchania wybranego, zubozatego repertuaru. Masowo
reprodukowane produkty muzyczne zubozaja gusta muzyczne i wpltywaja na regresje
stuchania. Twierdzil, Zze ,,uszy ktore sg zdolne tylko, by ustysze¢ w tym, co im si¢
podsuwa, to czego si¢ od nich zada, i1 rejestruja abstrakcyjne podniety zamiast je

syntetyzowag, sa kiepskimi uszami”'®®, W 1932 r. Adorno stwierdzit, ze ,,w procesie

164 Za: lbidem, s. 46-48.
185 B, Jabloniska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 120.
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spolecznym muzyka spelnia wylacznie role towaru, a jej warto$¢ jest wartoscig
rynkowg”16®,

Pierre Bourdieu (ur. 1.VIIl 1930 r., zm. 23 | 2002 r.) w swojej tworczosci
przedstawia zasady rzadzace sztuka. Najpierw w ,Regutach sztuki” robi to na
przyktadzie literatury, a nastgpnie swoje przemyslenia na temat muzyki zawiera
w ,,Dystynkcji” twierdzac, ze ,,muzyka jest najbardziej duchowa ze wszystkich sztuk
intelektualnych i mito$¢ do muzyki stanowi gwarancje duchowosci”'®’.Uwaza, ze brak
wrazliwo$ci na muzyke to przejaw prostactwa. Gust okresla przynaleznos¢ klasowa,
ale tez klas¢ danej osoby przejawiajgcej aktywno$¢ muzyczng np. grajgc na jakims
instrumencie. Autor uwaza, ze kultura muzyczna jest przejawem szlachectwa
kulturowego ,,zwigzanego z obcowaniem ze sztuka wyzsza, z wyrobionym smakiem
muzycznym, kompetencjami i dyspozycjami estetycznymi”,

Bourdieu swoja teori¢ opart na klasowym postrzeganiu spotecznym uwazajac, ze
klasa dominujgca narzuca reszcie spoleczenstwa swoje wartosci w zakresie kultury,
swoj gust. Autor méwi o reprodukcji w sztuce zastepujac pojecie spoteczenstwa polem
(sie¢ obiektywnych relacji migdzy pozycjami w strukturze spotecznej)”’*®® i przestrzenia
spoteczna. Wsrdd nieskonczonej ilosci pol jest pole produkeji kulturowej i pole sztuki.
Analizujac pole sztuki socjolog nawigzuje do percepcji muzyki. Na tym polu
ksztattowany jest gust, okreslajacy przynalezno$¢ klasows. Socjolog rozrdznia gust
wyksztatconych elit oraz gust mas. Mowi tez o guscie luksusowym przynaleznym do elit
1 o gu$cie zrodzonym z konieczno$ci, czyli gust mas. Bourdieu rozroéznia gust
uprawomocniony (w odniesieniu do Das Wohltemperirte Klavier, Sztuki Fugi Jana Se-
bastiana Bacha), gust $redni (w odniesieniu do Biekitnej Rapsodii George Gershwina,
Rapsodii wegierskiej Johanesa Brahmsa), gust ludowy (zdewaluowane poprzez
popularyzacje np. Nad picknym modrym Dunajem, Traviata, piosenki). Gust ma
charakter przymuszajacy. To klasa dominujaca ustanawia definicje sztuki.

Dla Bourdieu konsumpcja sztuki i muzyki jest jedng z praktyk dystynktywnych,
pozwalajacych na wyznaczanie pozycji w strukturze spotecznej i1 akcentowanie
klasowej odrgbnosci. Muzyka ma wigc site dystynktywna, réwnoczesnie stuzac jako
mechanizm umacnia relacji wiadzy i1 dominacji w polu produkcji kulturowej. Ci

bowiem, ktorzy wyposazeni s3 w kapitat kulturowy i1 symboliczny pod postacig

odpowiednich dyspozycji estetycznych i kompetencji artystycznych, obdarzeni sa

166 Th. Adorno, O spotecznej sytuacji muzyki [w:] J. Lozinski (red.), Szkota frankfurcka, Kolegium Otryc-
kie, Warszawa 1985, s. 123.

167 B. Jabtoniska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 110.

188 | bidem.

189 Ibidem, s. 111.
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roOwnocze$nie mocg narzucania pozostatym swojej definicji pigkna 1 estetycznego

99170

odbioru sztuki”*"™. Pole muzyki podporzadkowane jest polu wiladzy. Habitus to

»171 7 nim ,powigzany jest gust oraz caly zespot

,uspoteczniona subiektywno$¢
dyspozycji estetycznych. Dla autora habitus plus pole daje praktyke. Wydaje sig, ze sam
mechanizm dystynkcji umocnit si¢ u klasy $redniej, a stal zdecydowanie mniej wazny
w klasach wyzszych. Klasa $rednia — wrgcz demonstracyjnie — stara si¢ odcigé od klasy
nizszej. Wraz z pojawieniem si¢ szerokiego spektrum zaciggania kredytow, pojawila si¢
mozliwos¢ zwigkszenia swojego statusu spotecznego w krotkim okresie czasu. W tym
samym okresie klasa wyzsza przestaje manifestowa¢ swojg odmiennos¢ 1 si¢ga
bezposrednio do rozrywek klasy $redniej. Ma to bezposredni zwigzek z wyksztatceniem
1 rozwojem kultury popularnej, ktora dzigki swojemu specyficznemu nastawieniu do
fundamentalnych tekstow kultury wymusza na uzytkowniku posiadanie wiedzy, kiedy$
nalezacej tylko do 0sob wyksztatconych. Z zalozenia skierowana do mas, a w praktyce
wykorzystujaca kultur¢ wysoka — przykladem moze by¢ uzycie postaci Williama
Shakespeara w komiksach Marvela. Wytworzenie tego typu rozrywki krystalizuje nam
wymogi stawiane przez spoleczenstwo — aby korzysta¢ z rozrywki popularnej, nalezy
rozwing¢ posiadany zasob intelektualny, ktory w dawnych czasach nie byt wymagany
i podstawowy dla wszystkich 0sob wystepujacych w danym spoteczenstwie”’?. Sama
popkultura wigze si¢ bezposrednio z dziatalno$cig intelektualng, artystyczng oraz
zabawowo-rozrywkowa. Dzigki temu mozemy okresli¢ $wiadomego odbiorce, ktory
aby w pelni zrozumie¢ konteksty wykorzystane w danym tekscie kultury musi posiadaé
wiedze, ktora kiedy$§ wystepowata tylko u klasy wyzszej. W dzisiejszych czasach obie
klasy — pod wzgledem gustow — zlaty sie w jedno. Klasy wyzsze zaczety siegac po
teksty nalezace do spoleczenstwa masowego, a klasy Srednie staraja si¢ siega¢ do
tego, co kiedy$ nalezalo do klas wyzszych, a co teraz jest przez te klasy pogardzane.
W dzisiejszych czasach rowniez zatracono dystans, ktory wykorzystal
Bourdieu do przedstawienia tego, w jaki sposob klasa wyzsza odbiera dzieta sztuki.
Im wigcej dystansu do dzieta wykazywata osoba, tym wyzej mozna byto okresli¢
sztuke, im wigce] emocji wywolywato dzielo tym nizej znajdywato si¢ w kategoriach
gustow wytyczonych przez Bourdieu. Powstanie licznych happeningow, ktore za
zadanie majg wylacznie szokowa¢ widza — a zazwycza] skierowane sa do klasy

wyzszej przecza temu co kiedy$ wyznawat.

170 Ipidem, s. 112—113.
171 Ipidem, s. 111.
172 Ipidem, s. 113-114.
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Norbert Elias (ur. 22 VI 1897r. Wroctaw, zm. 1 VIII 1990 r. Amsterdam)
dokumentujac  zycie i twodrczo§¢ Wolfganga Amadeusza Mozarta przedstawit
socjologiczne tezy (swobodne wypowiedzi) oparte na zatozeniach ,,ze indywidualne
dziatania aktoréw i ich kontekst strukturalny wzajemnie sie warunkuja i przenikaja™’>.
Swoje tezy zawarte w dziele ,,Mozart. Portret Geniusza™’* opiera na analizie czasow
wspotczesnych Mozartowi, czyli spoteczenstwie europejskim drugiej potowy XVIII w.
I jednostce zyjacej w danym systemie spolecznym. Autor przedstawia aspekty zycia
spotecznego 1 jego dynamike, spoteczng funkcje muzyki, gust muzyczny determinowany
klasowoscig spoteczng. Analizuje zycie 1 tworczo$¢ Mozarta rysujac portret psychologiczny
w kontekscie spoltecznym, ekonomicznym, kulturalnym, w ktorym funkcjonowat klasyk
wiedenski. Autor omawia struktury spoteczne, rynek muzyczny, sytuacje zawodowa
muzykow. Temat ten o tyle jest interesujacy, ze za poczatek zawodu muzyka przyjmuje si¢
czasy Mozarta.

Omawiajac struktur¢ spoteczng Elias mial na uwadze dwory $wieckie
I duchowne jak p.. dwor w Salzburgu determinujgce smak i gust muzyczny, a takze
okreslajacy sposob konsumpcji sztuki. Stwierdzal ,,az do czasow Mozarta muzyk, ktory
chcial by¢ artysta uznanym przez spoleczenstwo i1 zarazem majacym mozliwo$¢
wyzywienia siebie i rodziny, musiat znalez¢ posade w sieci dworsko-arystokratycznych
instytucji i ich filii. Nie miat innego wyboru™’®. Autor stwierdza, ze ,zycie Mozarta
stanowi bardzo wnikliwg ilustracj¢ potozenia grup mieszczanskich, ktore znajdowaty
si¢ na marginesie jako uzaleznione od gospodarki opanowanej przez szlachte
dworska”1’®, Elias podkresla dobrze znane fakty z zycia Mozarta, jak chociazby stuzbe
na dworze w Salzburgu, ciaggle ktopoty z pozwoleniem na odbycie podrézy, problemy
z realizacja kariery artystycznej. Dziecinstwo i mlodo§¢ Mozarta przypadaty na czasy
muzyki dworskiej. Zaréwno kanony tej muzyki jak i status spoteczny nadwornych
muzykoéw decydowaly za kompozytorow o wyborze repertuaru. Arystokracja chciata
rozrywki lekkiej, tatwej i1 przyjemnej. Eksperymenty, zbyt trudne kompozycje
wymagajace poglebionego, uwaznego odbioru nie byly mile widziane. Dominowatl
banat wykonywany jednak wirtuozowsko i1 precyzyjnie. Autor podkresla ogromne
uzaleznienie od honorariow mecenasow dworskich, komponowanie na zamdwienie,
brak samodzielno$ci finansowej artysty, aby spuentowa¢ brakiem miejsca dla muzyka-

kompozytora w 6wczesnej strukturze instytucjonalnej, ktéra samodzielnie wspierataby

173 Ipidem, s. 105.

174 N. Elias, Mozart. Portret geniusza, W.A.B., Warszawa 2006.
175 B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 107.

176 |bidem, s. 107.
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artystow. Nie funkcjonowaly honoraria koncertowe, platne wystepy, tantiemy
wydawnicze. Artysta byt na ustugach swojego chlebodawcy i to on okreslat jego zakres
funkcjonowania artystycznego. Wptywat na jego tworczo$¢ narzucajac mu wiasny gust
muzyczny. Tak wiec uwarunkowania spoteczne, ekonomiczne 1 kulturalne prowadzity
do ubezwtasnowolnienia artystycznego tworcy. Gust muzyczny byt kontrolowany przez
elity. Nie przypadkiem Ludwik van Beethoven dokonat w muzyce wielkiego przetomu,
demolujac klasycystyczny kanon, cho¢ urodzit si¢ zaledwie 15 lat po Wolfgangu Ama-
deuszu Mozarcie. On modgt sobie na to pozwolié¢, bo byt wolnym artysta, kierujagcym
swe dzieta ku anonimowej publicznosci, dzieki temu, ze w Niemczech XVIII w. istniata
juz silna klasa mieszczanska, a arystokracja byla duzo stabsza niz w Austrii. Tam
mito$nicy muzyki zmuszeni byli do zbiorowej recepcji dzieta. Artyste utrzymywali
wszyscy | nikt, zatem nikt nim nie rzadzit. Wielkie dwory austriackie w tym czasie
zawlaszczaly muzyke dla siebie. Tragiczny bunt Mozarta byl skierowany wlasnie
przeciw temu. Elias uwaza, ze to sumienie artystyczne oraz wlasciwe utalentowanym
jednostkom poczucie moralnosci kazaty Mozartowi wypowiedzie¢ stuzbg dworowi
| probowaé szczgécia niezaleznego muzyka rezygnujac z wprawdzie upokarzajacej, ale
pewnej wygody zycia dworskiego. W istocie potencjal Mozarta byt zbyt wielki, by
mogt si¢ objawi¢ w formach strawnych dla dworskiego gustu. Socjologiczna biografia
Wolfganga Amadeusza Mozarta stanowi $wietne uzupetnienie wiedzy o kompozytorze
dla wielbicieli jego muzyki. Odstania nieco tajemnic¢ matematycznej wrgcz precyzji
koncertow fortepianowych, lekkosci ,,Eine Klaine Nachtmusic”, wielkiego tadunku
emocjonalnego w rozrywajacym serce ,,Requiem” iromantycznej ,,.Symfonii nr 40”.
Ot6z muzyka Mozarta nie dlatego brzmi wspodiczesnie 1 swiezo, ze jej tworca, mimo
utomnej ludzkiej postaci, byl kim$§ nadludzkim. Przeciwnie, moze ona ol$niewaé
kolejne generacje wtasnie dlatego, ze kompozytor byt wartosciowym 1 zupehie
normalnym cztowiekiem.

Obok prezentowanych mysli socjologicznych w wymiarze europejskim nalezy

réwniez wskaza¢ na przemyslenia socjologiczne w Polsce dotyczace muzyki.

1.6. Socjologiczna mysl muzyczna w Polsce

Wsrod pierwszych socjologicznych refleksji na temat muzyki odnajdujemy
stwierdzenia Seweryna Barbaga, ktory organizacj¢ zycia muzycznego, wyjasniat zjawi-

skami spotecznymi. Swoje mysli okreslat jako ,nauke o zasadniczych prawach
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spotecznych, ksztattujacych organizm zycia muzycznego”’’. Barbag stwierdzajac, iz
muzyka towarzyszyta cztowiekowi od zawsze, wskazywat na znaczenie muzyki religij-
nej. Podkreslal, ze kazde dzieto ma znaczenie tylko wtedy kiedy ma odniesienie do od-
biorcy i jest z nim skonfrontowane. Zatem interakcja spoteczna i komunikacja zostata
uznana za niezbedny element do kreacji dzieta muzycznego.

Bardzo cennym 1 nader aktualnym dzielem wydaje si¢ by¢ traktat
»Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoteczenstwie” Karola Szymanowskiego
wydany w 1931 r., w ktorym autor odniost sie do spotecznego znaczenia muzyki.
Stwierdzit, iz ,,[...] nikt nie pokusit si¢ 0 ugruntowanie podstaw oraz okreslenie granic,
kierunkow 1 sposobu jej bezposredniego oddziatywania nie pod katem widzenia
subiektywnej wrazliwosci jednostki, lecz w olbrzymich wymiarach spotecznego
zapotrzebowania i nieuniknionej — dodatniej czy tez ujemnej — uczuciowej reakcji mas
na jej lotny, wnikliwy, wszechogarniajacy zywiot”’®, Kompozytor nie uzywat pojecia
socjologia muzyki, ale okre$lat zakres dzialan realizowanych na tym polu. Jak okresla
Maja Drzazga-Lach ,,Kompozytor w uniwersum polskosci wyroznit dwie postaci
narodowych tworcow: genialnego Fryderyka Chopina, przymusowego emigranta,
ktérego muzyka za pomoca perfekcyjnego rzemiosta wyrazata tragizm narodu
polskiego i jako taka szczgsliwie znalazla poza ziemiami polskimi odbiorcéw
I utalentowanego Stanistawa Moniuszki, ktorego zdolnosci tworcze w pewnym sensie
zostaty wypaczone przez ,,lokalny utylitaryzm sztuki”, czyli konieczno§¢ dostosowania
rzemiosta artystycznego do niskiego poziomu kompetencji odbiorczych publicznosci,
do jakiej byt on w stanie dotrze¢”!’®. Szymanowski podejmuje ocene muzyki ludowe;j
| wyraza swoj sceptycyzm na temat muzyki popularnej. Wiele miejsca kompozytor
poswigca integracyjnej i komunikacyjnej funkcji muzyki. Szymanowski zwrocit uwage
na wychowawcza rol¢ muzyki, szczegdlnie po odzyskaniu niepodlegtosci. Stwierdza, iz
»otwiera mu oczy na zaczarowany, jedynie tworczy $wiat ponadosobistej idel,
zwigzane] nierozerwalnie z wszelkim przejawem pigkna. Odtad odszuka je on juz
wszedzie, a wiec 1 w najglebiej pojetej mys$li patriotycznej, to znaczy w mysli

o celowym wysilku osiggnigcia owej idealnej jednosci, w ktorej si¢ tai najwyzszy

117 3, Barbag, Systematyka muzykologii, ,,Lwowskie Wiadomoéci Muzyczne i Literackie” 1928, s. 42.

178 K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczenstwie, Wydawnictwo J. Mortkowicza,
Towarzystwo Wydawnicze w Warszawie, Warszawa 1931, s. 3.

179 M. Drzazga-Lach, Budowanie tozsamosci narodowej poprzez muzyke. Twérczosé Stanistawa
Moniuszki i jej recepcja na Gérnym Slgsku. Studium socjologiczne,
https://rebus.us.edu.pl/bitstream/20.500.12128/5616/1/Drzazga_Lech_Budowanie_tozsamosci_narodo
wej.pdf [2021].
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duchowy wyraz i moc $wiadczgca o wlasciwej kulturze Narodu, bedacej sumg milionow
poszczegdlnych wysitkow, ozywionych §wiadomoscia owej ponadosobiste;j idei”°.

Do prac Karla Biichera nawigzywal Kazimierz Kelles-Kraus, przypisujac mu
wytlumaczenie i opisanie poczatkdOw poezji, muzyki i tanca. Kelles-Krauz w swojej
pracy pt. ,,Kilka glownych zasad o rozwoju sztuki” i artykutach ,,Muzyka i ekonomia”,

»181 przedstawil swoje tezy dotyczace sztuki

a takze ,,Spoteczne zrédto picknych tonow
przez pryzmat muzyki i odnidst je do uwarunkowan gospodarczych, ktére determinuja
jej rozwdj. Autor uznaje perspektywe socjologiczng za najstuszniejszga w rozumieniu
,.sztuki jako jednego ze zjawisk duchowego zycia w spoleczenstwie”'82, Zwraca szcze-
g6lng uwage na rytm, ktéry jest jego zdaniem ,jednym z najwazniejszych $rodkow

7183 sprawia, ze ludzie funkcjonuja ,,pod wptywem tej samej pobudki,

uspotecznienia
W jednaki sposob i w tym samym celu”®*. Przejawem takiego toru myslenia jest taniec.

Terminu socjologia muzyki po raz pierwszy uzyt muzykolog Jozef Wiadystaw
Reiss w tekscie ,,Socjologiczne podloze $laskiej piesni ludowej”'®® w ktorym opisuje
dziatalno$¢ amatorskich grup $piewaczych na Gormym Slasku. Reiss w artykule
pt. ,Muzyka jako czynnik wychowawczy”*®® méwi o doniostym znaczeniu dobrej edu-
kacji muzycznej. W 1928 r. w Lwowskich Wiadomos$ciach Muzycznych i Literackich
opublikowat swoja prace pt. ,,Socjologja muzyczna®’. Autor wskazuje na znaczenie
estetyczne, zwigzane z wyrazem artystycznym i spoleczne muzyki. Wywodzac swoje
tezy z mysli Hipolita Taine wskazuje, ze charakter muzyki uzalezniony jest nie tylko od
epoki, ale takze klimatu, krajobrazu, warunkoéw gospodarczych i politycznych w jakich
powstaja dziela. Wyraza poglad, iz ,,socjologia stwierdza na koniec, ze muzyka jest
pomostem laczacym jaskrawe przeciwienstwa spoteczne: w gromadzie ludzkiej budzi
ona poczucie jedno$ci; tchnieniem swojem przenika wszystkie sfery zycia, stanowi po-
krzepienie w pracy, towarzyszy zabawie i rado$ci, swoja sita uczuciowa zdota koi¢
smutki, pograza dusz¢ ludzkg w glebokiej kontemplacji, odrywa cztowieka od ponurej
rzeczywistoéci, a unosi go na wyzyny idealu”®, Szczegdlng wage przywiazuje do toz-

samosci regionalnej i narodowej wskazujac na potrzebe pielegnowania, kultywowania

180 K, Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczenstwie, op. Cit., s. 54-55.

181 Za: Z. Socha, Miedzy bytem a niebytem: socjologia muzyki w Polsce, ,Muzyka” 2011, nr 4(223), s. 4.

182 K, Kelles-Krauz, Kilka gtéwnych zasad rozwoju sztuki [w:] J. Hochfeld (red.), Pisma wybrane, t. 1,

Biblioteka Mysli Socjalistycznej, Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1962, s. 423.

183 Ipidem, s. 464.

184 1bidem, s. 463.

185 . Reiss, Socjologiczne podioze slgskiej piesni ludowej, Wydawnictwa Instytutu Slaskiego, Katowice
1935.

186 J, Reiss, Muzyka jako czynnik wychowawczy, ,,Muzyk Wojskowy” 1928.
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i przekazywania nastgpnym pokoleniom polskiej muzyki. Slaska piesn ludowa uznat za
element budowania wiezi z Polska. ,,Slaskie amatorskie zespoly $piewacze, dzigki kto-
rych dziatalnoéci rozpowszechniano wérod Slazakoéw patriotyczne uczucia, autor na-
zwat dzwignig uswiadomienia narodoweg0. Zastosowane przez Reissa okreslenia, takie
jak ,.konspiracyjne zwigzki narodowe”, w ktérych ,,przygotowywano akcje bojowa
0 wolno$¢” 1 ,,potezne manifestacje narodowe” — zjazdy $piewacze, wskazuja, ze dzia-
falnos¢ w $laskich amatorskich chorach pehita oprocz funkcji estetycznej rowniez
funkcje spoteczna, integracyijna i tozsamosciowa28%. W 1946 r. Reiss opublikowat pra-
c¢ 0 charakterze patriotycznym pt. ,Najpickniejsza ze wszystkich jest muzyka polska:
szkic historycznego rozwoju na tle przeobrazen spotecznych”, w ktorej stwierdza iz,
,budzi sie u nas wreszcie poczucie wlasnej wartosci”'®, by dalej stwierdzié i ,,tak by¢
musi, jesli naréd ma stworzy¢ odpowiednig atmosfere dla rozwoju swej muzyki”°L,

W okresie migdzywojennym ukazat si¢ na famach czasopisma ,,Muzyka Polska”
artykut Tadeusz Zielinskiego pt. ,,Spoteczefistwo a muzyka w starozytnoséci”%? odnoszace
si¢c do dziet Platona, Arystotelesa, Horacego. Jest wnim takze mowa o tezach
Nietzschego odwotujacego si¢ do tworczosci Ryszarda Wagnera. W artykule wybrzmie-
wa powigzanie charakteru spoteczenstwa z charakterem aktywnosci muzyczne;.

Na tamach czasopisma ,,Muzyka Polska” publikowal takze Stefan Kisielewski.
W artykule ,,O wartosciach spotecznych w muzyce” nawigzywat do traktatu Karola
Szymanowskiego ,,Wychowawcza rola muzyki”. Twierdzit, ze muzyka jest autonomiczng
dziedzing artystyczna. Mowit o sporach wokot spotecznych wartosci w sztuce pomigdzy
spotecznikami, a autonomistami. Autor wykazal na przyktadach, ze podporzadkowanie
muzyki celom pozamuzycznym, uzywanie jej jako narzedzia dla propagandy pewnych
idei pozamuzycznych wptywa ujemnie na wartosci artystyczne utworu. Przyktadem kiczu
jest utwor symfoniczny ,,Odlewnia stali” Aleksandra Mosotowa, w ktorym brak jest
warto$ci estetycznych. Inny rodzaj to utwory utrzymane w charakterze zgodnym
z panujagcymi w danym $rodowisku warto$ciami estetycznymi, jak np. IV symfonia
Witolda Maliszewskiego z motywem Mazurka Dabrowskiego oraz polskimi i rosyjskimi

tematami ludowymi. Kolejna grupa utworéw to dziela o wyraznej programowosci takie

189 M. Drzazga-Lach, Budowanie tozsamosci narodowej poprzez muzyke. Twérczos¢ Stanistawa Moniuszki
i jej recepcja na Gérnym Slgsku. Studium socjologiczne, op. cit.

190 J. Reiss, Najpickniejsza ze wszystkich jest muzyka polska: szkic historycznego rozwoju na tle przeob-
razen spotecznych, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1946, s. 7.

191 Ibidem, s. 7.

192 T, Zielinski, Spoteczenstwo a muzyka w starozytmosci, ,,Muzyka Polska” 1936, nr 2, Wydawnictwo
M. Glinski.

54



198 Kisielewski

jak poemat symfoniczny ,,Przygody Sowizdrzata” Ryszarda Straussa
podazajac za Karolem Szymanowskim twierdzit, ze o spotecznych uwarunkowaniach
I wartoSciach mowimy wtedy, gdy kompozytor ,,w pozornym odosobnieniu tworzy cos$
czego nigdy zbiorowos¢ stworzy¢ nie potrafita, a co jednak — mimo wszystko — z tej
zbiorowosci wynika i o jej wartosci stanowi”!%. Stefan Kisielewski duzo uwagi
poswiecal funkcji estetycznej muzyki. W artykule pt. ,,Do czego stuzy nam muzyka”
zastanawial si¢ ,,p0 CO istnieje muzyka, komu jest potrzebna, jakie jest jej miejsce
w hierarchii ludzkich dziatan, odczuwan i przemyslen?”1%,

O spotecznym charakterze muzyki uwarunkowanym geograficznie, historycznie,
narodowo i politycznie traktuja publikacje Zofii Lissy ,,O spotecznym znaczeniu
muzyki w historii ludzkoéci” (1930)!% i ,,Z zagadnien socjologii muzyki” (1938)’.
Pisala, ze muzyka jest ,raczej wytworem spolecznie, historycznie, geograficznie,
klasowo, narodowo zdeterminowanym, stale zmieniajacym swe formy zaleznie od
funkcji, ktore peti i $wiatopogladu, ktory wyraza”'%, Uwazata, ze zmiany i wptywy
spoteczne maja bezposrednie przetozenie na powstawanie i funkcjonowanie nowych
form muzycznych: ,,zmiana w uktadzie sit spolecznych tworzy nowe zapotrzebowania,
nowy sposob zastosowania muzyki, a w zwigzku z tym nowe jej formy w $cislejszym
tego stowa znaczeniu. Pojeciem formy w muzyce postugujemy si¢ na oznaczeniu planu,
schematu konstrukcyjnego catosci utworu, a nie w tym sensie, w jakim si¢ ,,form¢”-jako
co$ abstrakcyjnego — przeciwstawia tresci w sztuce. W naszym cia$niejszym znaczeniu
form muzycznych jest wiele (np. sonata, fuga, suita, msza, motet, oratorium, opera
iin.), aw kazdej epoce powstaja nowe. Zrédtem nowych form muzycznych sa wiasnie
rozmaite sposoby zastosowania tej sztuki do celow poznawczych, wynikajacych z form
zyciowych danej spotecznosci narodowe;j lub innej grupy spotecznej”'%®. Socjalistyczne
tezy dotyczace spotecznych aspektow muzyki widoczne w publikacjach autorki
miaty swoich prekursoréw, jak chociazby przemyslenia Ludwika Krzywickiego

zawarte w ,,Dziejach wysitku fizycznego”?®. Ta bez watpienia najbardziej znaczaca

193 3, Kisielewski, O wartosciach spotecznych w muzyce, ,,Muzyka Polska” 1936, nr 3, Wydawnictwo
M. Glinski, s. 203.

19% 1bidem, s. 204.

195 S, Kisielewski, Do czego stuzy nam muzyka [w:] M. Demska-Trebacz (red.), O spofecznych proble-
mach muzyki. Antologia tekstow autoréw polskich, Wydawnictwo Akademii Muzycznej Fryderyka
Chopina w Warszawie, Warszawa 1984, s. 103.

196 7. Lissa, O spotecznym znaczeniu muzyki w historii ludzkosci, ,,Przeglad Spoteczny” 1930, nr 4,
s. 128-133.

197 7. Lissa, Z zagadnien socjologii muzyki, ,Przeglad Spoteczny” 1938, nr 6, s. 450-481.

198 1hidem, s. 450.

1997, Lissa, Z zagadnien socjologii muzyki, op. cit., s. 226.

200 |, Krzywicki, Dzieje wysitku fizycznego, ,,Prawda” 1898, nr 45, s. 536-537; L. Krzywicki, Dzieje
wysitku fizycznego, ,,Prawda”, 1898, nr 46, s. 548.
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posta¢ polskiej socjologii koncentrowata si¢ na dwoch obszarach tematycznych
jakim byla spoteczna recepcja muzyki izmiany w polskiej kulturze muzycznej po
Il wojnie §wiatowej. Zofia Lissa jest tez autorka publikacji ,,Historical Awareness of
Music and its Role In Present-Day Musical Culture”, ktorg odnajdujemy w soc-
jologicznym periodyku zatozonym przez Ivo Supicica ,,International Review of Aes-
thetics and Sociology of Music”.

Zagadnieniem zwigzanym ze spoteczng funkcja muzyki zajmowala si¢ rowniez
Stefania tobaczewska w artykule ,,Czy muzyka dzisiejsza ma funkcje spoteczng”.
Pisata ,,wszystko, co produkuje nasza epoka, a co ma prawo z racji swego poziomu
technicznego nazwaé si¢ ,,muzyka wspoélczesng”, da si¢ zamkngé w obrgbie dwodch
kategorii estetycznych: s3 to albo utwory o zalozeniu wybitnie indywidualnym,
przeznaczone nie dla spoleczenstwa, ale tylko dla pewnej najdrobniejszej jego czesci,
ztaczonej z tworcg Wspolnota ideatow artystycznych 1 znajomos$cia techniki rzemiosta,
albo tez jest to sztuka o nastawieniu popularnym, ktéra prébuje trafi¢ do publicznosci
dzisiejszej przy pomocy dawnego jezyka, dawnych form i srodkow artystycznych”2%,
W ,,Zarysie historii form muzycznych”?%? autorka odnosi si¢ przez pryzmat heglow-
skich przemyslen do obszaru zmian spotecznych danej epoki, a przede wszystkim
zmieniajacych si¢ funkcji i struktur spotecznych. Naczelng tezg jest stwierdzenie, ze
dzieto muzyczne to zjawisko spoteczne, a jego funkcje decyduja o stylu w muzyce.

Stefania Lobaczewska w artykule pt. ,,Czy muzyka dzisiejsza ma funkcje
spoteczng” nawigzuje do dwoch skonfliktowanych kategorii estetycznych muzyki —
wybitnie indywidualnych artystycznie i popularnych?®, W dorobku Eobaczewskiej
znajduja si¢ dwie monografie biograficzne 0 Ludwiku van Beethovenie i o Karolu
Szymanowskim, w ktorych nie tylko ukazuje fakty z zycia kompozytoréw i znaczenie
ich tworczosci, ale takze nakresla tlo socjologiczne czaséw, w ktorych funkcjonowali,
tak jak to mialo miejsce wartykule ,Tworca i odbiorca muzyki w czasach
Beethovena™?%,

Stanistaw Ossowski traktowal muzyke jako sztuke¢ myslenia dzwigkami.
W dziele ,,U podstaw estetyki?® odrzucit jej metafizyczny charakter. Przedstawit

sztuke w $wietle empirii. ,,Ossowskiego interesuja przede wszystkim jakosci zmystowe

21 Q. tobaczewska, Czy muzyka dzisiejsza ma funkcje spofeczng. Na marginesie ankiety ,,Muzyki

Polskiej”, ,,Muzyka Polska” 1934, nr 3, s. 184-190.

202 5, }.obaczewska, Zarys historii form muzycznych. Préba ujecia socjologicznego, PWN, Krakéw 1950.

203 S, Fobaczewska, Tworca i odbiorca muzyki w czasach Beethovena [w:] M. Demska-Trebacz (red.),
O spolecznych problemach muzyki. Antologia tekstow autoréw polskich, op. cit., s. 145,

204 Za: S. Lobaczewska, Czy muzyka dzisiejsza ma funkcje spoteczng [w:] M. Demska-Trebacz (red.),
O spotecznych problemach muzyki. Antologia teKstow autoréw polskich, op. cit., s. 151,

205 g, Ossowski, U podstaw estetyki, op. cit.
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w sztuce, jak rOwniez estetyczna ocena barwy 1dzwigku oraz pigkno form
przestrzennych?%, Dzieto sztuki pojmowat ,jako pewien wytwor Zycia spotecznego,
jako przedmiot pewnych reakcji emocjonalnych, uksztattowanych pod wplywem
srodowiska spotecznego, jako osrodek pewnych nowych stosunkéw spotecznych, jako
czynnik przeobrazen spoteczno-kulturalnych”?%’.

Zdaniem Ossowskiego z jednej strony przedmiot sztuki moze by¢ oceniany ze
wzgledu na bezposredniag przyjemnos¢, ktora wywoluje u odbiorcy, z drugiej za$ ze
wzgledu na funkcje przenoszenia mysli na inny przedmiot. Zastosowanie podzialu na
wartosci estetyczne i artystyczne podyktowane zostato niejasnoscig i nieprecyzyjnoscia,
ktore autor przypisuje tradycyjnemu dyskursowi o sztuce. Jego zdaniem zrodio
problemu tkwi w tym, iz tradycyjna estetyka uzurpuje sobie prawo do rozstrzygania
0 warto$ciach obiektywnych dzieta, odsuwajac na dalszy plan kwestie psychologiczne
I spoteczne. Ossowski okre§la przezycie estetyczne jako ,kontemplacyjne zycie

Chwﬂq’,ZOS

, analizujac za$ proces tego doswiadczenia i czynniki wptywajace na jego
przebieg, zwraca uwage na problem dziedzictwa kulturowego. Socjolog podkresla, iz
wplyw na nasze do$wiadczenie estetyczne wywiera proces socjalizacji i sktonnos$¢ do
identyfikacji z poszczegélnymi grupami spotecznymi. Socjolog wyroznit przejawy
ekspresji na ekspresje w sensie czynnym oraz ekspresj¢ w sensie biernym, przez co
pragnat zwroci¢ uwage na niescistosci, ktore ujawnia potoczne uzycie pojecia ekspresji.
Pod pojeciem ekspresji czynnej rozumie¢ nalezy ,,wywotywanie bezinteresownych czy

raczej nieumotywowanych stanéw uczuciowych”?%

, za§ gdy mowa jest o ekspresji
biernej, odnosimy si¢ przede wszystkim do wyrazania uczu¢ innych oséb.

Piszac o dokonaniach polskich socjologow nalezy wspomnie¢ o dziatalnos$ci
i dorobku Pawta Beylina, z pochodzenia holendra, ktorego dorobek w postaci felieto-
now i esejow odnajdujemy w Polityce, Ruchu Muzycznym, Przegladzie Kulturalnym.
Mowig one o sferze artystycznej, ktora $cisle potaczona jest ze sferag socjologiczng.
Beylin w swoich pracach traktowal o zmieniajacych si¢ funkcjach muzyki. Rozr6zniat
funkcje uswietniajaca (wykonywang w czasie uroczysto$ci panstwowych, na akade-
miach, pochodach, w czasie defilad, podczas indywidualnych uroczystosci — $lub, po-
grzeb), jak réwniez funkcje integrujaca, gdzie wigzi wystepujace okazjonalnie

np. wérod publicznoéci koncertow, imprez muzycznych, czy okazjonalnych?®, Podkre-

206 B, Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 97.

207 1hidem.

208 1hidem.

209 1hidem.

210 7a.: P. Beylin, Funkcje muzyki [w:] M. Demska-Trebacz (red.), O spofecznych problemach muzyki.
Antologia tekstow autoréw polskich, op. cit., s. 39-40.
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$lal, ze wiezi ludzi funkcjonujacych w zespotach trwaja latami?*!. Beylin traktowal tak-
ze o pokoleniowych przeobrazeniach muzycznych. Pisat: ,,gdy na nich patrzg, na tych
milodych ludzi, podskakujacych w rytm z gitarami, obwieszonych niczym choinki
w koronkach i kozuchach, nylonach i parzenicach, patetycznie wrzaskliwych i rado$nie
nieostrzyzonych, kiedy ogladam ten splot nieporozumien estetycznych stanowigcych
wielkg form¢ porozumienia w skali pokoleniowej, mysle sobie o Janku Muzykancie.
O tej straszliwej historycznej zems$cie zza grobu Janko Muzykanta, uciele$nionej w wy-
stepach jego wnukow. Coz to za lekcja historii. I tak sam sobie zadaj¢ pytanie, czy za-
tykajac nasze nieszczgsne, skolatane uszy przed mocnym uderzeniem nie zamykamy
uszu na kroki wspotczesnej historii”?'2, W ramach Osrodka Badan Opinii Publicznej
I Studiéow Programowych prowadzil nowatorskie badania majace charakter iloSciowy
dotyczace zrdznicowania form odbioru muzyki 1 wpltywu czynnikdéw spoteczno-
demograficznych na zainteresowania muzyczne.

Elzbieta Skotnicka-lIllasiewicz to kolejna polska socjolog, ktéra prowadzita badania
empiryczne nad srodowiskiem kompozytorow (badania dotyczyly polskich kompozytoréw
wspotczesnych zrzeszonych w Zwigzku Kompozytorow Polskich), a takze nad grupa
spoteczng robotniczg i jej kulturg muzyczng. W swoich pracach nawigzywala do teorii
kultury symbolicznej prezentowanej przez Antoning Ktoskowska. W ramach badan kultury
muzycznej klasy robotniczej autorka prowadzita rozpoznanie w obszarze: ,,zachowan
muzycznych i muzycznych preferencji w réznych sytuacjach zycia rodzinnego
| towarzyskiego, uczestnictwa w przekazach muzycznych emitowanych przez srodki
masowe, czynnego badz biernego kontaktu z muzyka przez instytucje kulturalne”?3,

Zagadnienia zwigzane z socjologia muzyki odnajdujemy takze w publikacji
Mieczystawy Demskiej-Trebacz pt. ,,O spolecznych problemach muzyki. Antologia
tekstow autorow polskich”?4, w ktorej autorka wymienia teoretyczng, historyczng
| praktyczng dziedzing socjologii muzyki. ,,Zostala ona zdefiniowana jako nauka
0 kulturze muzycznej, w ramach ktérej mozna rozwija¢ problematyke spotecznego
uwarunkowania interpretacji dziel muzycznych oraz zawodéw muzycznych, w tym
zagadnienie statusu muzyka w ramach danej grupy spolecznej, instytucjonalnego
wymiar sztuki dzwigku 1 form kultywowania muzyki w ramach poszczegdlnych grup

spotecznych. Podkre§lono zalezno$¢ tej dziedziny nauki od socjologii ogolnej

211 Za: lbidem, s. 40.

212 p_ Beylin, Beat i byt, ,,Ruch Muzyczny” 1969, nr 7, s. 9.

213 E, Skotnicka-lllasiewicz, Muzyczna kultura srodowisk robotniczych, ,Muzyka” 1978, nr 1, s. 71.

214 Za: M. Demska-Trebacz, Wstep [w:] M. Demska-Trebacz (red.), O spofecznych problemach muzyki. Anto-
logia tekstow autoréw polskich, op. cit., s. 10-12.

58



I muzykologii, w tym jej szczegélnie mocny zwigzek 2z historia muzyki,
etnomuzykologig i biografistyka kompozytoréw oraz wybitnych artystow” 21>,

Kolejnym autorem publikacji, podejmujacym zagadnienia zwigzane z socjologia
muzyki byt Tomasz Misiak?!®, ktory analizowal kontekst twoérca, dzieto i odbiorca,
wskazujac na koniecznos¢ prowadzenia badan nad zagadnieniami recepcji muzyki
W odniesieniu do danej spoteczno$ci?t’. W socjologii muzyki wyréznit socjologie dziela
muzycznego, socjologie tworczosci muzycznej, socjologie odbioru muzyki i socjologie
zycia muzycznego?'®. Swoje liczne artykuty publikowat w ,,Kulturze i Spoteczenstwie”
oraz ,,Muzyce”. Ontologiczne podstawy socjologii muzyki opisat Misiak w artykule
,,Socjologia muzyki i jej ontologiczne przestanki”?!°. Bedg one przedmiotem odniesien
w dalszej cze$ci niniejszej pracy. Misiak za niezbgdne uwazat stosowanie w badaniach
metod jakos$ciowych, prowadzenie regularnych badan nad muzyka, ksztatcenie
studentow, publikowanie raportéw z badan, dokonywanie tlumaczen i omowien
zachodniej literatury przedmiotu, w ktorej sam miat doskonate rozeznanie.

O spolecznym znaczeniu muzyki traktuje takze ksigzka Grazyny Filipiak
,Perspektywy socjologicznych badan muzyki”, w ktorej autorka zwraca uwagg na fakt, iz
,wieloznacznos¢ tworzonej przez kompozytoréw i prezentowanej przez wykonawcow
muzyki dopuszcza mozliwos$¢ zaistnienia sytuacji, gdy nastawienia odbiorcoOw rowniez
beda miaty aktywny charakter, wyrazajacy si¢ mozliwoscig ksztattowania takich
spotecznych znaczen muzyki, ktore przekraczaja oczekiwania tworcow i wykonawcow.
Jednak zjawisko spotecznego nadania poszczegdlnym utworom znaczen dotyczy procesu
intencjonalnej recepcji przez dana kategorie publiczno$ci??°. Ciekawa propozycja Gra-
zyny Filipiak??! jest typologia spotecznych funkcji muzyki nawigzujacych do
spotecznych, emocjonalnych i estetycznych nastawien odbiorczych wobec niej.
Wyréznita ona funkcje integracyjna, komunikacyjng, wychowawczg, prestizows,

utylitarna, codzienna, uzytkowa,rozrywkowa i emocjonalna???

. Autorka w swojej pracy
doktorskiej pt. ,,Perspektywy socjologicznych badan muzyki” dokonata analizy

funkcjonujacych koncepcji  $§wiatowej socjologii muzyki wskazujac na nurt

215 M. Drzazga-Lach, Budowanie tozsamosci narodowej poprzez muzyke. Tworczosé Stanistawa
Moniuszki i jej recepcja na Gérnym Slgsku. Studium socjologiczne, op. cit., s. 124.

216 7a: T. Misiak, Socjologowie o muzyce, ,,Ruch Muzyczny” 1980, nr 18, s. 8-9.

217 7a: T. Misiak, Socjologia a upowszechnianie muzyki. Propozycje dla socjologii, ,,Ruch Muzyczny”
1981, nr 2/3, s. 11.

218 7a:T. Misiak, Mozliwosci i perspektywy socjologii muzyki, ,,Ruch Muzyczny” 1983, nr 2/3, s. 4.

219 T. Misiak, Socjologia muzyki i jej ontologiczne przestanki, ,Kultura i Spoleczenstwo” 1985, nr 1,
Komitet Socjologii PAN, Warszawa, s. 157-167.

220 G, Filipiak, Perspektywy socjologicznych badan muzyki, Wydawnictwo Nakom, Poznan 1997, s. 71-73.

221 7a: Ibidem, s. 80-81.

222 7a: M. Drzazga-Lach, Budowanie tozsamosci narodowej poprzez muzyke. Tworczos¢ Stanistawa
Moniuszki i jej recepcja na Gornym Slgsku. Studium socjologiczne, op. Cit., s. 127.

59



muzykologiczny (Kurt Blaukopf), empiryczny (Alphons Silbermann) oraz estetyczny
(Theodor Adorno)?%.

Kolejne badania prowadzone przez Kazimierza Kowalewicza i Mieczystawa Ga-
tuszke dotyczyty odbioru muzyki artystycznej, poznania znaczen nadawanych konkret-
nym utworom przez konkretnych odbiorcéw. Badania te nawigzywaly do spuScizny
mentorki badaczy — Antoniny Kloskowskiej. Prowadzone byly nowatorska metoda tj. za
pomoca protokotow stuchania. Autorzy wskazuja, ze ,,konieczne sg poglebione badania,
dzigki ktorym obok preferencji poznalibySmy miedzy innymi kanony i normy odbioru
poszczegdlnych gatunkow muzyki (...) a inspiracji do badan odbioru dostarczy¢ moga
prace Zofii Lissy”??4,

Bogumita Mika w rozdziale ksigzki ,,Muzyka jako znak” pt. ,,Muzyka jako ko-
munikacja w systemie spolecznym” odnosi si¢ do swoich artykutow pt. ,,DopOminajac
si¢ o kontekstowy wymiar muzyki” i ,,Edukacja jako ,,przemoc” w stuzbie rozumienia
muzyki.” ,,Bogumita Mika cytuje Mieczystawa Tomaszewskiego i Doris Stockmann.

Pierwszy z badaczy??®

zwracal uwage, ze muzyka to realizowany w czterech stadiach
cigg przebiegu informacji: koncepcja, realizacja, percepcja i recepcja. Odpowiadaja im
cztery postawy spoteczne przyjmowane przez kompozytorow, wykonawcow, stuchaczy
i krytykoéw. Z kolei Doris Stockmann??® ujmujac muzyke jako system komunikacji wy-
roznita kompozytora (nadawce), kanat optyczny (zapis nutowy), wykonawce, kanat
akustyczny (przebiegajaca w czasie realizacja materiatu dzwigckowego) oraz odbiorcg.
Tego typu tradycyjne sposoby definiowania muzyki jako specyficznego systemu komu-

nikacji zdaniem Bogumity Miki%?’

nalezy rozszerzy¢ uwypuklajac zaleznos¢: produkcja
— wymiana (obieg) — konsumpcja. Dzigki temu schematy te bardziej adekwatnie od-
zwierciedlaja funkcjonowanie sztuki dzwigkdw we wspotczesnym spoteczenstwie,
w ktorym wytworcami muzyki sa nie tylko kompozytorzy, ale rowniez aranzerzy badz
inzynierowie nagran. Odbior muzyki jest zlozonym, wielostronny procesem kulturo-

wym, ktory nie poddaje si¢ jednowymiarowemu opisowi. Badania dotyczace percepcji

dziet muzycznych mieszczg si¢ w obrebie estetyki, psychologii, semantyki i socjologii

223 7a: G. Filipiak, Muzyka jako przedmiot badan socjologii (Przeglgd problematyki). Uwagi wstepne.
Kierunki zainteresowan socjologii muzyki, ,,Studia Socjologiczne” 1988, nr 4, s. 199—201.

224 M. Gatuszka, K. Kowalewicz, Muzyka wspélczesna z pozycji odbiorcy, ,Ruch Muzyczny” 1979,
nr 20, s. 4.

225 M. Tomaszewski, Nad analizq i interpretacjq dzieta muzycznego, ,,Res Facta” 1982, nr 9, Panstwowe
Wydawnictwo Muzyczne, s. 192.

226 D, Stokmann, Muzyka jako system komunikacji, ,,Res Facta” 1982, nr 9, Panstwowe Wydawnictwo
Muzyczne, s. 231.

227 B, Mika, Muzyka jako znak w kontekscie analizy paradygmatycznej, Polihymnia, Lublin 2007, s. 14.
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muzyki, czesto na zasadzie interdyscyplinarnej taczac te dziedziny”??®. Mika w swojej
rozprawie doktorskiej pt. , Krytyczny koneser czy naiwny konsument? Slaska publicz-
no$¢ muzyczna u konca XX w.” prowadzac badania wsrod stuchaczy Filharmonii Sla-
skiej oraz Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia odniosta si¢ do odbioru
muzyki artystycznej w dobie spoteczenstwa konsumpcyjnego. Z kolei Barbara Pabjan
prowadzita badania dotyczace recepcji postaci i tworczosci Fryderyka Chopina.

Przedmiotem badan Jerzego Wertensteina-Zutawskiego byta muzyka mtodzie-
zowa, ktorej przypisywal oprocz funkcji estetycznej i zabawowej takze ,,funkcje socja-
lizujace, psychoterapeutyczne, katartyczne, niekiedy edukacyjne”??®. Razem z Jackiem
Kurczewskim prowadzili badania stosujagc metody wspotuczestniczenia w badanych
wydarzeniach, jak chociazby obserwacje uczestniczaca podczas festiwali w Jarocinie.
W pracy pt. ,,To tylko rock and roll”?®, ktéra powstata na bazie dysertacji doktorskiej
,»Kulturowe funkcje wspotczesnej muzyki mtodziezowej” po raz pierwszy tematem byta
amerykanska i brytyjska mlodziezowa kultura muzyczna. Takze Mirostaw Peczak zaj-
mowal si¢ badaniem kontekstow spotecznych dotyczacych muzyki mtodziezowej i roc-
kowej?3L,

Muzyka rockowa byta przedmiotem analiz Wojciecha Burszty i Waldemara Ku-
ligowskiego, ktorzy wskazywali na koniecznos¢ badan nie tylko pod katem muzykolo-
gicznym, ale spotecznym. Kuligowski, jest autorem prac traktujacych o nowych gatun-
kach muzyki w wielkich aglomeracjach, a takze tradycyjnej muzyce batkanskiej.

Kolejny badacz, socjolog Adam Czech w swojej pracy ,,.Sprzedawcy wiatru.
Muzykanci i ich muzyka miedzy wsiag a miastem”?*?, nagrodzonej przez Polskie
Towarzystwo Socjologiczne nagrodg im. Floriana Znanieckiego odwotuje si¢ do kultury
ludowej. W innej swojej pracy ,,Ordynaci i trgdowaci. Spoteczne role instrumentéw
muzycznych”?% autor traktuje tematyke zawartg w tytule z perspektywy socjologiczne;.
Udowadnia, ze hierarchia instrumentéw odzwierciedla obowiazujace w spoteczenstwie

podzialy klasowe, ekonomiczne, rasowe.

28 M. Drzazga-Lach, Budowanie tozsamosci narodowej poprzez muzyke. Tworczosé Stanistawa
Moniuszki i jej recepcja na Gérnym Slgsku. Studium socjologiczne, op. Cit., s. 129.

229 ), Wertenstein-Zutawski, Karnawat szarych ludzi: Jarocin 1980-1986 [w:] M. Peczak, J. Wertenste-
in-Zutawski (red.), Spontaniczna kultura mtodziezowa. \Wybrane problemy, Wiedza o Kulturze, Wro-
ctaw 1991, s. 226.

230 3 Wertenstein-Zulawski, To tylko rock’n’roll, Zarzad Gtéwny Zwiazku Polskich Autoréw i Kompozyto-
row, Warszawa 1990.

281 Za: M. Choczynski, A. Rozalska, K. Drzewek (red.), Socjologia muzyki w Polsce. Pekniecia i konty-
nuacje, Warszawskie Wydawnictwo Socjologiczne, Warszawa 2018, s. 23.

232 A, Czech, Sprzedawcy wiatru. Muzykanci i ich muzyka miedzy wsig a miastem, Wydawnictwo Nau-
kowe Scholar, Warszawa 2008.

23 A, Czech, Ordynaci i tredowaci. Spoteczne role instrumentéow muzycznych, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2013.
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Tematyka ludowa zostata tez podjeta przez Marte Trebaczewska w dysertacji
doktorskiej ,,Migdzy folklorem a folkiem. Muzyczna konstrukcja nowych tradycji we
wspobtczesnej Polsce”?4. Autorka swoim badaniom poddata nie tylko instrumentarium
I kompozycje, ale takze teksty, stroje, tance oraz konteksty wykonawcze, jak koncerty,
festiwale, wystepy okolicznosciowe, czy okazjonalne.

Michat Libera poruszajacy si¢ w obszarze muzyki niszowej jest autorem pracy
pt. ,,Konstruktywizm w socjologii pamieci a wybrane techniki mnemotomiczne
w muzyce XX w.”%3 Przeciwstawia w niej pamie¢ muzyce dwudziestowiecza. Libera,
jako krytyk muzyczny w swoich artykutach odnosit si¢ do tematu improwizacji. Jako
zatozyciel Fundacji 4,99, organizuje zycie muzyczne, prowadzac chociazby nowatorski
projekt ,,Zacheta do muzyki” w warszawskiej Zachgcie.

Wsrdéd publikacji badawczych dotyczacych jazzu wyrdznia si¢ praca Igora
Pietraszewskiego, saksofonisty, jednego z organizatorow festiwalu Jazz nad Odra. W swojej
pracy pt. ,,Przemiany $rodowiska muzykéw jazzowych w powojennej Polsce. Analiza
socjologiczna” odnosi si¢ do obszaru zwigzanego z polskim jazzem (jazzmeni, publicznosc,
zmiany po 1989 r.) konfrontujac wyniki swoich badan z teorig Pierre’a Bourdieu?%®.

Wiele publikacji dotyczacych socjologii muzyki odnajdujemy w dorobku Barbary
Jabtonskiej, ktora zajmuje si¢ nie tylko problematyka socjologii muzyki, komunikacji
medialnej i sfery publicznej, ale takze analizg dyskursu. Jest autorkag monografii naukowej
pt. ,,Socjologia muzyki”. Przetozyta na jezyk polski zbior esejow Alfreda Schiitza
pt. ,,O wielosci $wiatow. Szkice z socjologii fenomenologicznej” (2008). Jest tez autorka
wielu artykutow m.in. ,,Socjologia muzyki a krytyczna analiza dyskursu. O spotecznym
charakterze muzyki — szkic socjologiczny”, ,,Muzyka-media-kultura, Socjologia muzyki
i podejscie socjologiczno-audialne (uwagi teoretyczno-metodologiczne)”, ,,Dyskurs
0o muzyce na przykladzie XVI Miedzynarodowego Konkursu Chopinowskiego, czy
Norbert Elias o muzyce i spoleczenstwie — mozliwosci aplikacyjne spoteczno-
muzycznych figuracji”®’,

Ziemowit Socha to badacz, ktéry w kregu swoich zainteresowan ma odbior mu-
zyki dwudziestowiecznej, a takze historie socjologii muzyki w Polsce. Uczestniczyt

w projektach badawczych Instytutu Muzyki i Tanca (2019), Narodowego Instytutu Fry-

234 M. Trebaczewska, Miedzy folklorem a folkiem. Muzyczna konstrukcja nowych tradycji we wspélczesnej
Polsce, WUW, Warszawa 2011.

235 M. Libera, Konstruktywizm w socjologii pamieci a wybrane techniki mnemoniczne w muzyce XX w.,
dysertacja przygotowana w Szkole Nauk Spotecznych IFiS PAN, Warszawa 2007.

2% Za: |. Pietraszewski, Jazz w Polsce. Wolnos¢ improwizowana, Zaktad Wydawniczy Nomos, Krakow
2014, s. 6.

237 7a: B. Jablonska, Autoreferat, https://phils.uj.edu.pl/documents/41606/135413494/jablonska_autoreferat.pdf/-
8130c2ef-4473-43c2-9c35-08f1cf80f89d [2022].
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deryka Chopina (2018), Polskiej Rady Muzycznej (2016), Polskiego Centrum Informa-
cji Muzycznej (2013), Fundacji ,,Muzyka jest dla Wszystkich” (2014). Publikowat
w ,,Muzyce”, ,Przegladzie Socjologicznym” oraz , Audiosferze”. Prowadzi bloga
o socjologii  muzyki Muzyka/dzwiek, spoteczenstwo/kultura (www.socjologia-
muzyki.blogspot.com).

Katarzyna Wyrzykowska podobnie, jak Ziemowit Socha uczestniczyta w wielu
projektach badawczych z zakresu socjologii muzyki i opracowaniach raportéw w tym
zakresie m.in. ,,Muzykowania w Polsce. Badania podstawowych form aktywnos$ci
muzycznych Polakéw, czy Dynamiki karier muzykéw w obszarze catego srodowiska
muzycznego”. Jest autorkg ksigzki ,,Muzyka, mlodziez i styl zycia. O uczestnictwie
w kulturze muzycznej milodziezy warszawskiej”. Dziatalno§¢ publikacyjna autorki
obejmuje takie pozycje jak: ,,Wybrancy czy ofiary losu? Kilka uwag o prestizu
zawodowym o0sob wykonujacych profesje muzyczne w Polsce”, ,,Wydawcy muzyki
powaznej 1 elektronicznej wobec wyzwan polskiego rynku fonograficznego: misja,
strategie, oczekiwania”, ,,0d kontestacji do estetyzacji zycia codziennego. Kilka uwag
0 znaczeniu i funkcji muzyki w zyciu mlodziezy”, ,,Muzyka w relacjach spotecznych.
O integrujacej funkcji muzyki na przykladzie kultury afroamerykanskiej”, ,,Muzyka
popularna w shuzbie rewolucji. Rzecz o tzw. muzyce zaangazowanej”, ,,Muzyka i nowe
media (wybrane zagadnienia)?8.

Przedstawiony powyzej krotki zarys rozwoju socjologii muzyki w Polsce nie
odnosi si¢ do nauk pokrewnych takich, jak psychologia muzyki, pedagogika muzyczna
oraz filozofia muzyki. Polscy badacze funkcjonujacy w obszarze socjologii muzyki
wskazuja na potrzebe jej intensywniejszej obecnosci w polskiej tradycji naukowej.

Socjologiczne spojrzenie na definicj¢ kultury, przedstawienie jej materialnej
i niematerialnej postaci, zglebienie europejskiej i polskiej mysli socjologow, ktorzy od-
nosili si¢ do réznych obszaréw kulturowych prowadzi do opisania przestrzeni edukacji
artystycznej, ktora eksploruje zakres kultury symbolicznej, jako przejaw integracji kul-
turowej odnoszacej sie do zaleznosci spotecznych?®. W tym celu zostat zaplanowany

proces badawczy bedacy przedmiotem prezentacji w kolejnym rozdziale.

238 Za: http://wyrzykowska.net/o-mnie/.
239 Za: W. Swiatkiewicz, Integracja kulturowa i jej spoteczne uwarunkowania, \Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Slaskiego, Katowice 1987.

63


http://www.socjologia-muzyki.blogspot.com/
http://www.socjologia-muzyki.blogspot.com/
https://www.academia.edu/10653174/Muzykowanie_w_Polsce._Badanie_podstawowych_form_aktywno%C5%9Bci_muzycznych_Polak%C3%B3w
https://www.academia.edu/10653174/Muzykowanie_w_Polsce._Badanie_podstawowych_form_aktywno%C5%9Bci_muzycznych_Polak%C3%B3w
https://www.academia.edu/10653174/Muzykowanie_w_Polsce._Badanie_podstawowych_form_aktywno%C5%9Bci_muzycznych_Polak%C3%B3w
https://www.academia.edu/33067981/Dynamiki_karier_muzyk%C3%B3w_w_obszarze_ca%C5%82ego_%C5%9Brodowiska_muzycznego
https://www.academia.edu/33067981/Dynamiki_karier_muzyk%C3%B3w_w_obszarze_ca%C5%82ego_%C5%9Brodowiska_muzycznego
https://www.academia.edu/39429578/Wybra%C5%84cy_czy_ofiary_losu_Kilka_uwag_o_presti%C5%BCu_zawodowym_os%C3%B3b_wykonuj%C4%85cych_profesje_muzyczne_w_Polsce
https://www.academia.edu/39429578/Wybra%C5%84cy_czy_ofiary_losu_Kilka_uwag_o_presti%C5%BCu_zawodowym_os%C3%B3b_wykonuj%C4%85cych_profesje_muzyczne_w_Polsce
https://www.academia.edu/30560128/Wydawcy_muzyki_powa%C5%BCnej_i_elektronicznej_wobec_wyzwa%C5%84_polskiego_rynku_fonograficznego_misja_strategie_oczekiwania
https://www.academia.edu/30560128/Wydawcy_muzyki_powa%C5%BCnej_i_elektronicznej_wobec_wyzwa%C5%84_polskiego_rynku_fonograficznego_misja_strategie_oczekiwania
https://www.academia.edu/30560128/Wydawcy_muzyki_powa%C5%BCnej_i_elektronicznej_wobec_wyzwa%C5%84_polskiego_rynku_fonograficznego_misja_strategie_oczekiwania
https://www.academia.edu/27792709/Od_kontestacji_do_estetyzacji_%C5%BCycia_codziennego._Kilka_uwag_o_znaczeniu_i_funkcji_muzyki_w_%C5%BCyciu_m%C5%82odzie%C5%BCy
https://www.academia.edu/27792709/Od_kontestacji_do_estetyzacji_%C5%BCycia_codziennego._Kilka_uwag_o_znaczeniu_i_funkcji_muzyki_w_%C5%BCyciu_m%C5%82odzie%C5%BCy
https://www.academia.edu/5795340/Muzyka_w_relacjach_spolecznych._O_integrujacej_funkcji_muzyki_na_przykladzie_kultury_afroamerykanskiej
https://www.academia.edu/5795340/Muzyka_w_relacjach_spolecznych._O_integrujacej_funkcji_muzyki_na_przykladzie_kultury_afroamerykanskiej
https://www.academia.edu/5795257/Muzyka_popularna_w_sluzbie_rewolucji._Rzecz_o_tzw._muzyce_zaangazowanej
https://www.academia.edu/5795257/Muzyka_popularna_w_sluzbie_rewolucji._Rzecz_o_tzw._muzyce_zaangazowanej
https://www.academia.edu/5795178/Muzyka_i_nowe_media_wybrane_zagadnienia_
https://www.academia.edu/5795178/Muzyka_i_nowe_media_wybrane_zagadnienia_

ROZDZIAL |1
METODYKA BADAN WEASNYCH

2.1. Procedura badawcza

Kazda dziedzina i1 dyscyplina wiedzy oraz dzialalno$¢ ludzka jest zlozona
i wielostronnie uwarunkowana. Swiadomie i celowo zastosowana procedura badawcza jest
W stanie zapewni¢ teoretyczna, metodologiczng i praktyczng funkcje badan naukowych.
Funkcja teoretyczna powoduje, ze uaktualniamy teorie, czyli je rozpoznajemy, korygujemy
1 na ich podstawie tworzymy nowe. Moéwigc o funkcji metodologicznej mamy na mysli
ewaluacj¢ instrumentarium badawczego przy tworzeniu nowych hipotez, za$ funkcja
praktyczna pozwala wdraza¢ w praktyce nowe i zbadane teorie?*°,

Rozwigzywanie probleméw badawczych stanowi proces, sktadajacy si¢ z kilku
faz. Jak wskazuje Jerzy Apanowicz, aby badania wykazywaly cechy poprawnosci
metodologicznej, kolejnos¢ realizacji tych etapow i1 elementy w nich zawarte, musza
byé wpelni przestrzegane i uwzgledniane®*!. Badania empiryczne w naukach
spotecznych odbywaja si¢ zgodnie ze statlym schematem, okreslanym przez Wtadystawa
Skarbka algorytmem badan spotecznych?*?,

Proces badan naukowych, ktorych efekt zostat przedstawiony w niniejszej pracy
stanowit zaplanowany ciag zdarzen, ktéry mial wyraznie wytyczone cele pozwalajace
skutecznie zweryfikowaé glowny iszczegdtowe problemy badawcze, a takze hipotezy.
To wlasnie im byla podporzadkowana procedura badawcza, ktéra skladata si¢ z etapu
wstepnego, zasadniczego 1 koncowego.

Etap wstepny obejmowal proces gromadzenia materialu naukowego, bedacego
podstawg do realizacji badan wlasciwych. W tej fazie szczegdlnie wazne byto aktywne
studiowanie dostepnej literatury, zbieranie i gromadzenie materiatow badawczych i da-
nych, ktore pozwolity okresli¢ zakres podjgtego problemu badawczego. W wyniku tego
procesu poprzez preparacje¢, inkubacje 1 weryfikacje powstatl 1 dojrzewat ksztatt, a takze
koncepcja pracy?*.

Zbieranie faktow, opisywanie ich, a nastepnie tworzenie faktéw naukowych byto

podstawa do wyodrebnienia przedmiotu badan, sprecyzowania gltéwnego problemu

badawczego 1 szczegdtowych problemow badawczych, oraz okreslenie celéw badan.

240 Za: J. Apanowicz, Metodologia ogéina, Bernardinum, Gdynia 2002, s. 20, 38.

241 Za: lbidem, s. 109.

242 7a: W. Skarbek, Wybrane zagadnienia metodologii nauk spotecznych, Naukowe Wydanie
Piotrkowskie, Piotrkéw Trybunalski 2013, s. 46.

243 7a: Ibidem, s. 99.
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Sprecyzowano hipoteze wstepng 1 dokonano doboru metod, technik 1 narzedzi
badawczych.

Etap zasadniczy byl faza dociekan umystowych, gdzie postawiong wcze$niej
hipotez¢ potraktowano jako racje¢, ktorg sprawdzono za pomocg przyjetych metod
empirycznych i teoretycznych. Weryfikacja szczegdétowych problemow badawczych
pozwolita w rezultacie rozwigza¢ gtdéwny problem badawczy niniejszej rozprawy.

Etap koncowy byl etapem weryfikacji, podsumowan oraz oceny uzyskanego
W poprzednich etapach materialu. Na tym etapie badan sprawdzono, czy przewidywane
hipotezy mialy odzwierciedlenie w empirii. Ostatecznie sformutowano rozwigzanie
problemow szczegdtowych 1 glownego problemu badawczego, a wyniki badan
sformutowano w postaci rozprawy doktorskie;.

Ponizsze rozwazania opisuja szczegdlowo poszczegdlne etapy badawcze, ktore

rozpoczeto od wytyczenia celu badan.

2.2. Cel badan

Cel badan (ang. research objective, purpose) okresla, co naukowiec zamierza
osiggna¢ poprzez swoje badania. Powinien by¢ realny, mieszczacy si¢ W granicach
mozliwoséci danego badania, w odpowiednich ramach czasowych, przy spetnionych
wymogach organizacyjnych i technicznych, podparty odpowiednim przygotowaniem
merytorycznym badacza®*. Cel badan, pokazujac zamierzone efekty, motywuje bada-
cza do dziatan i wptywa na organizacje prac badawczych?*®.

Poprzez badania empiryczne w socjologii zmierza si¢ zarOwno do rozwijania
teorii, tzn. usystematyzowanej wiedzy odnoszacej si¢ do rzeczywistosci spotecznej, jak
tez do tego, aby sluzy¢ potrzebom praktyki spolecznej, ukazujac mozliwosci jej
ksztattowania. Badania empiryczne przyczyniaja si¢ zatem niewatpliwie do poznania
uwarunkowan i prawidtowosci zjawisk, proceséw spotecznych, a tym samym i do
poszerzenia zardwno poznawczych, jak i praktycznych mozliwosci socjologii?*. Zdaniem

Earla Babbiego to wiasnie cele badawcze powoduja uwarunkowania réznych aspektow

planowanych badan?*’.

244 7a: J. Brzezifiski, Metodologia badar psychologicznych, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2004, s. 32.

245 7a: S. Nowosielski, Cele w badaniach naukowych. Aspekty metodologiczne, Wydawnictwo
Uniwersytetu Ekonomicznego we Wroctawiu, Wroctaw 2016, s. 470.

246 7a: J. Sztumski, Wstep do metod i technik badan spotecznych, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1984, s. 19.

247 Za: E. Babbie, Badania spoteczne w praktyce, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005, s. 110.
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Cele poznawcze byty zrodtem dla teorii ugruntowanej dotyczacej funkcjonowa-
nia szkolnictwa artystycznego muzycznego. Pozwalaty na zapoznanie si¢ i zrozumienie
przedmiotu badan, a takze wypracowanie metod badawczych?#.

Wspoélczesne przeobrazenia cywilizacyjne wptywaja na zmiany w wielu
obszarach zycia spotecznego, w tym rowniez na system edukacji artystyczne;j.
W kwietniu 2012 r. Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego zatwierdzil kierunek
zmian w szkolnictwie artystycznym. Badany proces zmian pilotazowych posiadat
wartosci artystyczne i spoteczne, bedace odpowiedzia na oczekiwania $Srodowiska
szkolnictwa artystycznego. Podyktowane byty one dynamicznie zmieniajgcymi si¢
wyzwaniami rynku pracy, tendencjami demograficznymi, obnizeniem wieku realizacji
obowigzku szkolnego, rozwojem nowych technologii. Wazng przestanka byly takze
zobowigzanie ustawowe wprowadzenia w szkolnictwie artystycznym do 2014 r.
Krajowej Ramy Kwalifikacji, ktéra zobowigzywata do opisania efektow ksztatcenia
w szkotach artystycznych w kategoriach wiedzy, umiejetnosci i kompetencji. Zakres
programowy wymagal uaktualnienia rozwigzan metodycznych, zwigkszenia
elastycznosci w zakresie wyboru $ciezek ksztalcenia artystycznego, konieczno$ci
zweryfikowania tre$ci nauczania tak, aby nie powielaly si¢ na réznych poziomach
ksztalcenia artystycznego. Jako$¢ zmian w edukacji i sposob ich wprowadzania jest
szalenie wazny, gdyz adresatem s3 milodzi ludzie. Zatem zmiana nie moze by¢
eksperymentem, lecz przemys$lanym dziataniem.

W zwiazku z powyzszym celem poznawczym byto zweryfikowanie zakresu
zmian merytorycznych, zarysowanie pola badawczego dotyczacego socjologii kultury
W odniesieniu do funkcji muzyki w spoteczenstwie, opisanie dziatalnosci Centrum
Edukacji Artystycznej, Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych i wskazanie
znaczenia ich funkcjonowania dla zmian pilotazowych. Ten cel poznawczy uzupetniat
si¢ z celem diagnostycznym, ktory pozwolit zweryfikowa¢ kondycje szkolnictwa
artystycznego muzycznego przed wprowadzeniem pilotazu (przed 2012 r.), wskazaé
przyczyny zmian, a takze znaczenie pilotazu w odniesieniu do kierunkow rozwoju
szkolnictwa muzycznego. Cel ten przySwiecal rowniez dokonujac syntezy
w diagnozowaniu dziatalnosci Centrum Edukacji Artystycznej i Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkot Artystycznych. Realizacja celu metodologicznego spowodowata wia-
$ciwy, roznorodny dobor metod zastosowanych podczas badania przedmiotu rozprawy

| probleméw badawczych, co w konsekwencji pozwolito zweryfikowaé postawione

248 7a: M. Pelc, Elementy metodologii badarn naukowych, Akademia Obrony Narodowej, Warszawa 2012,
s. 15.
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hipotezy 1 zaproponowa¢ naukowy namyst nad znaczeniem wartosci spotecznych
w dziataniach pilotazowych. Cel dokumentacyjny zwigzany byt gldwnie z analizg i syn-
tezg dokumentacji merytorycznej Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych.
Cel praktyczny potgczony z celem opisowym dotyczyt udokumentowania praktycznych
aspektow dziatan pilotazowych, a takze spisania zagadnien zwigzanych z wartoSciami
spoteczno-kulturowymi wprowadzonych zmian.

Podsumowujac powyzsze zatozenia dotyczace celowosci niniejszej pracy nalezy
stwierdzi¢, iz glownym jej celem byto zdiagnozowanie programowej kondycji szkolnic-
twa muzycznego w latach 2012-2016 w kontekscie spotecznej funkcji muzyki na po-
stawie dziatalnosci szkot pilotazowych. Temu celowi podporzadkowany zostat przed-

miot badan.

2.3. Przedmiot badan

Mowige o przedmiocie badan uwage swojg zwracamy ku ,,tzw. jednostce
analizy”?*. Earl Babbie stwierdza, ze w badaniach naukowych spotecznych nie
istniejg prawie zadne bariery dotyczace tego, kto lub co ma by¢ poddawane
badaniu®®. Moga to by¢ jednostki indywidualne, a takze grupy spoteczne. Morris
Rosenberg rozszerza ten katalog na organizacyjne, instytucjonalne, przestrzenne,
kulturowe 1 spoleczne jednostki analizy, a John i Lyn Loflandowie do tego zbioru
dodaja dziatania zwyczajowe, epizody, spotkania, role, zwiagzki, miejsca
zamieszkania, $wiaty spoleczne, style zycia i subkultury®®. Przedmiot badan
socjologicznych jest bardzo ztozony, bo odnosi si¢ do wielosci elementow z ktorych
sktada si¢ rzeczywisto$¢ spoteczna. Obejmuje on skladniki materialne (np. rézne
zbiorowosci spoteczne), ale tez te elementy, do ktorych zaliczamy np. idee, przesady,
czy tez wierzenia ludzi. Zbiorowosci i zbiory spoteczne, instytucje spoleczne oraz
procesy i zjawiska spoteczne to najwazniejsze sktadniki rzeczywistoéci spotecznej?®2.

Zbiorowosciami spotecznymi nazywamy wszystkie takie zbiory ludzi, w ktorych
pomigdzy tworzacymi je osobnikami, wystepuja jakie§ wzajemne oddziatywania.
Najbardziej typowymi zbiorami spolecznymi sg zbiorowiska spoteczne odnoszace sig¢
do ludzi przebywajacych w okreslonych warunkach geograficznych, kulturowych
I rozwojowych (np. gospodarczo, spotecznie, edukacyjnie), a takze kategorie spoteczne

bedace zbiorami os6b wyodrgbnionych z danej struktury spolecznej pod wzgledem

249 \W. Skarbek, Wybrane zagadnienia metodologii nauk spotecznych, op. cit., s. 56.
250 7a: E. Babbie, Badania spoteczne w praktyce..., op. cit., s. 113.

251 7a: Ibidem, s. 1109.

252 Za: J. Sztumski, Wstep do metod i technik badan spotecznych, op. cit., s. 19.
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roznych kryteriow np. cech fizycznych, pici, wieku, pokrewienstwa, stanu cywilnego,
wyksztatcenia i zawodu.

Przedmiotem badan moze by¢ tez instytucja spoleczna majaca form¢ prawna,
organizacyjng, powotana do realizacji okreslonych funkcji powszechnie uzytecznych
(np. r6zne agendy panstwowe, samorzadowe, spoidzielcze, fundacje, stowarzyszenia
itp.) badz tez moze stanowi¢ ustabilizowang i prawnie okreslong forme wspodtzycia
spotecznego (np. matzenstwo, rodzina, wspdlnota religijna itp.). Okreslenie to odnosi
si¢ takze do 0sob fizycznych, ktore piastujg urzedy, godnosci, funkcje spoteczne. Mowi
tez o zasadach 1 normach spotecznych regulujacych zachowanie i wspotzycie ludzi,
okreslajac skutki naruszenia tych zasad i norm. Instytucja spoteczng jest rowniez rola
spoteczna np. rola me¢za i ojca, jako ,,glowy rodziny".

Identyfikujac przedmiot badan spotecznych szczegdlng uwage zwracamy na
proces spoleczny, ktory jest regularnym, réznorodnym, wzajemnie si¢ warunkujacym
przeobrazeniem rzeczywistos§ci wewnatrz danego tworu spotecznego lub w zyciu
danego spoteczenstwa?®>,

Przedmiotem autorskich badan niniejszej rozprawy doktorskiej sa zbiorowosci
spoteczne 17 szkét muzycznych I stopnia, wybranych przez Ministerstwo Kultury
I Dziedzictwa Narodowego, ktore 3 wrzesnia 2012 r. przystgpity do programu
pilotazowego. A byly to: Panstwowa Szkota Muzyczna I stopnia im. Emila Mtynarskiego
W Augustowie, Zespot Panstwowych Szkot Muzycznych 1 1 II stopnia im. Stanistawa.
Moniuszki w Bielsku-Biatej, Panstwowa Szkota Muzyczna 1 stopnia im. prof. Jerzego
Zurawlewa w Bochni, Zespot Panstwowych Szkét Muzycznych im. Artura Rubinsteina
w Bydgoszczy, Ogolnoksztatcaca Szkota Muzyczna | i 11 stopnia im. Fryderyka Chopina
w Bytomiu, Szkota Muzyczna I stopnia w Dobczycach, Panstwowa Szkota Muzyczna
I'i 1l stopnia im. Juliusza Zargbskiego w Inowroctawiu, Panstwowa Szkota Muzyczna
| stopnia w Kolbuszowej, Panstwowa Szkota Muzyczna | stopnia im. Krzysztofa Komedy
w Lubaczowie, Zesp6t Szkét Muzycznych im. Stanistawa Moniuszki w Lodzi,
Panstwowa Szkota Muzyczna I i II stopnia im. Mieczystawa Karlowicza w Mielcu,
Panstwowa Szkota Muzyczna 1 i II stopnia im. Fryderyka Chopina w Olsztynie,
Pafstwowa Szkota Muzyczna 1 1 II stopnia im. Fryderyka Chopina w Opolu,
Ogolnoksztatcagca Szkota Muzyczna I stopnia w Piszu, Panstwowa Szkota Muzyczna 11 11
stopnia im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie, Panstwowa Szkota Muzyczna 1 stopnia
nr 4 im. Karola Kurpinskiego w Warszawie i Panstwowa Szkota Muzyczna I stopnia nr 5

im. Henryka Wieniawskiego w Warszawie. W roku szkolnym 2013/2014 dziewig¢ szkot

258 7a: Ibidem, s. 19.
68



muzycznych II stopnia przystgpilo do zmian pilotazowych. Byly to: Zespdt Szkoét
Muzycznych im. Ignacego Jana Paderewskiego w Biatymstoku, Zespdt Panstwowych
Szkot Muzycznych 11 ll stopnia im. Stanistawa Moniuszki w Bielsku-Biate;j,
Ogolnoksztatcgca Szkota Muzyczna i ll stopnia im. Feliksa Nowowiejskiego
w Gdansku, Panstwowa Szkota Muzyczna Iill stopnia im. Juliusza Zarg¢bskiego
W Inowroctawiu, Zespot Szkét Muzycznych im. Ignacego Jana Paderewskiego
w Kro$nie, Zespot Szkét Muzycznych w Poznaniu, Zesp6t Szkot Muzycznych im. Feliksa
Nowowiejskiego w Szczecinie, Panstwowa Szkota Muzyczna II stopnia im. Ryszarda
Bukowskiego we Wroctawiu i1 Zespot Panstwowych Szkét Muzycznych im. Artura
Rubinsteina w Bydgoszczy.

Szkoly te tworzyly zbiorowos$ci spoteczne, majace wspolne cele, idee 1 wizje roz-
woju. Spotecznosci tych szkot stanowity zbior spoteczny o okreslonych warunkach kultu-
rowych i rozwojowych. Proces spoteczny, jakim byt pilotaz wptynat na wypracowanie
rozwigzan wskazujacych kierunki rozwoju szkolnictwa artystycznego muzycznego.
W ramach tego zaplanowanego, regularnego procesu powstaly wartosci spoteczne
wplywajace na zbiorowisko §rodowiska szkolnictwa artystycznego, ktorego kategorig jest
szkolnictwo artystyczne muzyczne. Srodowisko, ktére realizowato pilotaz posiadato wiele
swoistych cech m.in. swoje cele, organizacjg, strukture, osiggnigcia. W tym zbiorowisku
pod wptywem réznych procesow ksztattowaly sie opinie, postawy i zachowania ludzi
oraz wartosci, ktore wskazywaty na wykorzystanie spotecznych funkcji muzyki. Efektem
koncowym tego procesu spolecznego byto uksztalttowanie mlodego cztowieka, ktory miat
szanowac dziedzictwo kulturowe swojego i innych narodoéw, przestrzega¢ zasad kultury
| etyki, prawa autorskiego oraz innych przepisow prawa zwigzanych z ochrong dobr
kultury, zna¢ historie swojej dziedziny artystycznej, posiadaé wiedze niezbe¢dng do
prawidlowej realizacji zadan praktycznych w swojej dziedzinie artystycznej, zna¢ zwiazki
migdzy swoja 1 innymi dziedzinami sztuki, uczestniczy¢ W zyciu kulturalnym, prezento-
wac swoje dokonania. W efekcie ksztalcenia artystycznego miody czlowiek miat tez
kreatywnie realizowaé zadania, wykazujac si¢ wrazliwoscig artystyczna, oceniaé jako$é
wykonywanych zadan, realizowa¢ indywidualnie i zespotowo zadania i projekty
artystyczne w zakresie swojej specjalnosci, pracowaé W zespole w ramach
przydzielonych zadan, biorgc wspdlodpowiedzialno$¢ za efekt koncowy tej pracy,
komunikowa¢ si¢ i wspolpracowac z czlonkami zespotlu, budowal relacje oparte na
zaufaniu, prezentowa¢ postawe pro aktywna, wykorzystywa¢ technologi¢ informacyjna

I komunikacyjng w realizacji zadan artystycznych do poglebiania wiedzy i doskonalenia
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umiejetnosci?®*. Takie wzorce zostaly okreslone instytucjonalnie w ramach dziatan szkot
artystycznych muzycznych realizujacych eksperyment. Aby wiasciwie zinterpretowac
wskazany przedmiot badan zachodzita konieczno$¢ opisania polskiego systemu szkolnic-

twa artystycznego muzycznego i temu bedzie poswigcony rozdziat I11.

2.4. Problem badawczy

,»Arystoteles wskazywal, ze wlasciwosci przedmiotdéw mozemy wyjasniaé
poprzez badania ich formy, lub materii, badz tez poprzez poszukiwania ich przyczyny
sprawczej lub celu”®®, | Dla Kartezjusza jasnym moglo byé tylko to, co zostato
wyrazone w sposob prosty. Dlatego tez uwazat on, ze aby cokolwiek wyjasni¢, nalezato
to ,,co8" roztozy¢ na tak proste elementy, zeby kazdy z nich stat si¢ przez to po prostu
oczywisty. Atomizacja i symplifikacja poje¢ i rzeczy byla zatem — jego zdaniem —
nieodzownym warunkiem wyjasnienia naukowego, czyli analizy. Odrzucajac
nieuzasadniong wiar¢ Kartezjusza w to, ze jakiekolwiek idee lub przedmioty dadza si¢
tak dalece uprosci¢, iz dzigki temu stang si¢ powszechnie jasne i oczywiste — uwazam —
zalecang przez niego ogo6lng regule postepowania za shuszng. Trudno cokolwiek
wyjasni¢ w sposob wnikliwy bez doktadnej analizy, a ta — jak wiadomo — jest
niemozliwa bez roztozenia przedmiotu naszych zabiegdw poznawczych na elementarne
czynniki, tzn. czesci sktadowe”?®. Dla Immanuela Kanta wyjasnienie znaczylo tyle, co
wyrazne 1 okre$lone wyprowadzenie czego$ z pewnej zasady, ktdrag musi si¢ wyraznie
poznaé i poda¢®®’. Natomiast Georg Wilhelm Hegel uwazat, ze do wyjasniania zjawisk
spotecznych potrzebne jest odkrywanie istniejacych koniecznosci w przebiegu
wydarzen historycznych, a tym samym ustalenie prawidtowego sposobu dokonywania
si¢ przeobrazen spotecznych?®,

Czgsto ujawnienie przyczyny nie wyjasnia nam jeszcze wszystkiego o danym
zjawisku spotecznym. Z tego wzgledu stusznie wskazywat Emil Durkheim, ze kiedy
przystepuje si¢ do wyjasniania zjawiska spolecznego, szukaé trzeba oddzielnie
przyczyny, ktora je wytworzyla i funkcji, jaka to zjawisko wypetnia?>®°,

Okreslenie probleméw badawczych wyznacza teren poszukiwan badawczych oraz

zakres zainteresowania. Naukowa praca tworcza polega na rozwigzywaniu problemow

24 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, Dz.U. z 2014 r., poz. 1039, zalgcznik nr 1.

25 ], Sztumski, Wstep do metod i technik badan spotecznych, op. cCit., s. 186.

256 Ipidem, s. 187.

27 Za: I. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1964, s. 395.

28 Za: G.W. Hegel, Wyktady z filozofii dziejow, t. 1, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1958, s. 8.

29 Za: E. Durkheim, Zasady metody socjologicznej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1968, s. 129.
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naukowych, czyli udziela odpowiedzi na postawione przez badacza pytania®®°

. Wazne jest
to, zeby problem badawczy byl mozliwy do rozwigzania i posiadat walor uzytkowy. Idac
w $lad za opinig Stefana Nowaka gloszaca, ze ,,problem badawczy to tyle co pewne pytania

lub zespot pytan, na ktore odpowiedzi ma dostarczy¢ badanie”?®*

w kontekscie okreslonego
w badaniach celu zostat sformutowany nastepujacy gtéwny problem badawczy:
Jakie  odzwierciedlenie ~w  dzialaniach  pilotazowych realizowanych
w szkolnictwie muzycznym w latach 20122016 miata spoteczna funkcja muzyki?
Zaprezentowany problem badawczy w szczegdlowy sposob okreslajg
nastepujace pytania badawcze:

1. Jakie byly kierunki dzialan pilotazowych w szkolnictwie muzycznym w latach
2012-2016 i ich skutki?

2. Jaki wptyw na przystosowanie absolwentow szkolnictwa muzycznego do party-
cypacji spolecznym zyciu muzycznym miaty dzialania Centrum Edukacji Nau-
czycieli Szkot Artystycznych prowadzone podczas pilotazu?

3. Jakie obszary zmian pilotazowych objela autonomia szkét muzycznych
w wymiarze indywidualnym i spolecznym?

4. W jakim zakresie program zmian pilotazowych w szkotach muzycznych
nawigzywat do wartosci, ktore niesie funkcja estetyczna, ekspresyjna
I wychowawcza muzyki w spoteczenstwie?

5. Czy elementy programu pilotazowego pozwolily na nabycie przez ucznidw
kompetencji wynikajacych z komunikacyjnych i integracyjnych funkcji muzyki?

6. W jakim stopniu zmiany programowe pilotazowe pozwolily zrealizowaé funkcje
tozsamos$ciow3, uzytkowa 1 rozrywkowa muzyki?

Na podstawie powyzszych pytan badawczych zostaty postawione hipotezy badawcze.

2.5. Hipotezy badawcze

Zalozenia, ktore sg przypuszczeniami na temat obecnosci danego zjawiska, jego
wielkos$ci oraz czestotliwos$ci wystepowania nazywamy hipotezami. Odnoszg si¢ one
réwniez do zwiazku zaleznosci okreslonych zjawisk od innych lub tez do zwigzku
pojeé, czy wielkosci pojeciowych o ustalonym znaczeniu?®?. Hipoteza nie udowadnia

faktow, lecz jedynie usiluje je ttumaczy¢?%,

260 7a: M. Pelc, Elementy metodologii badar naukowych, op. cit., s. 67—68.

%61 3, Nowak, Metodologia badar socjologicznych, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1979, s. 214.

262 7a: J. Pieter, Ogélna metodologia pracy naukowej, Ossolineum, Wroctaw—Warszawa 1967, s. 82.

263 7a: W. Pytkowski, Organizacja badan i ocena prac naukowych, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1985, s. 144.
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Po dokonaniu wstepnej analizy przedmiotu badan, na podstawie istniejgcej
literatury, jak i wlasnych doswiadczen postawiono gldwna hipoteza niniejszej rozprawy.

Dziatania pilotazowe realizowane w szkolnictwie artystycznym muzycznym
w latach 2012-2016 posiadaty wartosci spoteczne, poniewaz uwzgledniaty spoteczne
funkcje muzyki.

Funkcje te w realizacji pilotazu w szkolnictwie artystycznym nalezy utozsamiac
z rola, jaka pelni muzyka w zyciu poszczegdlnych osob, grup spotecznych, srodowiska
czy spoleczenstwa. Muzyka ma ogromny wptyw na proces rozwoju spotecznego. Towa-
rzyszy spektakularnym wydarzeniom, ale tez codziennosci kazdego cztowieka. Ksztat-
tuje jednostke, nobilituje grupy spoleczne i srodowiska, obwieszcza tryumf danego na-
rodu. Tworzy ja czlowiek i dedykuje stuchaczom, odbiorcom. Rozne funkcje sztuki si¢
przenikaja, warunkujg i uzupetniaja. Juz Max Weber podkreslat, Zze zycie muzyczne pod-
lega cigglemu rozwojowi takze w wymiarze instytucji kultury. Analogi¢ dostrzegamy
w zakresie szkolnictwa artystycznego, gdzie priorytetem byto i jest przystosowanie mto-
dych ludzi do partycypacji w spotecznym zyciu muzycznym.

Zwazywszy na powyzsze aspekty dotyczace spotecznych funkcji muzyki
przyjeto nastepujace hipotezy szczegdtowe:

1. Pilotaz poprzedzajacy wprowadzenie zmian programowych w szkolnictwie
muzycznym pozwolil na sprawdzenie nowych, projektowanych kierunkéw zmian
w szkolnictwie muzycznym majacych na celu realizacj¢ spotecznych funkcji
muzyki, a jego przebieg wplynat na proces legislacji dotyczacy ramowych planow
nauczania i podstaw programowych.

2. Podczas dziatan pilotazowych nastgpito rozszerzenie zakresu zadan publicznej
placowki doksztalcania 1 doskonalenia zawodowego nauczycieli szkot
artystycznych, czyli Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych majace
na celu podejmowanie dzialan wspierajacych Srodowiska nauczycieli szkot
muzycznych w osiagnigciu przez ucznidéw kompetencji opisanych w modelu
absolwenta, jako przystosowanie do partycypacji w spotecznym zyciu
muzycznym.

3. Dziatania pilotazowe w szkolnictwie muzycznym dawaly szkole mozliwos$¢
zastosowania autonomii w wymiarze indywidualnym i spolecznym opierajacym
si¢ na partnerstwie w relacjach pomigdzy podmiotami wystepujacymi
w szkotach.

4. Zakres zmian pilotazowych w szkolach muzycznych nawigzywal w swoim

programie do wartosci, ktére niesie funkcja estetyczna, ekspresyjna
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I wychowawcza muzyki w spoteczenstwie, pozwalajaca dostarcza¢ cztowiekowi
doznan duchowych izmystowych, artyScie eksponowaé swoje stany
emocjonalne i przezycia, a shuchacza uczy¢ odbioru tych doznan.

5. Program zmian pilotazowych uwzgledniat w duzym stopniu potrzebg¢ ksztatcenia
uczniow w zakresie komunikacyjnych 1 integracyjnych funkcji muzyki
odnoszacych si¢ do relacji migdzy wykonawcami, a takze pomiedzy
wykonawcami a stuchaczami.

6. Program zmian pilotazowych pozwalat uczniom naby¢ kompetencje potrzebne
do realizacji funkcji tozsamosciowej, uzytkowej i rozrywkowej muzyki, tak aby
muzyka bedaca elementem tozsamosci jednostek i1 grup spolecznych stawata sie
sprz¢zeniem sztuki z zabawg towarzyszacg réznym wydarzeniom w sferze
prywatnej i publicznej.

Do zbadania powyzszych hipotez dokonano wyboru metod, technik i narzedzi

badawczych.

2.6. Metody, techniki badawcze i narzedzia badawcze

Zgromadzone w procesie badawczym materialy 1 dane dotyczace badanego
przedmiotu sg wielowatkowe i interdyscyplinarne. Takie same cechy posiada metoda,
ktora wskazuje droge do osiggniecia celu. Wedlug Jerzego Apanowicza ,,metoda
badawcza to nic innego jak sposob postepowania (poznania naukowego). Poniewaz
wszelkie poznanie naukowe odbywa si¢ w okreSlonej formie, to rdznice migdzy
poznaniem potocznym, a poznaniem naukowym nalezy upatrywaé¢ w planowych
i celowych sposobach postepowania badawczego. (...) Precyzujac pojecie metody
badawcze] nalezy przyjac, ze jest to sposob pracy badawczej charakteryzujacy sig
zar6wno okreslonymi czynnosciami postgpowania (procedura badawcza), jak
| zastosowaniem odpowiednich narzedzi badawczych. Istota metody badawczej powinna
zmierza¢ do skoordynowania sposobu postepowania z zaktadanym celem badan”?%4,

W wyborze metod badawczych, technik i narzedzi badawczych zwrdécono uwage
na sugestic Wiladystawa Skarbka, ktory twierdzi, iz metody i techniki badawcze
powinny posiada¢ cechy determinujagce ich poprawnos¢ i1 skutecznosé, czyli
obiektywnos¢, rzetelnosc¢ i trafno$é. Obiektywnosé to brak warto§ciowania, brak odnie-
sien srodowiskowych, w obrebie ktorych prowadzi si¢ badania za pomoca przyjete)
metody oraz techniki. Rzetelnos¢ wskazuje na to, czy badania prowadzone w oparciu

0 okreslone metody i techniki badawcze zostaly przeprowadzone zgodnie z parametrami

264 3. Apanowicz, Metodologia ogélna, op. cit., s. 60.
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wybranych metod oraz technik. Natomiast trafno$¢ odnosi si¢ do wybranego aspektu
badanego obiektu i dotyczy trafnosci pomiaru®®®, Francis Bacon podkreslajac role, jaka
pelni metoda porownywal ja do latarni, ktoéra o$wietla wedrowcowi droge
W ciemnosciach?%®,

Jak wskazujg powyzsze fakty wybor metod badawczych jest szalenie wazny
I wymaga sprawdzenia prawdziwosci istniejacych juz teorii, okreslenia potrzebnego
zakresu praktycznego po to zeby poszerzajac wiedzg o niezbadane fakty i zjawiska spo-
teczne wzbogaci¢ ,,nowe obszary rzeczywistosci spotecznej”?®’.

Dla zbadania ztozonego problemu, jakim jest analiza funkcji spotecznych
w dziataniach pilotazowych realizowanych przez szkoty muzyczne w latach 2012-2016
1 aby spethi¢ postulat adekwatnosci doboru metod do celow badawczych uznano, ze
nalezy uzy¢ réznorodnych metod badawczych. O takiej triangulacji metod Antoni Sutek
pisat: ,,w socjologii powinno si¢ uzywac rownoczesnie wielu réznych a rownoprawnych
metod, (...) nie istnieje wiec zadna prawdziwa procedura naukowa, ani tez zaden typ
doskonaly materialu socjologicznego. Pluralizm metodologiczny, przez niechetnych
zwany eklektyzmem, ma za sobg lepsze racje niz poglady wywyzszajace jedne
procedury i dane nade wszystko inne”?%, Zastosowanie triangulacji w celu zobiektywi-
zowania procesu badawczego w niniejszej pracy odnosi si¢ do triangulacji danych,
triangulacji metodologicznej i interdyscyplinarnej?®.

W pracy problem badawczy poddano badaniom jakosciowym, a motywem ich
zastosowania byta mozliwo$¢ wykorzystania pewnych strategii badawczych sposrod
wstudium  przypadku, etnografii, fenomenologii, teorii ugruntowanej, metody
biograficznej, metody historycznej, obserwacji uczestniczacej”?’® co pozwolito zbadaé
i udokumentowa¢ poszczegblne obszary pracy majace roznorodny charakter od
monograficznego, przez systematyzujacy, dokumentacyjny po badawczy. Idac za mysla
Barbary Fatygi dokonano wyboru metodologii jakosciowej, gdyz jest ona ,,0bszarem
koniecznej wolnoéci dla wszelkich niespokojnych i tworczych duchow™?'?,
Stwierdzenie to wydaje si¢ bardzo trafnie korespondowac z artystycznym przedmiotem

badan, ktory juz w swojej nazwie jest nowatorski, pilotazowy. Badania te, jak wszystkie

265 Za: W. Skarbek, Wybrane zagadnienia metodologii nauk spotecznych, op. Cit., s. 62-64.

266 7a: J. Sztumski, Wstep do metod i technik badan spotecznych, op. cit., s. 60.

267 1bidem, s. 19.

28 A. Sulek, W terenie, w archiwum i w laboratorium. Studia nad warsztatem socjologa, IS UW,
Warszawa 1990, s. 7.

269 7a: T. Wieczorek, Triangulacja metod w badaniach spotecznych,
http://czasopismo.nwsp.pl/01%20TWieczorek%20Triangulacja%20metod%20w%?20badaniach_1(1)
%202014.pdf [2022].

270 Ipidem, s. 34.

211 B, Fatyga (red.), Praktyki badawcze, Instytut Stosowanych Nauk Spotecznych UW, Warszawa 2015, s. 9.
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o podtozu socjologicznym odnoszg si¢ do dynamicznie zmieniajacego si¢ $wiata, relacji
migdzyludzkich, zachodzacych w specyficznych warunkach dziatan edukacyjnych,
artystycznych, administracyjnych, politycznych i spotecznych. Interakcje te zachodza
pomiedzy osobami i instytucjami o réznym statusie, a co za tym, idzie pelnigcych
wzgledem siebie rézne role, wigzace si¢ z wigkszym, badz mniejszym stopniem
powiazan, zalezno$ci i wymagajace badan opierajacych si¢ na pytaniach otwartych.
Wszystkie te aspekty prowadza do konstatacji, ze badanie wartosci spotecznych
W dziataniach pilotazowych w szkolnictwie artystycznym muzycznym wymagato
przyjecia perspektywy metody jakosciowej. Wniosek ten wynika réwniez z faktu, ze
przeciwstawna analiza ilo§ciowa wymagajaca stosowania pytan zamknietych, pewnego
stopnia poréwnywalno$ci poszczegdlnych analizowanych zjawisk i jasnych procedur
przypisywania  okreSlonych  warto$ci  poszczegdlnym  sposobom  interakcji,
uniemozliwialoby pelne zrozumienie bardzo zindywidualizowanych, autonomicznych
relacji zachodzacych pomiedzy poszczegdlnymi podmiotami kreujacymi system
szkolnictwa artystycznego muzycznego. Wielowymiarowa rzeczywisto$¢ procesow
kreowania rozwoju szkolnictwa artystycznego, ewoluujacy system wartosci
zaprezentowany w podstawach programowych, dynamicznie zmieniajgce si¢ rezultaty
dziatan pilotazowych w stosunku do prac legislacyjnych byly glownym powodem
wyboru metod jakosciowych.

W rozwazaniach nad wyborem metody skorzystano tez z rady Stanistawa
Ossowskiego, ktory stwierdzil, ze w interesujacym nas przypadku trzeba rozpatrzy¢
nastepujace zagadnienia: ,,(1) z dawna obserwowany wplyw rezultatow badan na
rzeczywisto$¢, do ktorej wnioski z badan maja si¢ odnosi¢, (2) bezposredni wpltyw
samych czynno$ci badawczych na badang rzeczywistos¢, (3) konflikt pomigdzy
postulatem systematyczno$ci badan i1 postulatem ubiegania si¢ o wnioski ogélne, nie
ograniczone wyznacznikami historycznymi, (4) konflikt pomiedzy ograniczeniem si¢ do
metod standaryzowanych a miarodajnoscia wskaznikow 1 subtelno$cig praktyki,
(5) udziat do$wiadczenia wewnetrznego w praktyce badawczej”?"2.

Dokonujgc wyboru metod skorzystano tez z przestanki ptynacej z wypowiedzi
Jana Szczepanskiego, ktory stwierdzil, ze ,.kazdy poglad na rzeczywisto$¢ spoteczna,
niezaleznie od tego, czy jest wyraznie sformutowany, czy tez milczaco przyjety, ma
reperkusje w ogolnych dyrektywach metodologicznych oraz w technikach zbierania
| interpretowania materialow. Ogolna teoria rzeczywistosci — czy jest ona

konsekwentng doktryng filozoficzng, czy tez tylko zlepkiem potocznych wyobrazen —

212 ), Sztumski, Wstep do metod i technik badan spotecznych, op. cit., s. 60.
75



dostarcza nie tylko aparatu pojeciowego, lecz takze ram odniesienia dla interpretacji
materiatlow?"3,

Zwazywszy na fakt, iz wybér metody badawczej, jej rodzaj, uzytecznosé
i charakter rozpatrywano pod wzgledem teorii naukowej, zdeterminowanej przez wiele
czynnikow przedmiotu badan i1 aktualnej wiedzy na temat narzedzi badan, a takze biorgc
pod uwagg, iz istotng cechg metody jest jej celowos¢ i adekwatno$¢ w badaniach wyko-
rzystano triangulacj¢ metod badawczych. W procesie badawczym zastosowano nastgpu-
jace metody badawcze: analize tresci i krytyki pi$miennictwa, metode badania
dokumentdéw, metode obserwacyjng, metode monograficzng (etnografie instytucjonalng),
metode eksperymentalna, metode analizy i konstrukcji logicznej, metode wywiadow oraz
wynikajace z nich techniki: analiz¢ tresci, badanie dokumentéw instytucjonalnych,

obserwacje uczestniczaca i wywiad swobodny ukierunkowany.

2.6.1. Metoda analizy i krytyki piSmiennictwa (Zrodel)

Metoda analizy i krytyki piSmiennictwa polega na zweryfikowaniu tego, co juz
istnieje w literaturze, co jest znane i udowodnieniu konieczno$ci zbadania nieznanych
hipotez?’*. Metode te zastosowano w poczatkowej fazie badan, co pozwolito na
okreslenie celowosci badan, sprecyzowanie i zdefiniowanie problemu badawczego,
opisanie socjologicznego podejscia w badaniach nad artystycznym procesem zmian
programowych w edukacji muzycznej. Zastosowanie tej metody umozliwito
zinwentaryzowanie  wiedzy dotyczacej szkolnictwa  artystycznego, glownie
muzycznego, jego historii, zalozen merytorycznych, zapisow zawartych w ramowych
planach nauczania 1 podstawach programowych, okreslenie przyczyn zmian, opisanie
zatozen programowych zmian pilotazowych, nowatorskiego sposobu jej wprowadzania
1 samego przebiegu dziatah pilotazowych. Metoda ta wskazata na ile podjety problem
jest oryginalny od dotychczasowego stanu wiedzy na ten temat zestawiajac zakres
zmian w programie pilotazowym z funkcjami spotecznymi, jakie pelni muzyka w zyciu
jednostki 1 grup spotecznych. Za pomocg tej metody okreslono réznice, podobienstwa,
zwiazki, zalezno$ci, istotne cechy w znanych dotychczasowych funkcjonujacych

hipotezach, zaloZeniach badawczych, ideach dziatania, w przekonaniach i pogladach.

2.6.2. Metoda badania dokumentow

Metoda badania dokumentéw pozwolita na przeanalizowanie i zapoznanie si¢

z dokumentami, ktore obejmowaly zakres zadaf, organizacje¢, strukturg, realizacje

273 7a: Ibidem, s. 22.
214 7a: J. Apanowicz, Metodologia ogélna, 0p. cit., s. 72.
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I sprawozdawczo$¢ z podstawowej dziatalno$ci instytucji wdrazajgcych zmiang, a wiec
Departamentu Szkolnictwa Artystycznego i1 Edukacji Kulturalnej w Ministerstwie
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Centrum Edukacji Artystycznej, Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkét Artystycznych, szkot pilotazowych. Stuszno$¢ wyboru tej metody po-
twierdza Jerzy Apanowicz, ktory stwierdza, ze ,,dokumentem podlegajacym badaniu
moze by¢, kazdy wytwor ludzki (przedmiot materialny), ktory wyraza mysl, wizje, misje,
osiagnigcie, propozycj¢ i stuzy do odtworzenia rzeczywistej dziatalnos$ci lub stanu
badanej struktury organizacyjnej w formie prawnie, a nawet zwyczajowo sporzadzonego
dokumentu. Jest to, wi¢c niezmiernie wazny, rozlegly, szczegotowy i konkretny
material zrédlowy dotyczacy danej instytucji lub cztowieka. Badanie tego materialu
umozliwia ustali¢ rzeczywisty obraz konkretnych zdarzen, faktéw i dokonan?"°.

Po okresleniu celu badan, przyjeciu hipotezy i koncepcji rozwigzania podjetego
problemu zgromadzono dokumenty, ktérych badanie rozpoczeto od dokonania wstgpne;j
selekcji, ustalajgc ich autentycznosé i wiarygodnosé, a nastgpnie dokonano ich analizy,
co pozwolito na wypracowanie wnioskow.

Za pomoca tej metody dokonano charakterystyki S$rodowiska szkolnictwa
artystycznego, okreslono przyczyny zmian, przebieg i skutki pilotazu, scharakteryzowano
wartosci artystyczne, W odniesieniu do spotecznych funkcji muzyki. Metoda badania
dokumentacji pozwolita przeprowadzi¢ analiz¢ poréwnawcza ramowych planow
nauczania i podstaw programowych. Wedlug Jerzego Apanowicza wtym zakresie
metoda ta jest wartoSciowym sposobem poznawania minionej rzeczywistosci. Jednak
uwaza, ze ,,przy badaniu zjawisk i procesow spotecznych, metode badania dokumentow
nalezy uzupehia¢ innymi metodami lub technikami badawczymi*2’6,

Sposrod wielu znaczen stowa ,,dokument" przyjeto za Sztumskim dwa znaczenia:
dokument, jako wystepujacy w dowolnej postaci dowdd istnienia okreslonych faktow,
wydarzen spotecznych 1 dokument, jako pisemne §wiadectwo zasztych faktow, wydarzen
spolecznych.

Wsrod badanych dokumentow zebranych w sposob systematyczny znalazty si¢
dokumenty naukowe, oficjalne analizowane w ramach ,,desk research” tzn. ,,badan przy
biurku”. Autorka wuzyta techniki analizy tresci, ktora w zobiektywizowany
| systematyczny sposob ustala iopisuje cechy jezykowe jakiego$ tekstu, aby na tej
podstawie wnioskowa¢ o nie jezykowych wlasciwosciach ludzi i1 czynnikach

spotecznych. Podkresla si¢ rowniez, ze cho¢ analiza ta przyjmuje bardzo czesto

275 Ipidem, s. 68—69.
276 7a: Ibidem, s. 68—69.
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charakter ilo$ciowy, to na etapie badan rozpoznawczych i opisowych bardzo przydatna
jest jako$ciowa analiza tresci®’’.
Wsréd badanych, analizowanych dokumentéw byty miedzy innymi:

— Ustawa o Systemie O$wiaty z 9 wrzesnia 1991 r.,

— Ustawa ,,Prawo o szkolnictwie wyzszym” z 27 lipca 2005 r.

— Ustawa Karta Nauczyciela,

— Rozporzadzenie Ministra Kultury 1 Sztuki z dnia 7 grudnia 1945 r. w sprawie
ustroju specjalnego szkolnictwa muzycznego (Dz.U. z 1946 r. Nr 1, poz. 2),

— Rozporzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z 10 sierpnia 1946 r. Dziennik Urze-
dowy nr3z1946rr.

— Rozporzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z 20 listopada 1946 r., Dziennik
Urzedowy nr 5z 1946 1.

— Uchwata nr 468/54 Prezydium Rzadu wydana 17.07.1954 r.

— Zarzadzenie nr 132 Ministra Kultury i Sztuki z dnia 26 pazdziernika 1960 r.

— Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej i Sportu z dnia 23 kwietnia 2003 r.
W sprawie warunkow i trybu tworzenia, przeksztatcania i likwidowania oraz organi-
zacji i sposobu dziatania placowek doskonalenia nauczycieli, w tym zakresu ich
dziatalno$ci obowigzkowej oraz zadan doradcéw metodycznych, warunkéw i trybu
powierzenia nauczycielom zadan doradcy metodycznego (Dz.U. Nr 84, poz. 779),

— Rozporzadzenie Rady Ministrow z dnia 14 czerwca 2005 r. w sprawie stypen-
diow Prezesa Rady Ministrow, ministra wiasciwego do spraw o$wiaty 1 wycho-
wania oraz ministra wlasciwego do spraw kultury i ochrony dziedzictwa naro-
dowego (Dz.U. Nr 106, poz. 890),

— Rozporzadzenie Ministra Kultury z dnia 31 sierpnia 2005 r. w sprawie ramo-
wych statutow publicznych szkot 1 placowek artystycznych (Dz.U. Nr 181,
poz. 1507),

— Zarzadzenie nr 19 Ministra Kultury 1 Dziedzictwa z dnia 13 lipca 2007 r.
W sprawie utworzenia 1 nadania statutu placowce doskonalenia nauczycieli szkot
artystycznych,

— Rozporzadzenie Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego z dnia 8 kwietnia
2008 r. w sprawie warunkow i Sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania
uczniow oraz przeprowadzania sprawdzianow i egzaminow w publicznych szko-

tach i1 placéwkach artystycznych (Dz.U. z 2008 r. Nr 65, poz. 400),

217 7Za: R. Maytz, K. Holm, P. Hubner, Wprowadzenie do metod socjologii empirycznej, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1985, s. 192-193.
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Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 19 listopada 2009 r.
w sprawie placowek doskonalenia nauczycieli (Dz.U. Nr 200, poz. 1537),
Zarzadzenie nr 6 Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 15 marca
2010 r. w sprawie utworzenia i nadania statutu placoéwce doskonalenia nauczy-
cieli szkot artystycznych,

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 9 grudnia
2010 r. w sprawie ramowych plané6w nauczania w publicznych szkotach
I placowkach artystycznych, (Dz.U. z 2014 r., poz. 262),

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 28 wrze$nia
2011 r. w sprawie szczegdlowych kwalifikacji wymaganych od nauczycieli
szkot artystycznych, placowek ksztalcenia artystycznego i placowek doskonale-
nia nauczycieli (Dz.U. Nr 224, poz. 1345),

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 15 marca
2012 r. w sprawie $wiadectw dyploméw panstwowych i innych drukow szkol-
nych szkot i placowek artystycznych (Dz.U., poz. 377),

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 31 sierpnia
2012 r. w sprawie warunkow prowadzenia dzialalno$ci innowacyjnej i ekspery-
mentalnej przez publiczne szkoty i placowki artystyczne (Dz.U., poz. 999),
Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 26 sierpnia
2013 r. w sprawie warunkow i sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania
ucznidow oraz przeprowadzania sprawdzianow 1 egzaminow w publicznych szko-
tach i placowkach artystycznych (Dz.U. z 2013 r., poz. 993),

Rozporzadzenie Ministra Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja
2014 r. wsprawie ramowych plandw nauczania w publicznych szkotach
i placobwkach artystycznych, (Dz.U. z 2014 r., poz. 785),

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca
2014 r. w sprawie podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa
artystycznego w publicznych szkotach artystycznych, (Dz.U. z 2014 r.,
poz. 1039),

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 24 sierpnia
2015 r. w sprawie warunkow i sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania
ucznidw oraz przeprowadzania sprawdzianow i egzamindw w publicznych szko-

tach artystycznych (Dz.U. z 2015 r., poz. 1258),
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Zarzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 30 maja 2017 r.
w sprawie likwidacji publicznej placoéwki doskonalenia nauczycieli szkot arty-
stycznych,

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 27 marca
2019 r. w sprawie specjalistycznej jednostki nadzoru, (Dz.U. z 2019 r., poz. 607),
sprawozdania naukowe powstate w wyniku ewaluacji pilotazu,

Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego pod redakcja
Krzysztofa Pawtowskiego,

Raport o stanie szkolnictwa muzycznego I stopnia pod redakcja Wojciecha Jan-
kowskiego,

Raport o stanie szkolnictwa muzycznego II stopnia pod redakcja Zofii Kona-
szkiewicz i Marii Chmurzynskiej,

Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach mu-
zycznych I stopnia pod redakcja Leszka Korporowicza i Sylwii Jaskuty,

Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej pod redakcja Weroniki Groz-
dew-Kotacinskiej,

Raport Jakiej kultury Polacy potrzebuja i czy edukacja kulturalna im jg zapew-
nia? Raport o problemach edukacji kulturalnej w Polsce pod redakcja Barba-
ry Fatygi przy wspotpracy Jacka Nowinskiego i Tomasza Kukotowicza,

Misja Polskiego Szkolnictwa Artystycznego 2010-2030,

Raport z badania pn. Srédokresowa ocena realizacji celu szczegétowego zatozo-
nego w XI Priorytecie POIiS w Dziataniu 11.3 jako odpowiedz na potrzeby roz-
wojowe szkolnictwa artystycznego, zapotrzebowanie rynku pracy na absolwen-
tow kierunkow studiow,

artykuty w czasopismach naukowych odnoszace si¢ do zmian pilotazowych,
programy konferencyjne, publikacje naukowe pokonferencyjne traktujace
0 zmianach w szkolnictwie artystycznym,

programy wizyt studyjnych w szkolach pilotazowych,

statuty szkot pilotazowych 1 ich aneksy,

okresowe sprawozdania szkot pilotazowych,

sprawozdania dotyczace doradztwa metodycznego,

plany nadzoru pedagogicznego w Panstwowej Szkole Muzycznej | i Il st.
im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie w latach 2012-2016,

zestawienia 1 opracowania statystyczne dotyczace szkolnictwa artystycznego

odnoszace si¢ do 2012 roku, czyli momentu wprowadzenia pilotazu.
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Wsréd badanych dokumentdéw byly tez dokumenty okolicznosciowe, przygodne,
czyli dokumenty osobiste, notatki, sprawozdania, relacje. Dokument osobisty to ,,zapisana
wypowiedz zawierajaca zapis faktow, wyrazajaca subiektywny do nich stosunek autora. ..
Dokument osobisty moze powsta¢ nawet w wyniku obserwacji”?’8, Jak wskazuje Jan
Szczepanski w wielkiej monografii Williama Thomasa i Floriana Znanieckiego, ktora
ukazata si¢ w 1918 r. autorzy po raz pierwszy zastosowali nowg metod¢ badan polegajaca
na badaniu dokumentéw osobistych?’®. Zbiér dokumentéw osobistych byt réwniez
przedmiotem opisywanych badan. Dokonano analizy prywatnego dziennika przebiegu
pilotazu, korespondencji prowadzonej z dyrektorami szkét pilotazowych, a takze
notatek i materiatbw powstatych podczas pisania podstaw programowych, notatek
z przebiegu powstawania strategii rozwoju szkolnictwa artystycznego, notatek
| materiatow powstatych podczas petnienia funkcji doradcy metodycznego, dyrektora
Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych i wice-dyrektora Departamentu
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej w Ministerstwie Kultury
I Dziedzictwa Narodowego, nagran z konferencji szkolnictwa artystycznego, dokonujac
tym samym analizy tresci, ktora jest ,badaniem zarejestrowanych ludzkich przeka-
26w %0,

Bernard Berelson wyrdznit trzy rozne sposoby badania dokumentow w analizie
tresci. W pierwszym badacz skupia si¢ gldwnie na cechach samej tresci, w drugim na
podstawie analizowanej tresci stara si¢ formulowa¢ wnioski odnoszace si¢ do autora
przedstawionej tresci, badZz czynnikéw ta tres¢ wyznaczajacych. W trzecim natomiast
podejsciu badacz interpretujac tres¢, stara si¢ wnioskowac o cechach odbiorcoéw, do ktérych
dany przekaz byt skierowany?l. W prezentowanych badaniach zastosowano wszystkie trzy

podejscia, traktujac kazde z nich jako kolejny etap badawczy, wzajemnie si¢ uzupetniajacy.

2.6.3. Metoda obserwacyjna (badanie uczestniczace)

,»Obserwacja to dokonywanie spostrzezen w sposob celowy, systematyczny
i krytyczny”?2, Stosujac obserwacje jako metode badan uczestniczacych uwzgledniono
sugestie Sztumskiego, ktory uwaza, iz ,,0bserwacja jako metoda badawcza powinna

charakteryzowac si¢ nastgpujacymi cechami:

278 J. Lutynski (red.), Metody badan spotecznych, wybrane zagadnienia, £.0dzkie Towarzystwo Naukowe,
16dz 1994, s. 127.

219 7a: J. Szczepanski, Socjologia. Rozwdj problematyki i metod, Pahstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1961, s. 350.

280 £, Babbie, Badania spoteczne w praktyce, op. Cit., s. 342.

81 7a: S. Nowak, Metodologia badan socjologicznych, op. cit., s. 150.

282 J, Lutynski (red.), Metody badar spotecznych. Wybrane zagadnienia, op. cit., s. 115.
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a) premedytacja, wyrazajacg si¢ w tym, ze obserwacja jest przeprowadzona w celu
rozwigzania $ci$le i w pelni okre$lonego zadania sformutowanego doktadnie
I SZczegOlowo;

b) planowoscia — polegajacg na tym, aby metoda ta byta stosowana wedlug planu
odpowiadajacego celowi obserwacji. Zauwazmy tu, ze planowos¢ pozwala wy-
kluczy¢ luki w obserwacji i pozwala skoncentrowa¢ si¢ na tym, co najwazniej-
sze i najbardziej istotne w zamierzonych badaniach;

€) celowoscig dzigki ktorej uwaga obserwatora skupia si¢ tylko na interesujacych
go z punktu widzenia rezultatu poznania zjawiskach; wskazmy, ze petng in-
formacj¢ o przedmiocie poznania daje polaczenie obserwacji detali z obserwa-
cja catosci przedmiotu;

d) aktywnos$cig ktora polega na tym, ze obserwator nie rejestruje wszystkich spo-
strzezen, jakie docieraja do niego od przedmiotu poznania, lecz dokonuje ich se-
lekcji, to znaczy poszukuje interesujacych go cech przedmiotu, wykorzystujac
do tego caly zapas posiadanej wiedzy i do§wiadczenia;

e) systematycznoscig, bedaca bardzo waznym postulatem stawianym omawiane;j
metodzie, obserwacja nie moze by¢ bowiem postrzeganiem przypadkowym, do-
konujacym si¢ jednorazowo (w jednym akcie czynnos$ci poznawczych), ale po-
winna ona trwaé ciagle i by¢ przeprowadzona wedle okre§lonego systemu po-
zwalajacego spostrzega¢ obiekt wielokrotnie 1 w roznorodnych warunkach jego
istnienia”?83,

Wyrozniamy obserwacje niestandaryzowang (opis, rejestracja dzwigkowa lub
fotograficzna) oraz standaryzowang (prowadzona z uzyciem narzedzi systematyzujacych
np. dziennikéw obserwacji czy tez arkuszy obserwacyjnych), a takze w zaleznosci od
udziahu badacza obserwacje uczestniczaca (jawna, badz ukryta) oraz nieuczestniczaca®®*.
Obserwacja ma charakter cykliczny, pozwala stawiac tezy, hipotezy, gromadzi¢ okreslone
dane, weryfikowac 1 selekcjonowa¢ zgromadzony materiat badawczy, tworzy¢ techniki
i narzgdzia badawcze. Podstawowe rodzaje technik obserwacji naukowej to technika
obserwacji zewnetrznej, technika obserwacji uczestniczacej i technika obserwacji wlasnej
dziatalno$ci?®.

W  badaniach  zastosowano  obserwacje  uczestniczgcg,  niejawng
I niestandaryzowang, prowadzac ja bez narzedzi systematyzujacych, dokonujac opisow

prowadzonych obserwacji, korzystajac z rejestracji dzwigkowej i fotograficzne;.

283 ], Sztumski, Wstep do metod i technik badan spotecznych, op. cit., s. 114,
284 7a: W. Skarbek, Wybrane zagadnienia metodologii nauk spotecznych, op. cit., s. 67-68.
285 Za: J. Apanowicz, Metodologia ogélna, 0p. cit., s. 62.
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Obserwacje prowadzono podczas wizyt studyjnych, narad dyrektorow szkot
pilotazowych, spotkan ekspertow piszacych podstawy programowe, spotkan doradcow
metodycznych i narad w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Pozwolito
to na sporzadzenie dokumentacji rejestrujgcej przebieg pilotazu, opisujacej relacje
panujace pomiedzy poszczegdlnymi odbiorcami dziatan pilotazowych. Dokumentacja
zawiera charakterystyke szkot uczestniczacych w pilotazu, sposob jego wprowadzania
przez poszczegélne podmioty, rozwigzania merytoryczne zastosowane w ramach
szkolnych planéw nauczania z wykorzystaniem przestrzeni na zagospodarowanie
autonomii, a takze opis procesu powstawania podstaw programowych, dokumentujacy
poszczegblne etapy pracy nad dokumentem, opisy przebiegu zjazdéw autoréw podstaw
programowych i wspolnych debat eksperckich, sposobu wypracowywania rozwigzan
legislacyjnych. Dokumenty te zawierajag ustalenia powstale w czasie obserwacji,
warunki obserwacji, uwagi iSpostrzezenia poczynione w czasie prowadzenia
obserwacji. Bezposrednia obserwacja w terenie pozwolita dostrzec subtelno$¢
komunikacji podczas realizacji wydarzen, ktére w inny sposob nie moglyby by¢

przewidziane ani zmierzone?%®

. W badaniach wykorzystano tez technik¢ obserwacji
wlasnej dzialalno$ci podczas wprowadzania dziatan pilotazowych w Panstwowej Szkole

Muzycznej | i 11 stopnia im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie.

2.6.4. Metoda monograficzna

»Metoda monograficzna polega na szczegélowym badaniu konkretnego
(indywidualnego) przypadku, to jest jednostki statystycznej, ktorag moze by¢ jakas
instytucja, zaktad, warsztat, grupa spoteczna, (okreslona zbiorowos¢ lub populacja),
gdzie uwzglednia sie przede wszystkim informacje w formie jako$ciowo — opisowej”?’.

Metode te zastosowano w niniejszych badaniach do szczegotowego zbadania
zakresu dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych 1 w czesci
teoretycznej charakteryzujacej nadzor pedagogiczny, czyli Centrum Edukacji
Artystycznej z uwzglednieniem informacji w formie jako$ciowo — opisowej. Dzigki tej
metodzie zostata okreslona struktura CENSA, cele dziatalnosci, cechy systemu
doskonalenia zawodowego nauczycieli szkot artystycznego 1 nadzoru pedagogicznego
nad szkolnictwem artystycznym. Metoda monograficzna pozwolita gleboko wnikngé

w istot¢ funkcjonowania instytucji podczas trwania pilotazu, a tym samym umozliwita

286 7a: E. Babbie, Badania spofeczne w praktyce, op. cit., s. 312.
287 ). Apanowicz, Metodologia ogélna, op. Cit., s. 67.
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zrealizowac¢ cel badawczy wyjasniajac, czy instytucja ta wspomagala srodowiska szkot

pilotazowych podczas trwania pilotazu.

Badania monograficzne byly realizowane réznymi technikami. Zastosowano

obserwacj¢ uczestniczacg, wywiady 1 analiz¢ dokumentéw, jako zrdédet danych.

Dokumentami, ktére zostaly poddane badaniu byty:

Zarzadzenie nr 6/2010 Dyrektora Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Arty-
stycznych z dnia 16 marca 2010 r.,

Zarzadzenie nr 5/2013 Dyrektora Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Arty-
stycznych z dnia 9 sierpnia 2013 r.,

plany pracy instytucji,

plany nadzoru pedagogicznego,

plany nadzoru pedagogicznego Departamentu Szkolnictwa Artystycznego
I Edukacji Kulturalnej w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego nad
CENSA,

raporty z wewnetrznego nadzoru pedagogicznego,

wyniki i wnioski z nadzoru pedagogicznego,

sprawozdania z realizacji nadzoru pedagogicznego,

sprawozdania z realizacji zadan statutowych,

sprawozdania z realizacji doradztwa metodycznego,

sprawozdania z dziatalnosci,

wykaz stacjonarnych form doskonalenia i doksztalcania planowanych do reali-
zacji w danym roku szkolnym,

wykaz tematow kursow e-learningowych planowanych do realizacji w danym
roku szkolnym,

wykaz tematow szkolen na zyczenie planowanych do realizacji w danym roku
szkolnym,

informator o formach doskonalenia i doksztatcania nauczycieli szkot artystycz-
nych na dany rok szkolny,

informator dotyczacy zadan osoby odpowiedzialnej za organizacj¢ szkolenia
w CENSA,

informator dotyczacy zadan osoby odpowiedzialnej merytorycznie za szkolenie
w CENSA,

standardy przygotowania materialéw na szkolenie w CENSA,

ewaluacja materialow szkoleniowych CENSA,

procedura organizacji szkolen,

84



— propozycje zmian w ofercie szkoleniowej CENSA,

— wyniki badan potrzeb szkoleniowych,

— dokumentacja z przeprowadzonego audytu CENSA w latach 2014-2015,

— dokumentacja z przeprowadzonego audytu CEA w 2015 roku,

— raport z ewaluacji zewngtrznej problemowej placowki (2014),

— protokoty kontroli w ramach sprawowania nadzoru pedagogicznego nad CENSA
(2014-2015),

— protokoty z ewaluacji w ramach sprawowania nadzoru pedagogicznego nad
CENSA (2014-2015),

— protokot z kontroli Centrum Edukacji Artystycznej,

— zestawienie zrealizowanych szkolen przez CENSA,

— plan kursu pedagogicznego dla czynnych zawodowo nauczycieli,

— plan kursu kwalifikacyjnego zarzadzania o§wiata,

— sprawozdanie z kursu pedagogicznego dla czynnych zawodowo nauczycieli,

— sprawozdanie z kursu pedagogicznego dla czynnych zawodowo nauczycieli,

— sprawozdania ze szkolenia dla kandydatow na ekspertéw MEN ds. awansu za-
wodowego,

— raporty z ewaluacji szkolen,

— wydawnictwa CENSA

— ,,Zasady przygotowania materialow na szkolenia w CENSA”,

— ,,Standard przygotowania materiatow na szkolenia w CENSA”,

— ,,Zasady przygotowania organizacyjnego szkolenia w CENSA”,

— ,,Zadania osoby odpowiedzialnej merytorycznie za szkolenie CENSA”.

Metoda ta pozwolita na dokonanie etnografii instytucjonalnej, wykorzystujac do-

step do specjalistycznej i wyjatkowej wiedzy ludzi zwiazanych z tg instytucja?®.

2.6.5. Metoda eksperymentalna

Metoda eksperymentalna uwazana jest za odmiang metody obserwacji i ma zasto-

sowanie nie tylko w stosunku do nauk przyrodniczych, ale takze w badaniach zjawisk

socjologicznych. W przypadku obserwacji biernej eksperyment bedzie stanowit dziata-

nia majgce charakter czynny. Cecha znamienng za$ obserwacji czynnej jest aktywny

stosunek do poznawanej rzeczywistosci, polegajacy na celowym organizowaniu proce-

dur badawczych. Eksperyment, jako metoda badawcza polega na celowo wprowadza-

nym do procesu poznania naukowego czynnika, ktory jest czynnikiem eksperymental-

28 Za: E. Babbie, Badania spoteczne w praktyce, op. cit., s. 323.
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nym (zmienng niezalezng). W przypadku prowadzenia pilotazu nalezy uznaé, ze szkoty
realizujace zmiany robily to w drodze eksperymentu. Wprowadzone nowe przedmioty

I specjalnosci byty obszarem czynnych obserwacji autorki dysertacji.

2.6.6. Metoda analizy i konstrukcji logicznej

Metoda ta opiera si¢ na analizie 1 syntezie. Pozwala scali¢ tresci badanego pro-
blemu i wysunag¢ nowe optymalne rozwigzanie. Rozlozenie problemu naukowego na
czesci, elementy sktadowe i badanie kazdego z nich oddzielnie jest ujeciem redukcjoni-
stycznym. Natomiast synteza taczaca elementy w nowa catos¢ stanowi ujecie holistycz-
ne. W rezultacie pozwala to na formutowanie twierdzen ogdlnych na podstawie uzna-
nych twierdzen czastkowych. Analiza poszczegdlnych elementéw zmian pilotazowych
pozwolita w syntetyczny sposob okresli¢ znaczenie zmian pilotazowych i wskaza¢ kie-

runek dalszego rozwoju szkolnictwa artystycznego, muzycznego.

2.6.7. Metoda wywiadu

Wywiad to interakcja badajgcego, ktory zadaje pytania i respondenta udzielaja-
cego wypowiedzi na temat bedacy przedmiotem badan. Jest to metoda, umozliwiajaca
poznanie zjawisk wystepujacych w $wiadomosci badanych. Wywiad umozliwia
réwnolegle stosowanie innej metody tj. obserwacji. Jest to réwniez jedna z najbardziej
elastycznych 1 wnikliwych metod badan spolecznych — jak zauwaza trafnie Jan
Szczepanski?®®.

Ze wzgledu na form¢ wypowiadania si¢ respondentdow 1 sposob przeprowadzania
wywiadu, a takze ze wzgledu na zachowanie si¢ badajacego 1 ilo$¢ uczestnikow — mozna
wyrdzni¢ kilka typéw wywiadow, jakie sg stosowane w naukach spolecznych. Mozemy
zatem wyr6zni¢ wywiady ustne i pisemne, skategoryzowane i nieskategoryzowane, jawne
i ukryte, indywidualne i zbiorowe, panelowe, a takze jakosciowe, wykorzystujace relacje
pomiedzy badaczem, a respondentem. Prowadzacy dysponuje wtedy jedynie ogdlnym
planem badania, a nie konkretnym zestawem pytan®®. Za najbardziej swobodng forme
wywiadu osobistego uznaje si¢ wywiad niestrukturowany zwany swobodnym, badz
nieukierunkowanym. Pozwala on na duza niezalezno$¢ badacza w kwestii zadawanych

291

pytan i sposobu ich formutowania>*. O znaczeniu tego typu wywiadu mowig tez autorzy

monografii ,,Orientacje w metodologii badan edukacyjno-muzycznych”, ktorzy wskazuja

289 7a: J. Szczepanski, Techniki badan spotecznych, Wydawnictwo Naukowe PWN, £6dz 1951, s. 77.

2% 7a: E. Babbie, Badania spoteczne w praktyce, op. cit., s. 327.

291 Za: Ch. Frankfort-Nachmias, D. Nachmias, Metody badawcze w naukach spotecznych, Zysk, Poznah
2001, s. 251-252.
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na wage interakcji 0sob uczestniczacych w wywiadzie i znaczenie tworzenia wiedzy?®2.
Kluczowym aspektem jest sposob, w jaki badacz, prowadzac wywiad, uzyskuje
informacje na interesujacy go temat, a nie w jaki sposob formutuje pytania. Lutynski roz-
roznia trzy rodzaje wywiadu swobodnego, do ktorych zalicza:

1. ,,Wywiad swobodny mato ukierunkowany, ktéry prowadzony jest przez badacza
w formie rozmowy na podstawie ,,0g6lnego planu zagadnien”. Zaktada on duzy stopien
elastycznosci badacza, ktory stara si¢ dostosowac¢ do respondenta, aby uzyskaé¢ od niego
informacje w odniesieniu do tematu, o ktérych badany najwiecej wie i ktory nalezy do
obszaru jego wiedzy eksperckiej.

2. Wywiad swobodny ukierunkowany, umozliwia badaczowi korzystanie z tzw. dys-
pozycji do wywiadu, ktore sa okreslong ogdlnie lista jego potrzeb informacyjnych. Prowa-
dzacy wywiad ma duzg swobod¢ w formutowaniu pytan, ktore odnoszg si¢ najczesciej do
zagadnien szczegdtowych, ktdre poprzez swoj otwarty charakter, umozliwiaja respon-
dentom przedstawienie w petni swych opinii na dany temat.

3. Wywiad swobodny ze standaryzowang lista poszukiwanych informacji prowa-
dzony jest zwykle na podstawie kwestionariusza badan zawierajacego list¢ najczesciej
zamknietych pytan, ktore stawia sobie badacz. Pytania zadawane bezpos$rednio respon-
dentowi maja forme¢ otwartg badz zamknigta, wynikaja one jednak z indywidualnego
postrzegania kazdego respondenta, jego wiedzy, doswiadczen i posiadanych informa-
cji™2s,

W badaniach prowadzonych na uzytek tej pracy zastosowano wywiad jawny, in-
dywidualny i swobodny mato ukierunkowany, ktory dat mozliwos¢ elastycznego odnie-
sienia si¢ do zagadnien. Zwazywszy, ze wywiad byt uzupelieniem wyzej opisanych
metod badawczych jego otwarty charakter umozliwit respondentom przedstawienie opi-
nii, ktére dopelnity catosci zagadnien opisanych przy wyzej wymienionych metodach.

Okreslenie proby badawczej respondentdw zaproszonych do udzielenia wywia-
dow swobodnych zaktadato dobor celowy zwany rowniez doborem proby arbitralnej?®,
czy proby eksperckiej?®® i wynikajacy z subiektywnie okreslanych potrzeb konkretnego
badania, jak i1 kwalifikacji respondentow wynikajacych z ich wiedzy i do$§wiadczen.
Podstawowym kryterium kwalifikacji poszczegolnych respondentow do badan byta ich

przynalezno$¢ do konkretnych instytucji uczestniczacych w omawianym procesie

292 7Za: L.Katarynczuk-Mania, M. Kotodziejski, M. Kisiel, Orientacje w metodologii badar edukacyj-
no-muzycznych, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogérskiego, Zielona Gora 2018, s. 100.

2% K. Konecki, Studia z metodologii badan jakosciowych. Teoria ugruntowana, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 169-170.

2% Za: E. Babbie, Badania spofeczne w praktyce, op. cit., Warszawa 2005, s. 205.

29 Za: Ch. Frankfort-Nachmias, D. Nachmias, Metody badawcze w naukach spotecznych, op. cit., s. 335.
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pilotazowych zmian programowych. Przyjety przedmiot 1 cele pracy, jak réwniez
zastosowany rodzaj metody badawczej spowodowaly potrzebg precyzyjnego,
arbitralnego okreslenia charakterystyki respondentow biorgcych udziat w badaniu.
To natomiast wptynelo na ograniczenie mozliwego wyboru respondentow jedynie do
takich, ktorzy mogli dysponowac specyficznym rodzajem wiedzy wynikajagcym z ich
doswiadczenia. Taka charakterystyka respondentdw stala u podstaw wyboru proby
badawczej, ktore zostaly przeprowadzone, jako uzupetnienie zebranego w ramach tego
projektu materiatu badawczego.

W badaniu wziety udziat osoby pelnigce w latach trwania pilotazu stanowiska
kierownicze, merytoryczne reprezentujace Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Centrum Edukacji Artystycznej, Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych odpowiadajace za realizacj¢ programu pilotazowego. Ich wypowiedzi
zostaty okre§lone symbolami KM. W badaniu brali udzial réwniez respondenci
reprezentujacy wizytatorow CEA (symbol WM), przedstawiciele Rady Szkolnictwa
Artystycznego (symbol RSA), dyrektorzy szkot pilotazowych (symbol DP), kierownicy
sekcji ze szkol pilotazowych (KS), nauczyciele szkét pilotazowych (symbol NP),
doradcy metodyczni Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych (Symbol DM),
a takze eksperci piszacy podstawy programowe (Symbol PP). W latach 2020-2021 oso-
biscie przeprowadzono lacznie 46 wywiadow. W przypadku ostatniej grupy responden-
tow zakres czasowy zostal poszerzony o wywiady realizowane podczas powstawania
podstaw programowych. Funkcyjnos¢ respondentow dotyczy czasu trwania pilotazu.

Wywiady eksperckie, swobodne i mato ukierunkowane byly prowadzone bezpo-
srednio, ale tez ze wzgledu na trwajaca pandemi¢ w formie on-line, drogg telefoniczna.
Niektorzy respondenci po rozmowie przekazali swoje wypowiedzi w formie pisemnej.
Kazda grupa respondentéw podczas swobodnego wywiadu kierowala jego przebieg
w stron¢ odmiennych aspektow. Zwazywszy na duzy stopien elastycznosci badacza wy-
wiady dostarczyly roznorodnej wiedzy z obszaru wiedzy eksperckiej respondentow.
Wszystkie wywiady odznaczaly si¢ dobrg atmosferg i chgcig podzielenia si¢ jak naj-
wigkszym spektrum wiedzy ze strony respondentow.

Opisany przebieg procesu badawczego, dobor metod, technik i narzedzi badaw-
czych pozwolil zweryfikowaé postawione hipotezy, a tym samym zrealizowa¢ posta-

wione cele.
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ROZDZIAL 111
CHARAKTERYSTYKA ARTYSTYCZNEGO SZKOLNICTWA
MUZYCZNEGO W POLSCE

3.1. Mapa drogowa UNESCO dla edukacji artystycznej

W przyjetej na odbywajacej sie w Lizbonie (6-9.03.2006 r.) swiatowej konferencji
na temat edukacji artystycznej pod hastem ,Rozwijanie kreatywnych mozliwosci
w XXI w.” Mapie drogowej UNESCO dla edukacji artystycznej okreslono cele edukacji
artystycznej 1 jej role w ksztaltowaniu kreatywnosci oraz $wiadomosci kulturalnej
w XXIw. W dokumencie tym czytamy, iz ,,mi¢dzynarodowe deklaracje oraz konwencje
potwierdzaja prawo kazdego dziecka i kazdej osoby dorostej do dostepu do edukacji oraz
srodkow zapewniajacych im pelny iharmonijny rozwdj oraz prawo do uczestnictwa
W zyciu artystycznym i kulturalnym. Zamiar wiaczenia do programéw edukacyjnych we
wszystkich krajach edukacji artystycznej jako ich integralnego — czy wregcz obowigzkowego
— elementu wynika przede wszystkich z tych dwoch praw. Kultura i sztuka odgrywaja
kluczowa role w pojmowanej catosciowo edukacji, ktéra ma sprzyja¢ rozwojowi jednostki.
Edukacje artystyczng nalezy w zwiazku z tym traktowaé jako powszechne prawo osob
uczacych sie, rowniez tych, ktore niekiedy sg pozbawione dostepu do edukacji, jak np.:
imigranci, mniejszoéci kulturalne i osoby niepelosprawne”?%,

Potwierdza to tez artykut 22 Powszechnej Deklaracji Praw Czlowieka, ktory
mowi, ze kazdy cztowiek ma prawo do urzeczywistniania swoich praw takze w dziedzi-
nie kultury, co wplywa na ich rozwéj osobowosciZ®’.

Artykut 27 Powszechnej Deklaracji Praw Czlowieka podkresla, 1z ,,kazdy czlowiek
ma prawo do swobodnego uczestniczenia w zyciu kulturalnym spoteczenstwa, do
korzystania ze sztuki, do uczestnictwa w postepie nauki i korzystania z jego dobrodziejstw.
Kazdy cztowiek ma tez prawo do ochrony moralnych 1 materialnych korzysci wynikajacych
z jakiejkolwiek jego dziatalnosci naukowej, literackiej i artystycznej”2%8.

Natomiast w ,,Konwencji o prawach dziecka” w artykule 31 mowi si¢ 0 prawie

dziecka do wszechstronnego uczestnictwa w zyciu kulturalnym i artystycznym?°.

2% Mapa drogowa UNESCO dla edukacji artystycznej, s. 309,
https://www.google.com/search?q=Mapa+drogowa+UNESCO+dla+edukacji+artystycznej*+przyj%C
4%99ta&og=Mapa+drogowa+UNESCO+dla+edukacji+artystycznej*+przyj%C4%99ta&aqgs=chrome.
.69i57j0i333.2258j0j15&sourceid=chrome&ie=UTF-8 [2021]

297 7a: Ibidem, s. 309.

2% |hidem, s. 309.

299 7a: Ibidem, s. 310.
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https://www.google.com/search?q=Mapa+drogowa+UNESCO+dla+edukacji+artystycznej*+przyj%C4%99ta&oq=Mapa+drogowa+UNESCO+dla+edukacji+artystycznej*+przyj%C4%99ta&aqs=chrome..69i57j0i333.2258j0j15&sourceid=chrome&ie=UTF-8

Nawigzuje do tego postanowienia Mapa drogowa UNESCO, ktoéra mowi tez, ze
»kazdy cztowiek jest obdarzony zdolno$ciami tworczymi. Sztuka jest jedyng w swoim
rodzaju dziedzing, ktora stanowi obszar pozwalajacy na wlaczenie 0s6b uczacych si¢ do
procesu edukacyjnego. Jak wykazuja wyniki prac badawczych3®, nauczanie procesow
tworczych w oparciu o kulture, z ktorej wywodzi si¢ uczen, wyzwala w nim potrzebe
tworzenia, zmyst inicjatywy, bogactwo wyobrazni i inteligencj¢ emocjonalna, a takze
daje mu ,busole” moralng i poczucie niezalezno$ci, pozwalajac jednoczesnie na
rozwijanie zdolno$ci krytycznej refleksji, swobode mys$li i1 dziatania. Edukacja
w zakresie sztuki i poprzez sztuk¢ pobudza réwniez rozwdj poznawczy oraz umozliwia
nauk¢ odpowiadajaca w wigkszym stopniu potrzebom uczniow 1 wymogom
nowoczesnych spoteczenstw. Edukacja artystyczna przyczynia si¢ do takiego
ksztatcenia, ktore w sposob nierozlaczny traktuje zdolnosci tworcze, intelektualne
i fizyczne oraz sprzyja bardziej dynamicznym i owocnym relacjom miedzy edukacja,
kulturg i sztuka. Potencjal ten okazuje si¢ szczegélnie istotny wobec wyzwan
spotecznych, z ktérymi mamy do czynienia w XXI w.”301,

Mapa drogowa UNESCO dla edukacji artystycznej przyjeta na pierwszej
ogolnoswiatowej konferencji po§wieconej roli edukacji artystycznej w Lizbonie w 2006 r.
byla przedmiotem sympozjum w Wildbad Kreuth w 2008 roku, podczas ktoérego
podkreslono istotno$¢ infrastruktury szkolnictwa artystycznego, potrzebe i znaczenie
ciggltego doskonalenia zawodowego nauczycieli oraz konieczno$¢ prowadzenia badan nad
jakoscia ksztalcenia artystycznego.

Na odbywajacej si¢ w Seulu w 2010 r. konferencji oceniono postep prac
dotyczacych wdrazania Mapy drogowej. Ponownie podkreslono rolg edukacji artystyczne;,
jako podstawowego narzedzia wspierania rozwoju zdolno$ci poznawczych, estetycznych,
emocjonalnych i spolecznych dzieci i miodziezy. Podkre§lono znaczenie wyksztalcenia
pedagogicznego artystow 1 wyksztalcenia artystycznego pedagogéw. Postulowano
nawigzanie $cislejszej wspolpracy srodowiska artystycznego ze szkotami. Wskazano na
potrzebe 1 znaczenie edukacji artystycznej w procesie uczenia si¢ przez cale zycie.

Poszczegblne kraje realizujagc powyzsze postulaty na bazie swojej historii
i tradycji tworzg wlasne systemy edukacji artystycznej. Jest ona realizowana wraz

z edukacja ogolnoksztalcaca, tworzac integralng catos¢, badz tak jak jest w Polsce

30 przyktady badan sa wymienione w sprawozdaniach z konferencji przygotowawczych do Swiatowej

Konferencji na temat Edukacji Artystycznej; por. LEA International na stronie:
http://www.unesco.org/culture/lea, a takze w Education for Creativity: Bringing the Arts and Culture
into Asian Education, Report of the Asian Regional Symposia on Arts Education, UNESCO 2005
[2021].

301 |bidem, s. 310.
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stanowigc odrebny sektor edukacyjny i ten to obszar stanowi przedmiot ponizszej
charakterystyki. Mys$la przewodnig tego opisu jest fakt uzasadnionego procesu zmiany,
ktory pod wplywem doswiadczen powoduje doskonalenie struktury szkot, ich
wewnetrzng organizacje pracy, wptywa na metody nauczania i profil artystyczny. Przy-
czyng tego procesu jest konfrontacja pracy szkot artystycznych z realiami zycia spo-

tecznego®?.

3.2. Historia polskiego szkolnictwa artystycznego

Sredniowieczny program ,quadrivium” to najstarsza w Polsce forma
zorganizowanego ksztalcenia artystycznego, gdzie mistrz przekazywal swoja wiedze
indywidualnie wybranemu uczniowi, badz kilku uczniom. Jednakze dopiero wiek
dziewigtnasty przynidst zalazki szkot artystycznych, ktére powstaty na fundamencie
idei os$wieceniowych, reformy edukacyjnej Komisji Edukacji Narodowej i pod
wptywem intensywnego rozwdj kultury i sztuki.

,Pierwsza zawodowa szkota artystyczng, ktora mogta pretendowac do tej nazwy
byta zalozona w koncu XVIII w. na Zamku Krélewskim Szkota Malarska. Jej tworca
I dyrektorem byt nadworny malarz krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego, prekursor
narodowej szkoty malarstwa polskiego Marcello Bacciarelli. To z jego inicjatywy
w 1816 r. powstala przy Uniwersytecie Warszawskim pierwsza Panstwowa Wyzsza
Uczelnia Artystyczna3%,

Mimo iz czas zaborow zniweczyl pierwsze proby ksztattowania idei szkolnictwa
artystycznego, to nalezy odnotowac¢ fakt powstawania nowych placowek skupiajgcych
wybitnych artystow. W wyniku potaczenia Szkoty Glownej Muzyki i Przyteatralnej
Szkoly Spiewu w Warszawie rozpoczat dziatalno$é Instytut Muzyczny (okoto 1820 r.),
w Poznaniu Prywatna Szkota Muzyczna Jana Kiszwaltera (potowa XIX), a w Krakowie
w 1818 r. Akademia Sztuk Picknych (jako Wydziat Filozoficzno-Literacki
Uniwersytetu Jagiellonskiego). Wiele szkot prywatnych artystycznych dzialalo bez
oficjalnego zezwolenia wtadz zaborczych.

Wraz z odzyskaniem niepodlegto$ci powstato wiele nowych szkét artystycznych
I tak w latach 1920-1939 byto ich 185, ale tylko 11 z nich bylo szkotami panstwowymi.
W roku szkolnym 1938/1939 w szkotach artystycznych uczylo si¢ lub studiowato okoto

302 Za: W. Millati, Organizacja szkolnictwa artystycznego w Polsce [w:] K. Janczewska-Sotomko (red.),
Materialy pomocnicze dla nauczycieli szkot i ognisk artystycznych, Centralny Osrodek Pedagogiczny
Szkolnictwa Artystycznego, Warszawa 1972, zeszyt 141, s. 7.

303 |bidem, s. 8.
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14 200 0s6b**. Szkoly byly réznorodne pod wzgledem programowym, organizacyjnym,
miaty charakter elitarny, co sprawiato, ze tylko zamozne dzieci i mtodziez mogta si¢ w nich
ksztatci¢. Historia rozwoju szkolnictwa muzycznego bedzie przedmiotem analizy ponizej,
jednakze nalezy podkresli¢, iz w okresie miedzywojennym ksztatcenie muzyczne odbywato
si¢ w trzech panstwowych konserwatoriach (Warszawa, Katowice 1 Poznan)
I w 132 szkotach muzycznych stopnia nizszego i $redniego. W zakresie szkolnictwa
plastycznego funkcjonowaty trzy szkoty wyzsze — Akademia Sztuk Piecknych w Warszawie
i w Krakowie, Wydzial Sztuk Picknych przy Uniwersytecie im. Stefana. Batorego
w Wilnie, 4 instytuty sztuk plastycznych, 20 szkot plastycznych. Wszystkie te placowki
byly bardzo zr6znicowane pod wzgledem poziomu, zakresu ksztalcenia, nawet
nazewnictwa (Szkota Sztuki Zdobniczej w Poznaniu, Prywatna Szkota Sztuk Pigknych im.
Wojciecha Gersona w Warszawie, Warszawska Szkola Rysunku, Panstwowa Szkota
Przemystu Artystycznego w Krakowie)®®®. Ksztalcenie baletowe i teatralne odbywalo sic
w ramach Panstwowego Instytutu Sztuki Teatralnej (ksztalcenie aktoréw i rezyserdw),
szkol dramatycznych i 28 szkot tanca artystycznego (ksztalcenie w zakresie baletu
klasycznego i tanca wyzwolonego, czyli duncanowska rytmiko-plastyka). Miejska Szkota
Dramatyczna w Krakowie, Szkota Dramatyczna Szczurkiewiczow w Poznaniu, Instytut
»Reduta” iStudium przy Teatrze Reduta w Warszawie, Szkota Dramatyczna Jadwigi
Hryniewieckiej w Warszawie, Szkota Dramatyczna Pomiana w Warszawie to tylko
niektore ze szkol dramatycznych. Do najlepszych szkot tanca artystycznego nalezala
Miejska Szkota Baletowa we Lwowie, Szkota Baletowa przy Operze W Poznaniu, Szkota
Baletowa Tacjanny Wysockiej w Warszawie, Szkola Baletowa Tanca i Rytmiki Janiny
Mieczynskiej, a takze Miejska Szkota Baletowa przy Teatrze Wielkim w Warszawie, gdzie
edukacja trwata dziewigé 1at®®. Po 1945 r. zaczeto tworzy¢ sieé¢ szkot artystycznych
w ramach szkolnictwa zawodowego. Jak podaje Glowny Urzad Statystyczny w roku
szkolnym 1947/48 bylo 216 szkot artystycznych, zczego 160 z nich to szkoly
niepanstwowe (74,1%)%%7. Organem zalozycielskim szkot artystycznych byly zwigzki
wyznaniowe, osoby prywatne, towarzystwa spofeczne, rady narodowe. W 1945 r.
wprowadzono trojstopniowy podziat szkét muzycznych na szkole nizsza, S$rednig

i wyzsza®®®.  Jednoczesnie eksperymentalnie utworzono w Katowicach pierwsza

304 Za: Ibidem, s. 9-10.

305 Za: Ibidem, s. 11.

306 Za: Ibidem, s. 12.

807 Za: Ibidem, s. 18.

308 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z 7 grudnia 1945 r. w sprawie ustroju specjalnego
szkolnictwa muzycznego (Dz.U. z 1946 Nr 1, poz. 2).
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podstawowa szkote muzyczng 1 liceum muzyczne Zpionem  przedmiotow
ogolnoksztatcacych.

Juz w pierwszym powojennym roku funkcjonowato 30 szkot plastycznych,
a wsrdd nich Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie i w Krakowie, wyzsze szkoly sztuk
plastycznych, a takze szkoly S$rednie plastyczne (dwu i czteroletnie licea sztuk
plastycznych i cztero- i piecioletnie licea technik plastycznych)®®®. Szkoty plastyczne
realizowaly nauke w zakresie przedmiotdéw ogolnoksztalcacych 1 artystyczno-
zawodowych. Zmiany nastapity rowniez w zakresie szkolnictwa teatralnego.

W 1946 r. zlikwidowano szkoty dramatyczne i utworzono Panstwowg Wyzszg
Szkole Teatralng w Warszawie, Wyzsza Szkote Aktorska w Lodzi, Panstwowa Wyzsza
Szkote Aktorska w Warszawie iw Krakowie'®. W wyniku reformy szkolnictwa
baletowego w 1949 r. na bazie dwuletnich kurséw wstepnych utworzono czteroletnie
licea choreograficzne. W 1952 r. ustalono schemat dziewigcioletniej szkoty baletowe;.

Podczas Zjazdu Poznanskiego, ktory odbyt sie¢ w dniach 23-27.10.1949 r.
(1500 pedagogow i studentow) wytyczono kierunki rozwoju szkolnictwa artystycznego.
Konsekwencjg byto upanstwowienie szkot artystycznych, a tym samym przeprowadzenie
reformy organizacyjnej i programowej.

W latach 196667 system szkolnictwa artystycznego podporzadkowano
o$mioletniemu podstawowemu ksztatceniu ogoélnoksztatcagcemu. Szkotom muzycznym
bez pionu ogoélnoksztatcacego nadano nazwe panstwowej szkoty muzycznej I stopnia,
a szkolom baletowym panstwowej szkoly baletowej. Utworzono tez 12-latke, czyli
osmioklasowg szkote podstawowa muzyczng i czteroletnie liceum muzyczne (Bytom,
Bielsko-Biata, 1.6dz, Warszawa, Wroctaw). Licea technik plastycznych przemianowano
na panstwowe licea sztuk plastycznych, ktore ksztatcity w cyklu pigcioletnim®'t. Wraz
ze zmianami organizacyjnymi nastgpily zmiany programowe. Warto wspomnie¢, ze
w szkotach artystycznych nauczano wowczas w zakresie 120 przedmiotow.

O drodze programowej, jaka odbylo szkolnictwo artystyczne wraz ze zmieniajacg
si¢ sytuacja na rynku pracy wskazuje fakt, iz w 2013 r. powstaty podstawy programowe
dla 305 przedmiotow (nie liczac tych przedmiotdéw, ktére szkoty tworzyly w ramach
swojej autonomii). Raport o stanie szkolnictwa artystycznego opracowany na zlecenie
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, jako jeden z ,Raportow o stanie

kultury” pod redakcja Krzysztofa Pawlowskiego (brak jest daty powstania, natomiast

309 Na mocy Rozporzgdzenia Ministra Kultury i Sztuki z 20 listopada 1946 r., Dziennik Urzedowy nr 5
z21946r.

310 Na mocy rozporzadzenia Ministra Kultury i Sztuki z 10 sierpnia 1946 r. Dziennik Urzedowy nr 3
z1946r.

11 Za: Ibidem, s. 27-28.
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zawarte tresci wskazuja na 2009 rok) stwierdza, iz ,,w pierwsze] potowie lat
dziewigcdziesiatych pojawilty si¢ w Polsce pierwsze niepubliczne szkoty artystyczne
stopnia podstawowego i $redniego. Wynikalo to z rosngcego zainteresowania
szkolnictwem artystycznym 1 stalg przewaga liczby kandydatow nad liczba uczniow
przyjmowanych do szkot. Szkoty niepubliczne bardzo czesto uzupetniaty luke wynikajaca
z braku panstwowej szkoty artystycznej w danym miescie lub okolicy. Najbardziej
rozwinigtym segmentem rynku niepublicznych szkét muzycznych jest podstawowe
szkolnictwo muzyczne. Znacznie liczniejszg grupe stanowig szkoty prowadzone przez
jednostki samorzadu terytorialnego (gminy w odniesieniu do szk6t I stopnia oraz powiaty
lub miasta na prawach powiatow w odniesieniu do szkot IIstopnia). Proces
przekazywania szkotl artystycznych jednostkom samorzadu terytorialnego rozpoczal si¢
pod koniec lat dziewiec¢dziesigtych, w ramach tzw. ustawy o wielkich miastach. Podczas
tworzenia reformy samorzadowej w 1998 r. szkoly artystyczne po dlugich sporach
pozostaty w gestii rzadu centralnego, cho¢ wedlug poczatkowych zamierzen, analogicznie
do szkolnictwa nieartystycznego, w calosci mialy by¢ przekazane samorzadom
terytorialnym”32, Bogata tradycja szkolnictwa artystycznego, dostepno$é, bezptatnosé
ksztalcenia we wszystkich trzech zakresach, ewaluacja systemu wynikajaca z potrzeby
dostosowywania si¢ do przeobrazajacego $wiata, a przede wszystkim naczelna warto$¢
wynikajaca z relacji mistrz—uczen sprawia, iz polski system szkolnictwa artystycznego

stanowi ewenement na skale miedzynarodowa®?.

3.3. Polski system szkolnictwa artystycznego

Wspotczesne polskie szkolnictwo artystyczne realizuje misj¢ zapewnienia
spoteczenstwu powszechnego dostgpu do kultury, pozwala wyréwnywaé szanse
I mozliwosci edukacyjne, a takze ksztattuje kulture spoleczng. Stawia sobie za cel
zarbwno wyksztalcenie grona aktywnych i1kompetentnych tworcow sztuki, jak
I Swiadomych jej odbiorcow. Polski system szkolnictwa artystycznego jest
wyodrebniony z systemu ksztatcenia ogdlnego i zintegrowany na poziomie szkoty
podstawowej, $redniej 1 szkolnictwa wyzszego. Za jego funkcjonowanie odpowiada
minister wlasciwy ds. kultury i ochrony dziedzictwa narodowego.

System szkolnictwa artystycznego to szkoty (realizujagce tylko ksztalcenie
w zakresie przedmiotow artystycznych, badz tez szkoty realizujace rownolegle przedmioty

artystyczne i ogolnoksztatcace), uczelnie artystyczne, placowki artystyczne, takie jak

312 K. Pawlowski (red.), Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego, op. cit., s. 28, 30.
313 7a: lbidem, s. 37.
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ogniska artystyczne oraz bursy, ktore zapewniaja opieke uczniom pobierajagcym edukacje
poza miejscem swojego zamieszkania. Ponizsza charakterystyka szkot artystycznych
uwzglednia przedziat czasowy pilotazu, czyli lata 2012-2016 (bez likwidacji gimnazjow
majacych wptyw na szkolnictwo artystyczne ksztatcace takze w zakresie ogolnym).

W latach 2012-2016 ksztalcenie muzyczne odbywato si¢ w szkotach muzycznych
| stopnia (4 i 6-letni cykl ksztalcenia), ogolnoksztatcacych szkotach muzycznych I stopnia
(6-letni cykl ksztalcenia w trakcie trwania pilotazu), szkotach muzycznych II stopnia
(41 6-letni cykl ksztalcenia), a takze ogdlnoksztatcacych szkotach muzycznych II stopnia
(6-letni cykl ksztalcenia w trakcie trwania pilotazu). Edukacja muzyczna odbywata sie
takze w szkolach policealnych ksztalcacych w zawodzie aktora scen muzycznych
(Policealne Studium Zawodowe Piosenkarskie w Poznaniu, Policealne Studium Zawodowe
Wokalno-Baletowe w Gliwicach, Policealne Studium Zawodowe Wokalno-Aktorskie
w Gdyni oraz Policealne Studium Jazzu w Warszawie). Funkcjonowaty takze szkoty
0 autorskim programie nauczania, czyli Szkola Artystyczna w Zakopanem ksztalcaca
w réznych dziedzinach artystycznych iSzkota Choéralna w Poznaniu. Jak czytamy
w ,,Raporcie o stanie kultury” w obszarze szkolnictwa artystycznego szkot muzycznych
bylo w Polsce najwiecej: tacznie 420 placéwek publicznych, w tym 302 szkoly
| stopnia, 114 — 11 stopnia, 4-policealne ksztalcagce w zawodzie aktora scen muzycznych
oraz dwie szkoty eksperymentalne — muzyczna i muzyczno-plastyczna®!,

Kolejna dziedzina artystyczna, czyli sztuki plastyczne miaty wypracowany sys-
tem ksztalcenia, ktory polegat na edukacji w ramach ogdlnoksztalcacej szkoly sztuk
pieknych (6-letni cykl ksztatcenia), liceum plastycznego (4-letni cykl ksztalcenia) oraz
policealnej szkoty plastycznej (2-letni cykl ksztalcenia) i obejmowatl specjalnosci:
techniki rzezbiarskie, techniki renowacyjne (renowacja elementéw architektury,
renowacja mebli i wyrobéw snycerskich, renowacja witrazy), fotografia, techniki
graficzne, reklama wizualna, techniki scenograficzne (charakteryzacja i stylizacja,
modelarstwo i dekoratorstwo), formy uzytkowe (artystyczny druk sitowy, ceramika,
dekorowanie wnetrz, jubilerstwo, lutnictwo, meblarstwo, metaloplastyka, projektowanie
zabawek, snycerstwo, szklo artystyczne i witraz, techniki malarskie i pozlotnicze,
tkanina artystyczna, wyroby unikatowe), marketing dziet sztuki. Jak podaje ,,Raport
o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego”, w Polsce funkcjonowato
67 publicznych szkoét plastycznych, w tym 22 ogo6lnoksztatcace szkoty sztuk pigknych,

41 licedéw plastycznych i 4 publiczne szkoty policealne®®.

814 Za: Ibidem, s. 7.
315 7a: Ibidem, s. 7.
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Kolejny obszar szkolnictwa artystycznego, czyli szkoty baletowe umozliwiaty
ksztalcenie na poziomie ogdlnym i artystycznym, badz wylacznie artystycznym w ra-
mach ogolnoksztalcacej szkoty baletowej (9-letni cykl ksztalcenia) i szkoty sztuki tanca
(9-letni cykl ksztatcenia). W Polsce dziatato pie¢ ogdlnoksztatcgcych szkot baletowych,
cztery niepubliczne szkoly sztuki tanca, w tym tylko jedna Krakowska Zawodowa
Szkota Baletowa o uprawnieniach szkoty publiczne;.

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego prowadzit jedng szkote sztuki
cyrkowej, czyli Panstwowg Szkote Sztuki Cyrkowej w Warszawie-Julinku o 3-letnim cyklu
ksztalcenia W specjalnos$ci gimnastyk, akrobata, ekwilibrysta, mim i clown, zongler,
atakze specjalnos¢  ekwilibrystyczno-zonglerska,  akrobatyczno-ekscentryczna,
gimnastyke parterowa i gimnastyke napowietrzna.

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego prowadzit tez segment szkét pomatu-
ralnych, a wsrdd nich szkoty bibliotekarzy i animatorow kultury (2-letni cykl ksztatcenia),
ktore ksztalcity w zawodach bibliotekarz 1 animator kultury w zakresie animacji
spotecznosci lokalnych, w specjalnosci artystyczno-instruktorskiej: w dziedzinie teatralnej,
fotograficznej i filmowej, tanecznej (z wariantem taniec wspotczesny), arteterapii, turystyki
(ze specjalnoscia turystyka i rekreacja). Dziatalo Panstwowe Pomaturalne Studium
Ksztalcenia Animatoréw Kultury i Bibliotekarzy w Krosnie i we Wroctawiu oraz
Panstwowe Pomaturalne Studium Ksztatcenia Animatoréw Kultury w Kaliszu. W ramach
systemu szkolnictwa funkcjonowato tez 15 ognisk muzycznych, plastycznych i baletowych
oraz 26 burs iinternatow przeznaczonych dla uczniow szkot muzycznych, plastycznych
i baletowych31°,

Organem prowadzacym dla szkot publicznych jest Minister Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, a takze Jednostki Samorzadu Terytorialnego, natomiast w przypadku
niepublicznego szkolnictwa artystycznego (z uprawnieniami lub bez uprawnien) sa to
stowarzyszenia, fundacje, zwigzki wyznaniowe, osoby prywatne.

W dokumentach informacyjnych pilotazowych Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego wedlug stanu na marzec 2015 r. w Polsce dziataty 863 szkoty artystyczne,
w tym 550 publiczne. W przypadku 370 szkot organem prowadzacym byto Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Jednostki samorzadu terytorialnego byly organem
prowadzacym dla 177 szkol, za§ 3 szkoty prowadzone byly przez inne podmioty.
Funkcjonowalo tez 136 szkot niepublicznych o uprawnieniach szkol publicznych

I 177 szkot niepublicznych bez uprawnien szkot publicznych. W ciagu ostatnich kilkunastu

316 Na podstawie danych Centrum Informacji o Szkolnictwie Artystycznym opublikowanych na stronach
internetowych MKiDN.
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lat szkolnictwo niepubliczne stato si¢ istotnym elementem szkolnictwa artystycznego
w Polsce. W 2014 r. w szkotach artystycznych prowadzonych przez Ministra Kultury
I Dziedzictwa Narodowego zatrudnionych byto 10708 nauczycieli (8632,1 etatow),
z czego 4339 to nauczyciele dyplomowani, 3887 mianowani, 1981 to kontraktowi.
501 nauczycieli miato status stazystow.

Wsérod szkoét artystycznych realizujacych ksztalcenie artystyczne s3 szkoly
ksztalcace w zakresie ogélnym. W ramach pozyskanych danych z GUS mozna okresli¢
tendencje wystepujgce W latach 2012-2020 w zakresie organdw prowadzacych szkoty nie-

dajace uprawnien zawodowych (I stopien) 1 dajagce uprawnienia (II stopien).

Tabela 1. Szkoly artystyczne ogolnoksztalcace niedajgce uprawnien zawodowych

Organ 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020
prowadzacy
Ogblem 50 | 40 | 50 | 49 | 50 | 52 | 53 | 52 | 53

Ministerstwo Kultury

i Dziedzictwa Narodowego 23 24 23 23 24 24 24 23 24

Jednostki

. 19 18 18 19 19 19 20 20 19
samorzadu terytorialnego

Stowarzyszenia

. N 2 2 4 3 3 3 3 3 3
i organizacje spoteczne

Organizacje wyznaniowe 1 1 1 1 1 1 1 1 1

Jednostki pozostate 5 4 4 3 3 5 5 5 6

Zrédto tabeli i wykresu: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS
w ramach indywidualnego zaméwienia

Wykres 1. Szkoly artystyczne ogélnoksztalcace niedajace uprawnien zawodowych
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Dane wskazuja na utrzymujace si¢ tendencje dotyczace ilosci szkot
ogoblnoksztatcacych niedajacych uprawnien zawodowych i ksztattujacych si¢ w okolicy
50 placowek. W przypadku poszczegolnych organow prowadzacych tendencje
zwigzane z liczebnoS$cig sg stale. Najwiecej takich szkot prowadzi Minister Kultury
i Dziedzictwa Naodowego (45%). Szkoét prowadzonych przez jednostki samorzadu
terytorialnego jest 40%. Ilos¢ szkol ogolnoksztatcacych niedajacych uprawnien
zawodowych prowadzonych przez stowarzyszenia i organizacje spoleczne, zwigzki
wyznaniowe i pozostale jednostki jest marginalna. Szkoty artystyczne niedajace
uprawnien zawodowych (I stopien) bez pionu ogdlnoksztatcacego to szkoly muzyczne
ksztatcagce w cyklu szescio-letnim i cztero-letnim. Ich charakterystyka statystyczna
zostanie omoOwiona w czes$ci poswigconej szkolnictwu muzycznemu.

W przypadku szkolnictwa artystycznego nadajacego uprawnienia zawodowe,
w ktorych edukacja konczy si¢ uzyskaniem tytulu zawodowego paradoks polega na
tym, ze mozliwos¢ wykonywania tego zawodu np. w ramach edukacji artystycznej

mozliwa jest dopiero po uzyskaniu dyplomu uczelni.

Tabela 2. Szkoly artystyczne nadajace uprawnienia zawodowe

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogoélem 297 297 285 274 269 271 268 251 252

Ministerstwo Kultury

i Dziedzictwa Narodowego 152 153 146 139 138 140 139 141 143

Jednostki

samorzadu terytorialnego 61 61 59 64 59 68 60 58 57

Stowarzyszenia

. N 23 26 25 20 22 19 17 16 19
i organizacje spoteczne

Organizacje wyznaniowe 7 6 5 5 5 6 6 5 3

Jednostki pozostate 54 51 50 46 45 48 46 31 30

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia
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Wykres 2. Szkoly artystyczne nadajace uprawnienia zawodowe

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zamowienia

Analizujac rok wyjsciowy 2012 i koncowy 2020 r. mozna stwierdzié, ze dane
wskazuja na tendencj¢ spadkowa dotyczaca iloSci szkol dajacych uprawnienia
zawodowe z 297 do 252 placowek. W przypadku poszczegélnych organow
prowadzacych tendencje zwigzane z liczebnos$cia sg state (ich ilos¢ waha si¢ w granicy
10%). Najwigcej takich szkot prowadzi Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego
(51%). Szkot prowadzonych przez jednostki samorzadu terytorialnego jest 21%. Ilos¢
szkot ogodlnoksztatcacych dajacych uprawnienia zawodowych prowadzonych przez
stowarzyszenia i organizacje spoteczne, zwigzki wyznaniowe i pozostate jednostki jest
28%. Wsrod szkol dajacych uprawnienia zawodowe 50% to szkoly ksztalcace tylko
| wytacznie w zakresie artystycznym.

Tabela 3. Szkoly artystyczne nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace
wylacznie w zakresie artystycznym

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogodlem 126 176 163 152 148 149 146 129 126

Ministerstwo Kultury
i Dziedzictwa Narodowego

Jednostki
samorzadu terytorialnego

73 86 78 71 71 72 72 73 73

18 24 22 24 20 20 21 18 18

Stowarzyszenia

. L 10 18 17 15 17 14 12 10 10
1 organizacje spoteczne

Organizacje wyznaniowe 2 5 4 4 4 4 4 4 2

Jednostki pozostate 23 43 42 38 36 39 37 24 23

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia
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Wykres 3. Szkoly artystyczne nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace
wylacznie w zakresie artystycznym

Zrédlo: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach

indywidualnego zaméwienia

Wigkszos¢ szkot artystycznych dajgcych uprawnienia ksztatcacych tylko w zakresie
artystycznym prowadzi Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego, jest ich 58%.

Tabela 4. Szkoly artystyczne nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace
w zakresie ogolnoksztalcacym i artystycznym

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020
Ogodlem 126 121 122 122 121 122 122 122 126
_Ministerstwo Kultury 70 | 67 | 68 | 68 | 67 | 68 | 67 | 68 | 70
i Dziedzictwa Narodowego
Jednostki 39 | 37 | 37 | 40 | 39 | 38 | 39 | 40 | 39
samorzadu terytorialnego
| Stowarzyszenia 9 8 8 5 5 5 5 6 9
i organizacje spoteczne
Organizacje wyznaniowe 1 1 1 1 1 2 2 1 1
Jednostki pozostate 7 8 8 8 9 9 7 7 7

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach

indywidualnego zaméwienia
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Wykres 4. Szkoly artystyczne nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace
w zakresie ogolnoksztalcacym i artystycznym

Zrédlo: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Takze w obszarze szkot artystycznych dajacych uprawnienia ksztatcacych
w zakresie ogolnoksztatcagcym i artystycznym (publiczne i niepubliczne) wigkszosc¢
takich szkot prowadzi Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego-55%. Jednostki
samorzadu terytorialnego w mniejszym zakresie prowadza tego typu szkoty-31%. Ilo$¢
szkot utrzymuje si¢ na jednakowym poziomie, co potwierdza teorie, ze tam gdzie jest
ksztatcenie ogdlne tam jest duze zainteresowanie tego typu szkolnictwem. Wzgledy
organizacyjne, brak trudnosci zwiazanych z czasowym pogodzeniem dwoch szkot,
mozliwos¢ wspomagania uczniéw zdolnych przez nauczycieli przedmiotow ogdlnych,
to wszystko sprawia, ze szkoly te cieszg si¢ duza popularnoscia.

Wsrod szkot nadajacych uprawnienia zawodowe s3a szkoly niepubliczne
0 uprawnieniach szkot publicznych. W stosunku do wszystkich szkot nadajaych
uprawnienia zawodowe stanowig one niecate 20%, a ich liczba utrzymuje si¢ na statym

poziomie, o czym $wiadczy ponizsze zestawienie.
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Tabela 5. Szkoly artystyczne niepubliczne o uprawnieniach szkot publicznych
nadajace uprawnienia zawodowe

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogoétem 44 44 45 43 42 40 37 32 35

Stowarzyszenia

. L 17 18 18 17 16 14 12 12 16
i organizacje spoleczne

Organizacje wyznaniowe 6 5 5 5 5 5 4 3 1

Jednostki pozostate 21 21 22 21 21 21 21 17 18

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Wykres 5. Szkoly artystyczne niepubliczne o uprawnieniach szkol publicznych
nadajace uprawnienia zawodowe

Ogotem

2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Wsrdéd  szkét niepublicznych o uprawnieniach szkét  publicznych nadajacych
uprawnienia zawodowe wigkszo$¢ stanowig szkoly ksztalcace wylacznie w zakresie
artystycznym (70%). Ilosci tego typu szkot prowadzonych przez stowarzyszenia i organizacje

spoteczne, organizacje wyznaniowe i pozostale jednostki wykazujg tendencje spadkowe.

Tabela 6. Szkoly artystyczne niepubliczne o uprawnieniach szkét publicznych
nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace wylacznie w zakresie
artystycznym

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogotem 29 28 29 29 28 26 23 18 18

| Stowarzyszenia 122 | 11 | 11| 12| 11| 9 7 6 7
1 organizacje spoteczne

Organizacje wyznaniowe 5 4 4 4 4 4 3 2 0

Jednostki pozostate 12 13 14 13 13 13 13 10 11

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia
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Wykres 6. Szkoly artystyczne niepubliczne o uprawnieniach szkél publicznych
nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace wylacznie w zakresie
artystycznym

10

2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

Stowarzyszenia i organizacje spoteczne Organizacje wyznaniowe —@—Jednostki pozostate

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Natomiast wsrod szkot niepublicznych o uprawnieniach szkot publicznych
(nadajacych uprawnienia zawodowe) mniejszo$¢ stanowia szkoly ksztalcace
jednocze$nie w zakresie ogolnoksztatcacym i artystycznym. Nalezy jednak zauwazyd,
ze ilo$¢ tego typu szkodt prowadzonych przez Stowarzyszenia i organizacje spoleczne

wykazuja tendencje wzrostowe o czym $wiadcza ponizsze dane.

Tabela 7. Szkoly artystyczne niepubliczne o uprawnieniach szkol publicznych
nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace w zakresie
ogolnoksztalcacym i artystycznym

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogodlem 15 16 16 14 14 14 14 14 17

| Stowarzyszenia 5 7 7 5 | 5 5 5 6 9
i organizacje spoteczne

Organizacje wyznaniowe 1 1 1 1 1 1 1 1 1

Jednostki pozostate 9 8 8 8 8 8 8 7 7

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zamowienia
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Wykres 7. Szkoly artystyczne niepubliczne o uprawnieniach szkél publicznych
nadajace uprawnienia zawodowe ksztalcace w zakresie
ogolnoksztalcacym i artystycznym

b

2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

Stowarzyszenia i organizacje spoleczne Organizacje wyznaniowe =@ Jednostki pozostale

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zamowienia

Analizujac liczbe uczniéw pobierajacych edukacje w szkotach artystycznych
nalezy stwierdzi¢ jej wzrost z ogdlnego poziomu 69407 w 2012 r. do 86549 w 2020 r.
przy czym najwigkszy wzrost dato si¢ zauwazy¢ w latach 2016/1017.

Tabela 8. Tlo$¢ uczniéw w szkolach artystycznych

Szkola 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Szkota artystyczna

niedajaca uprawnien 37795 | 38356 | 38594 | 39852 | 40315 | 58423 | 56928 | 54360 | 52337
zawodowych

Szkota artystyczna
og6Inoksztatcaca
niedajaca uprawnien
zawodowych

8807 | 9182 | 9637 | 9920 | 9643 | 9675 | 9971 | 9801 | 9659

Szkota artystyczna

dajgca uprawnienia 22805 | 22745 | 22273 | 22339 | 22887 | 24125 | 23601 | 24185 | 24553
zawodowe

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia
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Wykres 8. Tlo$¢ uczniow w szkolach artystycznych

Zrédlo: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Najwigkszy wzrost liczebno$ci ucznidéw nastgpit w przypadku szkot
artystycznych niedajacych uprawnien zawodowych, czyli szkét I stopnia bez pionu
ogolnoksztatcacego. W szkotach artystycznych niedajacych uprawnien ksztalcacych
w zakresie ogdlnym i artystycznym uczy si¢ 20% dzieci w stosunku do tego typu szkot
bez pionu ogolnoksztatcacego. W zakresie szkol dajacych uprawnienia zawodowe
ksztatci sie 29% populacji ucznidow szkot artystycznych.

Analizujac stopien zatrudnienia nauczycieli w przeliczeniu na etaty do 2017
roku wyrazna jest tendencja wzrostowa, a nastgpnie znaczacy spadek zatrudnienia

nauczycieli o ponad 2000 etatow.

Tabela 9. Nauczyciele — stopnie awansu zawodowego w przeliczeniu na etaty

2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogolna ilos¢

. 11385 | 11781 | 12666 | 13102 | 13236 | 13525 | 13415 | 11370 | 11210
etatow dydaktycznych

Stazysci 633 615 665 758 709 694 571 472 300

Nauczyciele kontraktowi | 2218 | 2280 | 2431 | 2551 | 2635 | 2652 | 2558 | 2049 | 2026

Nauczyciele mianowani 4065 | 4067 | 4195 | 4170 | 3939 | 3907 | 3757 | 3067 | 3005

Nauczyciele dyplomowani | 3984 | 4320 | 4878 | 5187 | 5494 | 5827 | 6102 | 5361 | 5581

Osoby bez stopnia awansu | 485 501 497 437 460 444 427 421 378

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia
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Analiza zatrudnienia wedlug stopni awansu zawodowego ( sformalizowanego
sposobu podnoszenia kwalifikacji przez nauczycieli funkcjonujacego od 18. 02. 2000 r.)
sktania do rekleksji, iz nauczyciele zdobywaja kolejne stopnie awansu zawodowego,
zwigkszajac swoje kwalifikaccje. Zmniejsza si¢ ilo$¢ nauczycieli stazystow
i kontraktowych, a zwigksza ilo§¢ etatow obsadzonych nauczycielami mianowanymi

I dyplomowanymi. Tych ostatnich jest zdecydowanie najwigce;.

Wykres 9. Nauczyciele — stopnie awansu zawodowego

3000 \

2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

=== Stazysci Nauczyciele kontraktowi =@ Nauczyciele mianowani =@ Nauczyciele dyplomowani ==@=— Osoby bez stopnia awansu

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

O tym, jak zmieniala si¢ struktura zatrudnienia nauczycieli szkot artystycznych

w odniesieniu do stopni awansu zawodowego w latach trwania pilotazu mowig ponizsze

wykresy.

Wykres 10. Struktura zatrudnienia nauczycieli szkol artystycznych w odniesieniu
do stopni awansu zawodowego

2012

Ve

= Stazysci = Nauczyciele kontraktowi = Nauczyciele mianowani Nauczyciele dyplomowani = Osoby bez stopnia awansu
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2013

'\VA

® Stazysci ™ Nauczyciele kontraktowi  ® Nauczyciele mianowani = Nauczyciele dyplomowani ® Osoby bez stopnia awansu

2014

T

= Stazysci ® Nauczyciele kontraktowi = Nauczyciele mianowani = Nauczyciele dyplomowani = Osoby bez stopnia awansu

2015

.\VA

= Stazysci = Nauczyciele kontraktowi = Nauczyciele mianowani = Nauczyciele dyplomowani = Osoby bez stopnia awansu

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zamoéwienia
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Wyraznie zaznacza si¢ tendencja do poszerzania kompetencji zawodowych
nauczycieli, zdobywania wyzszych stopni awansu zawodowego, a tym samym
zatrudniania kadry pedagogicznej o bardzo wysokich kwalifikacjach.

W Polsce funkcjonuje dziewigtnascie publicznych wyzszych  szkot
artystycznych: osiem akademii muzycznych, siedem akademii sztuk pigknych, trzy
uczelnie teatralne i filmowe oraz jedna uczelnia muzyczno-plastyczna. W Warszawie,
Krakowie iLtodzi funkcjonujga po trzy uczelnie, w Gdansku, Katowicach, Poznaniu
I Wroctawiu sg po dwie uczelnie, za§ w Bydgoszczy i Szczecinie po jednej uczelni.
Uzupetieniem tej sieci sg cztery filie lub wydzialy zamiejscowe zlokalizowane
w Biatymstoku (uczelnia macierzysta to Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina
w Warszawie oraz Akademia teatralna w Warszawie), w Bytomiu i we Wroclawiu
(uczelnia macierzysta to Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna w Krakowie).

Uczelnie muzyczne stanowig: Akademia Muzyczna im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, Akademia
Muzyczna im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu, Akademia Muzyczna im.
Karola Szymanowskiego w Katowicach, Akademia Muzyczna im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow
w Lodzi, Uniwersytet Muzyczny im. Fryderyka Chopina w Warszawie, Akademia
Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu.

Uczelnie plastyczne to Akademia Sztuk Picknych w Gdansku, Akademia Sztuk
Pigknych w Katowicach, Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie,
Akademia Sztuk Pigknych im. Wtadystawa Strzeminskiego w Lodzi, Akademia Sztuki
w Szczecinie, Akademia Sztuk Picknych w Warszawie, Akademia Sztuk Pigknych we
Wroctawiu, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu (jedyna uczelnia o tym statusie wsrod
uczelni plastycznych).

W Polsce funkcjonujg trzy uczelnie teatralne i filmowe. Sa to: Panstwowa
Wyzsza Szkota Teatralna im. Ludwika Solskiego w Krakowie, Panstwowa Wyzsza
Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Lodzi i Akademia
Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie.

Jak wynika z danych pozyskanych z GUS (indywidualne zaméwienie wyselek-
cjonowanych danych z dn. 10.10.2021 r.) w 2012 r. w uczelniach artystycznych studio-
wato 17 134 studentow, w 2014 r. 16 207, a w 2016 r. 16 062. Jak wynika z danych
zatrudnienie pracownikow dydaktycznych i pozadydaktycznych utrzymywato si¢ na
jednakowym poziomie i w 2016 r. wynosito 6140 osob (4012 pracownikoéw dydaktycz-
nych 1 2128 pracownikow pozadydaktycznych).
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17 Ustawa

Wyzsze szkoly artystyczne funkcjonuja w systemie bolonskim®
»Prawo o szkolnictwie wyzszym” z 27 lipca 2005 r. byta w latach 2005-2018
podstawowym aktem prawnym regulujacym szkolnictwo wyzsze, W tym artystyczne.
Zgodnie z tg ustawg wszystkie wyzsze uczelnie artystyczne byty pod nadzorem ministra
wlasciwego ds. kultury iochrony dziedzictwa narodowego. W wigkszosci wyzszych
szkot artystycznych w Polsce obowigzujg studia dwustopniowe — licencjackie
I magisterskie. Na cze$ci uczelni mozna roéwniez podja¢ studia doktoranckie.
Absolwentom studiow drugiego stopnia nadaje si¢ tytul zawodowy ,,magister sztuki”.
Tytul ten otrzymuja réwniez absolwenci jednolitych studiow magisterskich po
ukonczeniu kierunkéw: aktorstwo, konserwacja i restauracja dziet sztuki, realizacja
obrazu filmowego, telewizyjnego i fotografia, rezyseria. Wiele uniwersytetow oraz
panstwowych i prywatnych szkét wyzszych umozliwia zdobycie licencjatu lub tytutu
magistra sztuki. Na programy tych szkét, kadre nauczycielskg czy poziom ksztalcenia
minister wlasciwy ds. kultury iochrony dziedzictwa narodowego nie ma wplywu,
podlegaja one bowiem ministrowi wlasciwemu do spraw nauki. ,,46 takich jednostek
ksztalci w dziedzinie artystycznej. Sa to uczelnie pedagogiczne, uczelnie techniczne,
uniwersytety, kolegia nauczycielskie, panstwowe wyzsze szkoty zawodowe i uczelnie
niepubliczne. Liczba tych uczelni jest niemal trzykrotnie wyzsza niz uczelni
artystycznych”318,

Jak zatem wida¢, caty system polskiego szkolnictwa artystycznego jest zrdzni-

cowany pod wzgledem organu prowadzacego i nadzoru merytorycznego.

3.4. Organy prowadzace nadzor nad szkolami artystycznymi

Szkolnictwo artystyczne nadzorowane jest przez ministra wlasciwego ds. kultury
I ochrony dziedzictwa narodowego. Zadania ministra, wynikajace z petnienia funkcji
organu prowadzacego dla czgséci szkot 1 organu nadzoru pedagogicznego dla wszystkich
szkot artystycznych, w czasie trwania pilotazu realizowane byly przez Departament
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego oraz przez powotang do tego celu specjalistyczng jednostke nadzoru, czyli

Centrum Edukacji Artystycznej.

317.0d 1999 r. kraje cztonkowskie Unii Europejskiej oraz inne kraje uczestniczace w tym systemie podjely
dziatania zmierzajagce do stworzenia Europejskiego Obszaru Szkolnictwa Wyzszego. Podstawowe
ustalenia zmierzaly do stworzenia krajowych systeméw oceny jakos$ci ksztalcenia (w Polsce Panstwowa
Komisja Akredytacyjna), standaryzacji systemu dyploméw, przyjecia dwustopniowego systemu studiow
(studia licencjackie i magisterskie uzupehiajace w Polsce) oraz wprowadzeniu systemu punktowego
(ECTS).

318 Za: K. Pawtowski (red.), Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego, op. cit., s. 18.
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Zakres obowigzkow Departamentu Szkolnictwa Artystycznego 1 Edukacji
Kulturalnej Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (lata pilotazu 2012-2016)
obejmowal realizacj¢ zadan zwigzanych z organizacjg i funkcjonowaniem publicznych
szkot i placowek artystycznych, dla ktorych organem prowadzagcym byt Minister
Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, w tym realizowanie spraw dotyczacych dyrektorow
I nauczycieli szkot artystycznych, monitorowanie dziatalnosci szkot artystycznych,
atakze inicjowanie ikoordynowanie wdrazania zmian w systemie edukacji
artystycznej. Departament prowadzit wykaz szkot i placowek artystycznych, sprawowat
nadzér nad prowadzeniem ewidencji artystycznych szkét niepublicznych oraz
prowadzeniem spraw zwigzanych znadawaniem uprawnien szkoly publicznej
niepublicznym szkotom artystycznym, realizowat zadania zwigzane z przekazywaniem
danych do systemu informacji o$wiatowej, weryfikowat dane przekazywane przez
szkoty. Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej sprawowat
nadzor nad Centrum Edukacji Artystycznej i we wspotpracy z Centrum realizowat tez
nadzor pedagogiczny nad szkotami i placowkami artystycznymi, w tym nad
publicznymi szkotami i placowkami prowadzonymi przez jednostki samorzadu
terytorialnego, osoby fizyczne, osoby prawne niebedace jednostkami samorzadu
terytorialnego i szkotami niepublicznymi. Departament prowadzit dziatania promocyjne
na rzecz uczniéw szkot artystycznych, studentéw uczelni artystycznych i nauczycieli
szkolnictwa artystycznego m.in. realizowat zadania zwigzane z przyznawaniem nagrod,
stypendiéw 1 odznaczen ministra. To w zakresie obowigzkéw Departamentu byto
opracowywanie i przygotowywanie projektow aktow prawnych dotyczacych
szkolnictwa  artystycznego, a  przedstawiciele = Departamentu  uczestniczyli
W posiedzeniach komisji Sejmu RP, Senatu RP, Komisji Wspdlnej Rzadu i Samorzadu
Terytorialnego dotyczacych systemu o$wiaty. Departament realizowat zadania zwigzane
z dopuszczaniem do uzytku szkolnego podrecznikow do ksztalcenia w zawodach
szkolnictwa artystycznego, w tym prowadzenie wykazu podrecznikow do ksztatcenia
w zawodach szkolnictwa artystycznego oraz listy rzeczoznawcow do spraw
podrecznikow do ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego. Departament we
wspolpracy z Centrum Edukacji Artystycznej realizowal zadania zwigzane
Z udzielaniem przez ministra zgody na powolywanie komisji ds. egzaminow
eksternistycznych i komisji ds. awansu zawodowego nauczycieli, zgody na zatrudnienie
w szkole artystycznej nauczyciela nieposiadajagcego wymaganych kwalifikacji lub
osoby do prowadzenia w szkole artystycznej zaje¢ z zakresu ksztalcenia zawodowego,

posiadajgcej przygotowanie zawodowe. Departament organizowat lub wspoétorganizo-
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watl konferencje, sympozja, prowadzit sprawy zwigzane z dziatalnoscig Rady
ds. Szkolnictwa Artystycznego.

W zakresie szkolnictwa wyzszego Departament koordynowal, we wspoipracy
Z Wydziatem Prawnym, zadania ministra wynikajace z ustawy o Zintegrowanym Sys-
temie Kwalifikacji, monitorowat dziatalno$¢ uczelni artystycznych w zakresie dydakty-
ki 1 dziatalnosci artystycznej, sprawowat nadzor nad dzialalno$cig statutowg uczelni,
dokonywat kontroli uczelni artystycznych pod wzgledem zgodnosci dziatania organow
uczelni z przepisami prawa, statutem oraz uzyskanymi uprawnieniami, a takze badat
warunki realizacji procesu dydaktycznego. Prowadzit tez sprawy dotyczace rekrutacji
cudzoziemcoHw — pochodzenia polskiego i innych — na studia i staze w uczelniach arty-
stycznych oraz przyznawania im stypendiow Rzadu RP w tym zakresie w ramach reali-
zacji umow 1 programow miedzyrzadowych. Byt koordynatorem zadan wynikajacych
Z uczestnictwa uczelni artystycznych w programie Inicjatywy Srodkowo-Europejskiej —
CEEPUS?', Prowadzit sprawy dotyczace potwierdzania, uznania réownowaznos$ci $wia-
dectw i dyplomoéw szkoét artystycznych oraz dyploméw ukonczenia studiow wyzszych
na podstawie umow miedzynarodowych. Realizowat zadania zwigzane z funkcjonowa-
niem zintegrowanego systemu informacji o szkolnictwie wyzszym POL-on w zakresie
wyzszego szkolnictwa artystycznego3%,

Departament Szkolnictwa Artystycznego $cisle wspotpracowal ze specjalnie
powotang jednostka nadzoru, czyli Centrum Edukacji Artystycznej®?t. System nadzoru
nad szkolnictwem artystycznym ma swojg histori¢. Do 1939 r. jednostka organizacyjna
Ministerstwa Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego sprawowala nadzor nad
szkolnictwem artystycznym, a po 1945 r. departamenty branzowe w Ministerstwie
Kultury i Sztuki. W 1948 r. zostal powolany w ramach ministerstwa Departament
Szkolnictwa Artystycznego, ktory w 1950 r. zostat przeksztatcony w Centralny Zarzad
Szkot Artystycznych, a nastepnie w 1968 r. w Zarzad Szkot Artystycznych. Jego struk-
ture tworzyl Wydzial Wyzszego Szkolnictwa Artystycznego, Wydziat Szkolnictwa
Artystycznego | i II stopnia, Wydziat Planowania i Budzetu, Wydziat Organizacyjno-

Prawny, Samodzielne Stanowisko Pracy do Spraw Osobowych. Zarzad Szkot

319 CEPUS-Central European Exchange Program University Studies. Program ten istnieje od 1994 r.
i polega na koordynacji wymiany studentéw i pracownikéw akademickich uczelni, ktore w tym celu
opracowuja i przygotowuja wspolne sieci tematyczne. Sieci te dotycza rdéznych obszaréw
(m.in. literatury, lingwistyki, filozofii, nauk $cistych, sztuki) i musza w nich uczestniczy¢ partnerzy
Z minimum trzech krajow.

320 por.: https://www.gov.pl/web/kultura/departament-szkolnictwa-artystycznego [2022].

321 Obecnie Centrum Edukacji Artystycznej funkcjonuje na podstawie Rozporzadzenia Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego z dnia 27 marca 2019 r. w sprawie specjalistycznej jednostki nadzoru na
podstawie art. 53 ust. 1 i 1a ustawy z dnia 14 grudnia 2016 r. — Prawo o$wiatowe (Dz.U. z 2018 r.,
poz. 996, 1000, 1290, 1669 i 2245 oraz z 2019 r., poz. 534).
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Artystycznych pehit nadzér nad szkotami artystycznymi, a takze nad Centralnym
Osrodkiem Pedagogicznym Szkolnictwa Artystycznego w Warszawie, ktory zostal
powolany w 1954 r. na mocy uchwaty nr 468/54 Prezydium Rzadu wydanej w dniu
17 lipca 1954 r. oraz na podstawie Zarzadzenia nr 148 Ministra Kultury i Sztuk. Nadzor
pedagogiczny terenowy nad szkotami sprawowaly wydziaty kultury prezydiéw rad
narodowych stopnia wojewodzkiego na podstawie Zarzadzenia nr 10 Ministra Kultury
I Sztuki z dnia 12 lutego 1968 r. Najpierw nadzor byt sprawowany przez wizytatorow
wchodzacych w sktad wydziatéw kultury, a nastepnie od 1.01.1971 r. takg funkcje
sprawowal wojewodzki wizytator szkolnictwa artystycznego do zadan ktorego nalezato
»Sprawowanie nadzoru pedagogicznego i administracyjnego, prowadzenie polityki
osobowej i spraw wynikajacych ze stosunku stuzbowego personelu pedagogicznego,
administracyjnego, nadzoér nad dzialalnosciag okregowego zespolu metodyczno-
programowego, wnioskowanie w sprawach sieci, struktury i profilu programowego
szkot artystycznych, organizacja roku szkolnego i wewnetrznej pracy dydaktyczno-
wychowawczej szkot, zaopatrzenie 1 wyposazenie szkot (podziat limitu budzetowego,
analiza i1 zatwierdzanie budzetow, funduszow inwestycyjno-budowlanych
| wyposazeniowych) rozdziat stypendiow oraz miejsc w bursach i internatach szkot
artystycznych™3??, W sprawowaniu wilasciwego nadzoru pedagogicznego wazna role
spetnial Centralny Os$rodek Pedagogiczny Szkolnictwa Artystycznego i1 okregowe
zespoly metodyczno-programowe  szkolnictwa artystycznego. Ich dziatalnos¢
metodyczna, wspierajaca, naukowa zostala omoéwiona w rozdziale poswigconym
Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych. Zarzad Szkot Artystycznych
sprawowal tez nadzor nad szkotami wyzszymi artystycznymi. Przy ministrze dzialala
tez Rada Wyzszego Szkolnictwa Artystycznego, ktora byla organem doradczym
i opiniodawczym. Na bazie Centralnego Osrodka Pedagogicznego Szkolnictwa
Artystycznego w 1992 r. powstato Centrum Edukacji Artystycznej. Do obecnej chwili
sprawuje ono nadzor nad publicznymi i niepublicznymi szkotami, a takze placowkami
artystycznymi. Nadzor ten polega na ocenianiu stanu i warunkow dziatalnosci
dydaktycznej, wychowawczej iopiekunczej szkot, placowek 1 nauczycieli,
analizowaniu 1 ocenianiu efektow dzialalnosci dydaktycznej, wychowawczej
| opiekunczej oraz innej dziatalnosSci statutowej szkot i placowek, udzielaniu pomocy
szkotom, placowkom i nauczycielom w wykonywaniu ich zadan dydaktycznych,

wychowawczych 1 opiekunczych, a takze na inspirowaniu nauczycieli do innowacji

322 7a: W. Millati, Organizacja szkolnictwa artystycznego w Polsce [w:] K. Janczewska-Sotomko (red.),
Materialy pomocnicze dla nauczycieli szkét i ognisk artystycznych, op. cit., s. 34.
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pedagogicznych, metodycznych i organizacyjnych. Nadzorowi podlega ocena
zgodnosci zatrudniania nauczycieli z wymaganymi kwalifikacjami, realizacja podstaw
programowych i ramowych planéw nauczania, przestrzeganie zasad oceniania,
klasyfikowania 1 promowania uczniow oraz przeprowadzania egzamindéw, a takze
przestrzeganie przepisow dotyczacych obowigzku szkolnego oraz obowigzku nauki,
stosowanie si¢ do zapiséw statutu szkoty lub placowki, respektowanie praw dziecka
I praw ucznia oraz upowszechnianie wiedzy o tych prawach, a takze nadzorowanie sfery
dotyczacej bezpiecznych i higienicznych warunkéw nauki, wychowania i opieki.

Nadzor jest realizowany poprzez wizytatorow regionalnych. Oprécz przedsta-
wionych zadan w tym zakresie odbywa si¢ on tez poprzez ,,organizowanie przestuchan,
konkurséw ogolnopolskich i regionalnych, przegladéw plastycznych oraz koncertow
sprawdzajacych i promujacych osiaggnigcia artystyczne uczniéw, prowadzenie ewaluacji
i kontroli (wizytacji) w szkotach i placowkach artystycznych oraz ich wspomaganie,
prowadzenie spraw zwigzanych z awansem zawodowym nauczycieli, prowadzenie
badan pedagogicznych, prowadzenie seminariow, konferencji i narad dla pracownikow
dydaktycznych zwigzanych z jakoSciag ksztalcenia, prowadzenie specjalistycznej
biblioteki*%, Centrum Edukacji Artystycznej prowadzi swoja dziatalno$¢ w zakresie
rozpatrywania i prowadzenia postepowan spraw skargowych, powotywania ekspertow
I konsultantow roznych specjalnosci w celu dokonywania oceny poziomu pracy
pedagogicznej 1 artystycznej szkot, prowadzenia spraw dotyczacych innowacji
i eksperymentow. Wsrdd wielu zadan, ktore Centrum Edukacji Artystycznej, swiadczy
na rzecz szkot i placowek artystycznych jest ,,obstuga organizacyjna oraz finansowo-
ksiggowa, w obszarze ptace oraz pochodne nauczycieli i pracownikow administracji
i obstugi, wydatki biezace (tzw. ,rzeczéwka”), zadania remontowe, zadania
inwestycyjne, zadania wydawnicze, zatwierdzanie organizacji roku szkolnego zgodnie
Z okre$lonym limitem srodkow w danym roku budzetowym,
finansowanie z uprawnieniami  szkét publicznych, prowadzenie i realizowanie
(rozliczanie) zadan dotyczacych funkcjonowania szkot artystycznych w ramach rezerw
celowych, ktérych dysponentem jest Minister Edukacji Narodowej (,,Radosna szkota”,
., Wyprawka szkolna”, ,, Awanse zawodowe”)"3%,

Centrum Edukacji Artystycznej prowadzi tez dzialalnos¢ wydawnicza
(publikacje sa do pobrania na stronie internetowej cea-art.pl/publikacje/), a takze

biblioteke, ktora udostgpnia swdj katalog online (ceabiblioteka.pl/).

323 7. Bujanowski, Centrum Edukacji Artystycznej. Charakterystyka i zakres dziatalnosci [w:] W. Gorze-
lanczyk (red.), Szkota Artystyczna, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa 2018, s. 145-146.
324 |bidem, s. 146.
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Godny podkreslenia jest fakt zapewnienia specjalistycznej  opieki
psychologiczno-pedagogicznej nad uczniami szkot artystycznych, ich rodzicami
I nauczycielami oraz prowadzenie diagnostyki psychologicznej i pedagogicznej
uczniéow. Zadania te realizujg cztery Specjalistyczne Poradnie Psychologiczno-
Pedagogiczne CEA w Lublinie, w Zdunskiej Woli, w Warszawie i w Poznaniu®Z®.

Wsréd wielu zadan stawianych przed jednostka nadzoru pedagogicznego jest
takze wspotpraca i wypracowywanie podstaw prawnych funkcjonowania szkolnictwa
artystycznego typu rozporzadzenia, zarzadzenia ministra kultury, opiniowanie ustaw
| rozporzadzen ministra edukacji. W tym celu CEA podejmuje wspotprace z Departa-

mentem Szkolnictwa Artystycznego.

3.5. Podstawy prawne funkcjonowania szkolnictwa artystycznego

Polskie szkolnictwo artystyczne tworzy odrebny system ksztatcenia, w stosunku do
systemu ksztalcenia ogolnego, jednakze jego podstawe prawng stanowig wspolne ustawy
traktujace o ustroju edukacyjnym, czyli Ustawa o Systemie O$wiaty®?®, Karta
Nauczyciela®®’ i Ustawa 0 systemie informacji o$wiatowej z 19 lutego 2004 1328
14.12.2016 r. uchwalono Ustawe Prawo O$wiatowe3?®, ktéra z racji obowigzywania od
1.09.2017 r., czyli po zakonczeniu dziatan pilotazowych jest poza przedmiotem rozwazan.

,Ustawa o Systemie Os$wiaty” odnosila si¢ do szkolnictwa artystycznego
W nastepujacych artykutach:

— art. 2 d wymienia szkoty artystyczne oraz placowki artystyczne — ogniska arty-
styczne umozliwiajace rozwijanie zainteresowan i uzdolnien artystycznych, jako
cz¢$¢ sktadowg systemu o$wiaty;

— art. 5 podpunkt 3c mowi, 1z podmiotem zakladajacym i prowadzacym publiczne
szkoly artystyczne oraz placowki artystyczne dla uczniéw szkét artystycznych,
a takze placowki doskonalenia nauczycieli szkét artystycznych, jest minister
wiasciwy do spraw kultury i ochrony dziedzictwa narodowego;

— art. 5 podpunkt 5b 1 5d okres$la, kiedy zaktadanie oraz prowadzenie szkot arty-
stycznych oraz placowek artystycznych moze leze¢ po stronie jednostki samo-
rzadu terytorialnego lub kiedy ich prowadzenie moze by¢ przekazane takim jed-

nostkom:;

325 Za: Ibidem, s. 153.

326 tekst jedn. Dz.U. z 2020 r., poz. 1327.
327 tekst jedn. Dz.U. z 2019 ., poz. 2215.
328 tekst jedn. Dz.U. z 2004 r., poz. 463.
329 tekst jedn. Dz.U. z 2020 ., poz. 910.
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— art. 58 ustgp 3 1 art. 59 formutuje warunki zatozenia lub likwidacji szkoty lub
placéwki publicznej przez osobg¢ prawng inng niz jednostka samorzadu teryto-
rialnego lub osobe fizyczna;

— art. 82 ustep la okres$la warunki zalozenia szkoly artystycznej niepublicznej
przez osoby prawne i fizyczne;

— art. 85 ustep 2 méwi o warunkach petnienia roli kuratora o§wiaty wobec placo-
wek niepublicznych;

— art. 35 ust 6 oraz art. 89 okresla rol¢ ministra wlasciwego do spraw kultury
i ochrony dziedzictwa narodowego, sprawujgcego nadzor pedagogiczny nad pu-
blicznymi i niepublicznymi szkotami i placowkami artystycznymi oraz placow-
kami doskonalenia nauczycieli szkot artystycznych, okresla tez szczegdtowo je-
go nadzor nad szkotami i placowkami publicznymi i niepublicznymi;

— art. 32a ustep 1 i kolejne mowi o mozliwosci utworzenia specjalistycznej jed-
nostki nadzoru w porozumieniu z ministrem wlasciwym do spraw o$wiaty i wy-
chowania, w drodze rozporzadzenia, oraz o zasadach jej finansowania;

— art. 47. ustgp 1 artykutuje mozliwosci utworzenia Rady do spraw Szkolnictwa
Artystycznego. Rada posiada kompetencje w zakresie przedktadania ministrowi
zatozen polityki oswiatowej oraz opiniowania projektow aktow normatywnych
odnoszacych si¢ do szkolnictwa artystycznego;

— art. 66 precyzuje warunki tworzenia statutu szkoty, indywidualnego programu
I toku nauki;

— art. 80 mowi o zasadach finansowania 1 dotacji dla szkét publicznych;

— art. 90 traktuje o finansowaniu szkot niepublicznych;

— art. 90j precyzuje warunki przyznawania stypendiow ministra3%,

Ustawa Karta Nauczyciela z 26 stycznia 1982 r. (wraz z pdzniejszymi zmianami)
odnosi si¢ do praw i obowigzkoéw nauczycieli, w tym nauczycieli szkot artystycznych.

Mowi o ocenie pracy nauczyciela, okresla zasady awansu zawodowego,
nawigzywania, zmiany oraz rozwigzywania stosunku pracy z nauczycielem, zasady
wynagradzania nauczycieli oraz czas ich pracy. Karta Nauczyciela traktuje rowniez

0 zasadach nagradzania i przyznawania odznaczen, uprawnien socjalnych. Podejmuje

regulacje dotyczace urlopéw, ochrony zdrowia 1 pomocy zdrowotnej, uprawnien

emerytalnych, zasad doskonalenia nauczycieli. Mowi tez o odpowiedzialnosci

dyscyplinarnej nauczycieli.

330 K. Pawlowski (red.), Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego, op. cit., s. 18-19.
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Ustawa o systemie informacji o$wiatowej z 19 lutego 2004 r. reguluje zasady
dzialania systemu ,stuzacego uzyskiwaniu danych niezbednych do prowadzenia
polityki edukacyjnej panstwa, podnoszeniu jakosci i upowszechnianiu edukacji oraz
do usprawnienia finansowania zasad o$§wiatowych. System ten opiera si¢ na bazach
danych o jednostkach o$wiatowych, uczniach, nauczycielach oraz zawiera informacje
0 spetnieniu obowigzku nauki. Obowigzek prowadzenia okre$lonych baz danych
natozony jest na szkoly i inne jednostki o$wiatowe, Centralng Komisje
Egzaminacyjna, jednostki samorzadu terytorialnego (organy gmin, organy powiatow,
organy samorzadow wojewodztw), ministrow wiasciwych dla odpowiednich rodzajow
szkolnictwa oraz kuratorow o$wiaty”33L,

Dualizm w sprawie prawa stanowionego powoduje, ze autorem czgSci
rozporzadzen jest Minister Edukacji Narodowej i Nauki, a czg¢$ci Minister Kultury
i Dziedzictwa Narodowego. | tak Minister Edukacji Narodowej i Nauki wydaje
rozporzadzenia m.in. w sprawie warunkow i trybu udzielania zezwolen na indywidualny
program lub tok nauki oraz organizacji indywidualnego programu lub toku nauki,
w sprawie dopuszczalnych form realizacji obowigzkowych zaje¢ wychowania fizycznego,
w sprawie sposobu realizacji edukacji dla bezpieczenstwa, w sprawie sposobu nauczania
szkolnego oraz zakresu tresci dotyczacych wiedzy o zyciu seksualnym cztowieka,
0 zasadach $wiadomego 1 odpowiedzialnego rodzicielstwa, o warto$ci rodziny, zycia
w fazie prenatalnej oraz metodach i $rodkach $wiadomej prokreacji zawartych
W podstawie programowej ksztalcenia ogdlnego, w sprawie zasad udzielania i organizacji
pomocy psychologiczno-pedagogicznej w publicznych przedszkolach, szkotach
I placowkach, w sprawie uzyskiwania stopni awansu zawodowego przez nauczycieli,
w sprawie kryteriow i trybu przyznawania nagrod dla nauczycieli, W sprawie wysokosci
minimalnych stawek wynagrodzenia zasadniczego nauczycieli, ogdlnych warunkow
przyznawania dodatkow do wynagrodzenia zasadniczego oraz wynagradzania za prace
w dniu wolnym od pracy, w sprawie szczegotowych zasad ustalania wynagrodzenia oraz
ekwiwalentu pieni¢znego za urlop wypoczynkowy nauczycieli, w sprawie szczegdtowych
zasad ustalania okresow pracy i innych okreséw uprawniajacych nauczyciela do nagrody
jubileuszowej oraz szczegOlowych zasad jej obliczania iwyptacania, w sprawie
szczegdtowych zasad udzielania nauczycielom urlopoéw dla dalszego ksztatcenia sie, dla
celow naukowych, artystycznych, o§wiatowych 1 z innych waznych przyczyn oraz ulg
| $wiadczen zwigzanych z tym ksztalceniem, a takze organdéw uprawnionych do ich

udzielania, w sprawie szczegdtowego trybu prowadzenia postepowania wyjasniajacego

331 |bidem, s. 21.
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i dyscyplinarnego wobec nauczycieli oraz wznawiania postegpowania dyscyplinarnego,
w sprawie dofinansowania doskonalenia zawodowego nauczycieli, szczegétowych celow
szkolenia branzowego oraz trybu i warunkoéw kierowania nauczycieli na szkolenia
branzowe. Natomiast Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego wydaje
rozporzadzenia m.in. w sprawie podstaw programowych ksztalcenia w zawodach
szkolnictwa artystycznego, w sprawie ramowych planéw nauczania w publicznych
szkotach i placoéwkach artystycznych, w sprawie oceniania, klasyfikowania i promowania
uczniow w publicznych szkotach artystycznych, w sprawie typow szkoét artystycznych
publicznych i niepublicznych, w sprawie organizacji roku szkolnego w publicznych
szkotach 1 placowkach artystycznych, w sprawie warunkow i trybu przyjmowania
uczniéw do publicznych szkot i publicznych placowek artystycznych oraz przechodzenia
z jednych typoéw szkot do innych, a takze w sprawie kryteriow rekrutacji do publicznej
placowki zapewniajacej opieke 1 wychowanie uczniom szkét artystycznych w okresie
pobierania nauki poza miejscem statego zamieszkania, w sprawie egzaminOw
eksternistycznych z zakresu szkot artystycznych, w sprawie warunkow i trybu udzielania
zezwolen na indywidualny program lub tok nauki oraz organizacji indywidualnego
programu lub toku nauki w szkotach artystycznych realizujacych wylacznie ksztatcenie
artystyczne. Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego stanowi rozporzadzenia
w sprawie badania jako$ci ksztalcenia artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, a takze w sprawie wymagan wobec szkoét i1 placowek, w sprawie sposobu
prowadzenia przez publiczne szkoty iplacowki artystyczne dokumentacji przebiegu
nauczania, dziatalno$ci wychowawczej i opiekunczej oraz rodzajow tej dokumentacji,
w sprawie $wiadectw, dyplomow panstwowych 1 innych drukéw publicznych szkoét
I placowek artystycznych, w sprawie dopuszczania do uzytku szkolnego podrecznikow do
ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego, w sprawie organizacji oraz sposobu
przeprowadzania konkurséw dla uczniow publicznych szkot 1 placowek artystycznych,
W sprawie szczegOlowe] organizacji publicznych szkot 1 placéwek artystycznych
w sprawie dotacji dla publicznych szkoét artystycznych zaktadanych i prowadzonych
przez osoby prawne niebedace jednostkami samorzadu terytorialnego iprzez osoby
fizyczne oraz dla niepublicznych szkot artystycznych. Wsrod rozporzadzen Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego s3 rowniez te, ktore dotycza nauczycieli,
m.in. w sprawie szczegotowych kwalifikacji wymaganych od nauczycieli szkot
artystycznych, placowek ksztatcenia artystycznego i placowek doskonalenia nauczycieli,
w sprawie trybu dokonywania oceny pracy nauczycieli szkét artystycznych,

szczegotowego zakresu informacji zawartych w karcie oceny pracy, sktadu i sposobu
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powotywania zespotu oceniajacego oraz trybu postepowania odwotawczego, w sprawie
zasad rozliczenia tygodniowego obowigzkowego wymiaru godzin zaje¢ nauczycieli szkot
I placowek artystycznych.

Wszystkie akty prawne regulujace funkcjonowanie szkolnictwa artystycznego
majg za zadanie stworzy¢ przestrzen do realizacji zadan, jakie to szkolnictwo sobie sta-

wia, w tym obszarze promocyjnym i kulturotworczym.

3.6. Kulturotworcza i promocyjna dzialalnos¢ szkolnictwa artystycznego

Szkoly 1 uczelnie artystyczne uczestniczag w zyciu kulturalnym swoich
srodowisk. Prowadza bardzo bogata dziatalno$¢ organizujac bezptatne koncerty,
spektakle operowe i teatralne, wystawy, wernisaze, biennale i triennale, festiwale,
konkursy, warsztaty, seminaria, konferencje, projekcje, pokazy i happeningi, co sprzyja
upowszechnianiu dostgpu do kultury. Szkoty 1 uczelnie artystyczne w istotny sposob
wplywaja na ksztattowanie polityki kulturalnej spoteczno$ci lokalnych. Inicjatywy
| przedsiewzigcia artystyczne majg zasieg nie tylko lokalny, ale tez regionalny
I ogolnopolski. Wiele szkot i uczelni artystycznych prowadzi rowniez bardzo szeroka
wspotprace miedzynarodowa. Kazdego roku uczniowie i studenci uczelni artystycznych
biorg udzial w kilkuset migdzynarodowych przedsigwzigciach, odnoszgc w nich
znaczace sukcesy.

Na potrzeby niniejszej pracy zostang przedstawione dziatania w zakresie promo-
cji dziatalnosci szkolnictwa artystycznego w latach 2012-2016, dajac tym samym obraz
wybranej perspektywy czasowe;j.

Formg dziatan promujacych mtode talenty byt Kalendarz Migdzynarodowych
i Ogolnopolskich Imprez Szkolnictwa Artystycznego, ktory Departament Szkolnictwa
Artystycznego i Edukacji Kulturalnej MKIDN publikowal corocznie na stronie
internetowej. W Kalendarzu zawarte byly informacje o konkursach muzycznych,
baletowych, plastycznych, festiwalach, warsztatach, plenerach, kursach i seminariach.
Inng formag promocji mtodych artystow byt ich udziat w oprawie artystycznej
przedsiewzie¢ o zasiegu miedzynarodowym. Przykladem moze by¢ koncert mlodych
muzykoéw z Zespotu Panstwowych Szkot Muzycznych nr 1 w Warszawie w 2013 r.
w siedzibie Swiatowej Organizacji Wlasnosci Intelektualnej w Genewie podczas
otwarcia wystawy Polskie Red Doty (ekspozycja wybitnych polskich projektantow
nagrodzonych prestizowa nagroda Red Dot Award), czy wystep ucznidw Szkoty
Muzycznej | stopnia w Tymbarku w 2014r. w Muzeum Sztuki Stosowanej

w Budapeszcie.
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Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej realizowat i fi-
nansowat wspotprace szkot i uczelni artystycznych z partnerami zagranicznymi w ramach
wymiany bilateralnej. Wspodtpraca ta dotyczyta partneréw z krajow Unii Europejskiej,
a takze spoza Unii Europejskiej — ze Stanéw Zjednoczonych, Kanady, Rosji, Ukrainy,
Chile, Libanu, Norwegii, z Izraela i Syrii. W ramach tych dziatan miata miejsce wymiana
doswiadczen dydaktycznych, artystycznych podczas migdzynarodowych konkursow
I kurséw mistrzowskich, spektakli teatralnych, festiwali, pleneréw i wystaw. Uczniowie
i studenci mogli na forum mi¢dzynarodowym prezentowaé swoj dorobek artystyczny.

Poza takg formg wspotpracy szkoty i uczelnie uczestniczyly w programach
europejskich takich jak Leonardo da Vinci, Comenius, Erasmus, Erasmus+, Vetpro.
W ramach programéw europejskich prowadzono wymiang uczniow, studentow,
nauczycieli i profesorow. Realizowano projekty artystyczne — wystawy, koncerty,
recitale, warsztaty.

Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej MKIiIDN
kazdego roku organizowat przestuchania do European Union Youth Orchestra (EUYO),
jednej z najlepszych potprofesjonalnych orkiestr na §wiecie, o ponad 30-letniej historii,
ktéra zostata utworzona przez Lionela i Joy Bryer w 1976 r. Dyrygentami tej orkiestry
byli m.in. Herbert von Karajan, Claudio Abbado, Leonard Bernstein. Orkiestra
towarzyszyta wielu artystom $wiatowej stawy. Byli to m.in. Yehudi Menuhin, Martha
Argerich, Nigel Kennedy, Anne-Sophie Mutter, Murray Perahia, Barbara Hendricks,
Maurizio Pollini. Przestuchania dla uczniéw i studentow odbywaty si¢ dla wszystkich
grup instrumentow (z wyjatkiem fortepianu, gitary i akordeonu).

Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej co roku reali-
zowal takze ogdlnopolskie przestuchania do miedzynarodowych kurséw mistrzowskich
Morningside Music Bridge. Przestuchania te dedykowane byty uczniom szkot
muzycznych w wieku 12-19 lat. Kandydaci byli oceniani i kwalifikowani przez pra-
cownikow dydaktycznych z Mount Royal University z Calgary. Podczas kursow
Morningside Music Bridge mlodzi artysci mogli uczestniczy¢ w lekcjach
indywidualnych, masterclasses, zespotach kameralnych, orkiestrze, wystgpowaé pod-
czas koncertow, dokonywac nagran.

Od 1994 r. funkcjonowat program Inicjatywy Srodkowoeuropejskiej CEEPUS
(Central European Exchange Program University Studies) w ramach ktérego miata
miejsce wymiana studentow i pracownikoéw z polskich uczelni artystycznych. Uczelnie
opracowywaly sieci tematyczne z obszarow m.in. literatury, lingwistyki, filozofii, nauk
Scistych, sztuki. W programie tym Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki
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w Krakowie, Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu, Akademia
Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku i Akademia Muzyczna im.
Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy. Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie
i Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu przyjmowali studentéw i profesoréw na pobyty
stypendialne w Polsce.

Polska nalezy do Europejskiej Unii Szkoét Muzycznych (EMU). Ta
mi¢dzynarodowa organizacja, zrzesza ponad 6000 szkét muzycznych dzialajacych
w Europie i jest przyktadem ptaszczyzny wymiany do§wiadczen pomiedzy odmiennymi
systemami ksztalcenia muzycznego.

W latach 2013-2016 realizowano projekt Polsko-Norweski Inkubator Muzyczny.
Polegal on na wspotpracy szkot i uczelni muzycznych z Biategostoku i Bergen, przy
wspoétudziale instytucji muzycznych z Hordaland i Podlasia. Podczas realizacji projektu
obok dziatan artystycznych przygotowano innowacyjny program ksztatcenia
muzycznego, wyposazajacy wchodzacego na rynek pracy mtodego muzyka w kompe-
tencje 1 wiedzg potrzebng do startu zawodowego.

Inng forma promocji byty stypendia dla najzdolniejszych uczniow i studentow.
Uczniowie szkot artystycznych (II stopien), ktorzy uzyskiwali bardzo dobra $rednig
ocen z przedmiotéw artystyczno-zawodowych, badz tez byli laureatami krajowych lub
mi¢dzynarodowych konkursow na wniosek dyrektora szkoty mogli otrzymywac

stypendia Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego3®®

za osiggnigcia artystyczne.
Kazdego roku stypendia wreczane byly w dwoch turach: dla uczniow oraz
dyplomantéw (uczniowie ostatniej klasy). Stypendia za wyniki w nauce dla uczniow
szk6t muzycznych Till stopnia przyznawalo réwniez Centrum Edukacji
Artystycznej®®3, ktére promujac uczniéw dofinansowywato ich wyjazdy na Kursy,
festiwale, warsztaty, plenery, koncerty organizowane w kraju i za granicg. Lacznie
w latach 20112015 warto$¢ dofinansowania wyniosta 10 756 230 zt.334

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego nagradzat stypendiami finansowy-
mi za wybitne osiggnigcia artystyczne okoto 80 studentow uczelni artystycznych (0,5 %
studentéw). W tym miejscu nalezy dodac, iz studenci uczelni artystycznych otrzymywa-

11 takze stypendia Ministra Nauki 1 Szkolnictwa Wyzszego.

332 Na podstawie Rozporzadzenia Rady Ministrow z dnia 14 czerwca 2005 r. w sprawie stypendidw
Prezesa Rady Ministrow, ministra wlasciwego do spraw o$wiaty i wychowania oraz ministra
wiasciwego do spraw kultury i ochrony dziedzictwa narodowego (Dz.U. Nr 106, poz. 890).

333 Nagrody przyznawane sg uczniom szkol, ktérych organem prowadzacym jest Minister Kultury
i Dziedzictwa Narodowego.

334 Dane Centrum Edukacji Artystycznej (marzec 2015).
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Centrum Edukacji Artystycznej byto organizatorem przestuchan dla uczniéw
szkot muzycznych, przegladow dla uczniéw szkot plastycznych i konkursow dla
uczniéw szkot baletowych. Wszystkie te inicjatywy byly realizowane w ramach badania
poziomu ksztatcenia. Laureaci Ogdlnopolskich Przestuchan Szkoét Muzycznych w na-
grode uczestniczyli w prestizowych kursach i warsztatach muzycznych m.in. takich jak
Migdzynarodowe Warsztaty Instrumentéw Dgtych w Szczecinku, Migdzynarodowe
Kursy Muzyczne im. Zenona Brzewskiego w Lancucie, Europejskic Warsztaty Mu-
zyczne w Kotobrzegu i w Europejskim Centrum Muzyki Krzysztofa Pendereckiego
w Lustawicach, Miedzynarodowe Forum Perkusyjne w Zaganiu. Laureaci Grand Prix
I I miejsca Przestuchan CEA (II stopien) brali udziat w koncercie laureatow, ktory od-
bywat si¢ w Studio S1 im. Witolda Lutostawskiego w Polskim Radio w Warszawie,
a takze podczas Festiwalu Szalone Dni Muzyki organizowanym przez orkiestre Sinfonia
Varsovia. W 2016 roku zostat zapoczatkowany Konkurs Muzyczny Centrum Edukacji
Artystycznej, ktory miat na celu prezentacje i promocj¢ uzdolnionych uczniéw szkot
muzycznych. Centrum Edukacji Artystycznej organizowato takze przeglady stuzace
ocenie poziomu nauczania w szkotach plastycznych w dziedzinie rysunku, malarstwa
i rzezby, a finalowa formag byl Ogodlnopolski Przeglad Plastyczny pod Patronatem
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. ,,Badanie efektywnos$ci nauczania ma
takze miejsce w szkotach baletowych. Stuza temu konkursy dla uczniow, organizowane
przez poszczegdlne szkoty przy wsparciu Centrum Edukacji  Artystycznej:
Ogolnopolski Konkurs Tanca im. Wojciecha Wiesioltowskiego w Gdansku
(w kategoriach taniec klasyczny i taniec wspoélczesny), Miedzynarodowy Konkurs
Baletowy ,,Zlote Pointy” — Ogo6lnopolski Konkurs Baletowy o tytut ,Najlepszy
Absolwent Szkoét Baletowych w Polsce” w  Szczecinie (z udzialem najlepszych
absolwentow polskich i europejskich szkot baletowych, status migdzynarodowy posiada
od 2008 roku), Ogodlnopolski Festiwal Tancow Narodowych w Koszgcinie-siedzibie
Zespotu Piesni i Tanca ,,Slask” im. Stanistawa Hadyny (w dwoch kategoriach-polskie
tance narodowe i stylizacja polskiego folkloru tanecznego) oraz Mig¢dzynarodowy
Konkurs Choreograficzny Uczniow Szkot Baletowych w Bytomiu”33,

TVP Kultura, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a takze Instytut
Muzyki i Tanca to organizatorzy konkursu Mtodego Muzyka Roku i Mtodego Tancerza
Roku. Laureaci tych konkursow reprezentowali Polske na Konkursie Eurowizji. Od

2011 r. Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego realizowato projekt promaocji

335 7. Bujanowski, Centrum Edukacji Artystycznej — charakterystyka i zakres dziatalnosci [w:] W. Gorze-
lanczyk (red.), Szkota Artystyczna, 0Op. Cit., s. 151.
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absolwentow uczelni artystycznych pod nazwg ,,Najlepszy Dyplom Roku”, ktéry pozwa-
lat wytoni¢ we wszystkich dyscyplinach najlepszych dyplomantow.

Inng forma promocji najzdolniejszych studentéw 1 absolwentéw uczelni
muzycznych byta organizacja Polskiej Orkiestry Sinfonia luventus, ktora powstata
z inicjatywy Jerzego Semkowa, jednego z najwybitniejszych polskich dyrygentow.
Sinfonia luventus utworzona przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego na
mocy rozporzadzenia z 1 pazdziernika 2007 r. jest panstwowa instytucjg artystyczng.
Gloéwny jej cele to stworzenie mlodym muzykom szansy na przygotowanie do pracy
w podobnych zespotach zawodowych. W sktad Orkiestry wchodza najzdolniejsi
absolwenci i studenci akademii muzycznych, ktorzy nie ukonczyli 30 lat.

Sinfonia Iuventus wspodtpracowata z wieloma uznanymi dyrygentami
i instrumentalistami, takimi jak: Jerzy Semkow, Kazimierz Kord, Jan Krenz, Krzysztof
Penderecki, Gabriel Chmura, Antoni Wit, Tadeusz Strugala, John Axelrod, Charles
Dutoit, Agnieszka Duczmal, Nicolae Moldoveanu, Juozas Domarkas, Grzegorz Nowak,
Jerzy Maksymiuk, Andrzej Boreyko, Marek Pijarowski, Mirostaw Jacek Btlaszczyk,
Jerzy Salwarowski, Marcin Natecz-Niesiotowski i1 tukasz Borowicz, oraz solistami,
wsrod ktorych byli m.in. Konstanty Andrzej Kulka, Piotr Paleczny, Ivan Monighetti,
Zakhar Bron, Krzysztof Jakowicz, Aleksandra Kurzak, Janusz Olejniczak, Krzysztof
Jabtonski, Olga Pasiecznik, Jadwiga Rappé, Vadim Repin, Jan Stanienda, Tomasz
Strahl, Patrycja Piekutowska i Lukasz Kuropaczewski. Orkiestra wystepowata na wielu
estradach koncertowych oraz podczas licznych festiwali w Polsce i za granica: w Austrii
(Musikverein), Chinach (National Grand Theater), Francji (Grand Auditorium
UNESCO, Palais de la Musique et des Congres), Hiszpanii (Auditorio Nacional de
Musica), Niemczech (Konzerthaus), Portugalii (Grande Auditorio), Wloszech,
Szwajcarii, na Litwie i Ukrainie. Od kwietnia 2009 r. Orkiestra jest cztonkiem
Europejskiej Federacji Narodowych Orkiestr Mtodziezowych (EFNYO).

Inng formg promocji byty konkursy dotacyjne. Minister Kultury i Dziedzictwa
Narodowego ustanowit w ramach programoéw dotacyjnych priorytet Edukacja
Artystyczna, w ramach ktorego finansowane byly Kkursy mistrzowskie, warsztaty,
plenery, promujac podnoszenie kompetencji artystycznych poprzez umozliwienie
bezposredniego kontaktu adeptow z najwyzszej klasy pedagogami i autorytetami.
W ramach tego priorytetu dofinansowywane byty konkursy, przeglady festiwale,
wystawy, koncerty, spektakle, konferencje, seminaria, panele dyskusyjne dajace
mozliwo$¢ wymiany do§wiadczen. Takze narodowe instytucje kultury podlegte MKiDN

realizowaty programy skierowane do studentow i absolwentéw uczelni artystycznych.
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Stypendia w programie Mtloda Polska przyznawane byly na drodze konkursowej
I skierowane do milodych artystow, majacych uznany juz dorobek artystyczny
w dziedzinie filmu, muzyki, fotografii, teatru, tanca, sztuk wizualnych, krytyki
artystycznej, literatury.

Instytut Muzyki i Tanca realizowal trzy Programy. Dyrygent-Rezydent
skierowany byt do mtodych dyrygentow, ktorym program daje mozliwo$¢ wspolpracy
z profesjonalnymi instytucjami kultury i profesjonalnymi orkiestrami. Program polegat
na przygotowaniu przy udziale dyrygenta-rezydenta czterech programéw koncertowych
w danym sezonie artystycznym i poprowadzeniu przynajmniej jednego koncertu
Z udziatem orkiestry. Podobnie Program Kompozytor-Rezydent taczyl tworcow
z profesjonalnymi instytucjami muzycznymi i polegal na prezentacji trzech dziet
tworcy, w tym jednej nowej kompozycji. Trzeci Program pod nazwa Mtoda Twarz
Muzyki adresowany byt do miodych muzykow (dyrygentow, kompozytorow,
instrumentalistow, $piewakow, zespoldow muzycznych) i polegat na wykonaniu
beneficjentom tego programu profesjonalnych materiatéw promocyjnych, ktore majg
poméc w debiucie i starcie na rynku muzycznym. Narodowy Instytut Fryderyka
Chopina otaczat mecenatem mtodych utalentowanych pianistow w ramach Programu
Mtode Talenty>®.

Wielo$¢ podejmowanych inicjatyw majacych za zadanie promocje mtodych ta-
lentéw, jak rowniez wzmacnianie funkcji kulturotworczej szkolnictwa artystycznego
nierozerwalnie zwigzane jest z dziataniami majacymi na celu polepszenie warunkow

infrastrukturalnych szkét i uczelni artystycznych.

3.7. Inwestycje i programy dotacyjne dotyczace szkolnictwa artystycznego

Na potrzeby niniejszej pracy zostang przedstawione dziatania w zakresie inwe-
stycji poczynionych w szkolnictwo artystyczne w latach 2012-2016, dajgc tym samym
obraz wybranej perspektywy czasowej dotyczacej trwania pilotazu.

W ramach Programu Operacyjnego Infrastruktura i Srodowisko 2007-2013
w szkotach artystycznych I i II stopnia zrealizowano 18 inwestycji o ogolnej wartosci
przekraczajacej 367 min zt (w tym ze Srodkéw UE 273 mln zt), za§ warto$¢ inwestycji
w uczelniach artystycznych (10 inwestycji) wyniosta 386 mln zt (w tym ze srodkow UE
276 min z). W ramach Europejskiego Obszaru Gospodarczego zrealizowano
w uczelniach artystycznych 2 projekty o wartosci niemal 36 min zt. W okresie 2012—

2015 wuczelnie artystyczne zrealizowaty 11 projektow w ramach Regionalnych

3% Na podstawie danych MKIiDN, https://bip.mkidn.gov.pl/pages/programy-mkidn.php [2022].
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Programéw Operacyjnych 2007-2013. Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego dofinansowato wktad wilasny powyzszych projektéw o tacznej wartosci
prawie 26 mln zl. Ponadto MKiDN przekazato dofinansowanie wkladu wlasnego
(w kwocie przekraczajacej 825 tys. zt) na inwestycje realizowana w ramach NFOSiGW.

Najwazniejsze inwestycje w latach 2012-2015 finansowane w ramach budzetu
MKIDN z przeznaczeniem na 18 zadan zwigzanych z wydatkami na cele budowlane
wsparto kwotg niemal 89 mln zt. 4 zadania zwigzane z zakupami wyposazenia to kwota
ponad 4,4 min zi.

Centrum Edukacji Artystycznej w latach 2012-2014 w ramach Programu
Operacyjnego Kapitat Ludzki w 15 szkotach artystycznych z pionem
ogolnoksztatcacym z catej Polski realizowalo projekt ,Kazde dziecko jest inne”
(przyznano $rodki finansowe w tacznej kwocie 925 000 zt). Z funduszy unijnych
sfinansowano dodatkowe zajecia dla uczniow klas I-III (wedlug zdiagnozowanych
uprzednio potrzeb) oraz niezbgdne do ich realizacji §rodki dydaktyczne. W ramach
Programu Operacyjnego Kapital Ludzki Zespot Panstwowych Szkét Muzycznych im.
Ludomira Rozyckiego w Kielcach realizowat w latach 2013-2015 projekt ,,Tradycja,

przyszto$é — niech potaczy nas muzyka” (1 003 771 zh)>¥’

, za$ Ogolnoksztatcaca Szkota
Muzyczna | i1 Il stopnia im. Karola Lipinskiego w Lublinie uczestniczyta w projekcie
»Moc talentow” (437 803 zt).

Termomodernizacja szk6t artystycznych to najwigkszy 1 najbardziej
kosztochtonny projekt skierowany do szkoét artystycznych. Objat on swoim zasiggiem
187 budynkow nalezacych do 139 szkédt artystycznych z terenu catego kraju. Koszt
projektu, do ktorego przystapito prawie 2/3 placowek podlegtych Ministerstwu Kultury
1 Dziedzictwa Narodowego, szacuje si¢ na ok. 583 min zt. Zamierzenie inwestycyjne,
realizowane bylo jako projekt systemowy w ramach dziatania 9.3 ,,Termomodernizacja
obiektow uzytecznos$ci publicznej”, Priorytet IX ,Infrastruktura energetyczna przyjazna
srodowisku 1 efektywnos¢ energetyczna” Programu Operacyjnego ,Infrastruktura
i Srodowisko 2007-2013” i projektu pt. ,Kompleksowa modernizacja energetyczna
wybranych panstwowych placowek szkolnictwa artystycznego w Polsce”, ktory byt
realizowany w ramach poddziatania 1.3.1 ,Wspieranie efektywno$ci energetycznej
w budynkach uzyteczno$ci publicznej Programu Operacyjnego Infrastruktura
i Srodowisko na lata 2014-2020. U genezy projektu lezata realizacja przez resort

strategicznego dziatania, jakim bylo zapewnienie optymalnych warunkéw dla procesu

337 Wspolpartnerem projektu byl Wojewddzki Dom Kultury im. Jozefa Pilsudskiego w Kielcach
i Konserwatorium w Koszycach na Stowacji.
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ksztatlcenia artystycznego poprzez modernizacj¢ infrastruktury szkot artystycznych
w Polsce. Przedmiotem pierwszego etapu projektu, ktorego realizacja trwata do grudnia
2015 r., bylo opracowanie dokumentacji projektowo-kosztorysowej. Koszt catkowity
wynosit 20,7 mln zi, a dofinansowanie Unii Europejskiej — 17,6 mln zt. Drugi etap (lata
2016-2020) to wiasciwa realizacja robot, projekt systemowy, planowany do realizacji
w ramach Programu Operacyjnego ,Infrastruktura i Srodowisko 2014-2020”. Koszt
czesci inwestycyjnej obejmujacej termomodernizacje budynkéw to ok. 500 mln zt.3%8

W ramach Programu ,,Promowanie réznorodno$ci kulturowej i artystycznej”
EOG i NMF na lata 2009-2014 realizowane byly projekty ,,migkkie”, ktorych celem
bylo poszerzenie oferty kulturalnej 1 roéznorodnosci prezentowanych wydarzen
artystycznych, realizowanych w ramach projektow partnerskich instytucji polskich
z instytucjami z Norwegii, Islandii i Liechtensteinu. Program realizowany byly we
wspotpracy Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego z Norweska Rada Sztuki
przy wsparciu Norweskiego Dyrektoriatu ds. Dziedzictwa Kulturowego.

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego ustanowil programy dotacyjne
wspierajace szkolnictwo artystyczne w ramach priorytetu Rozwoj infrastruktury kultury —
Infrastruktura Szkolnictwa Artystycznego i Edukacja Artystyczna.

Strategicznym celem priorytetu Infrastruktura Szkolnictwa Artystycznego byto
zapewnienie optymalnych warunkéw dla procesu ksztalcenia artystycznego poprzez
modernizacj¢ i rozbudowe infrastruktury szkot, placowek i uczelni artystycznych.
Szeroki katalog dziatan priorytetu, obejmujacy prace budowlane, opracowywanie
dokumentacji technicznej czy zakup wyposazenia niezbednego dla realizacji celow
statutowych, datl mozliwo$¢ finansowania zadan generujacych istotne zmiany
jakosciowe w zakresie sprawnosci 1 efektywnosci funkcjonowania zaplecza
materialno-technicznego podmiotow objetych zakresem priorytetu. Laczny koszt
dotacji przekazanych na infrastrukture szkolnictwa artystycznego (szkoly stopnia
podstawowego, $redniego oraz uczelnie wyzsze) w ramach programu ministra
w latach 20112015 wyniost niemal 90 000 000 zt.

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego ustanowil tez w ramach
programow dotacyjnych priorytet Edukacja Artystyczna. Jego strategicznym celem byto
podnoszenie poziomu polskiej edukacji artystycznej poprzez wsparcie finansowe dla
najciekawszych projektow, skierowanych do uczniow, studentow oraz absolwentow

szkot 1iuczelni artystycznych. Celem priorytetu bylo zaré6wno wspieranie zadan

3% Za: Z. Bujanowski, Centrum Edukacji Artystycznej — charakterystyka i zakres dziatalnosci [W:]
W. Gorzelanczyk (red.), Szkofa Artystyczna, op. Cit., s. 154.
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stuzacych wdrazaniu efektywnych metod doskonalenia okreslonych umiejetnosci, jak
rébwniez wspieranie zadan stricte artystycznych, umozliwiajacych praktyczne
wykorzystanie nabytych umiejetnosci oraz ich publiczng prezentacje. W ramach
priorytetu Edukacja Artystyczna sfinansowano w latach 2011-2014 263 projekty na
kwote 12 646 500 zt.3%°

U progu rozpoczgcia dziatan pilotazowych na Konferencji Szkolnictwa
Artystycznego organizowanej w dniach 28-29.09.2012 r. w Warszawie Podsekretarz
Stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego sprawujgca piecze nad
szkolnictwem artystycznym tak oto go scharakteryzowata: ,spolecznos¢ szkot
artystycznych w Polsce tworzy 675 szkét publicznych i niepublicznych: muzycznych,
plastycznych, baletowych i innych specjalnosci, ktore zatrudniajg ponad 16 tysigcy
nauczycieli i1 ksztalcg ponad 84 tys. uczniéw. To wspdlnota niezwykta, wyrdzniajaca si¢
elitarno$cia 1 wysoka jakoscig ksztatcenia, spoleczno$¢ stanowigcg podstawg rozwoju
polskiej kultury. Atutem szkot artystycznych jest nauczanie indywidualne Iub
prowadzone w kilkunastoosobowych grupach, stwarzajace — niemozliwg do osiggnigcia
w innych typach szkot — sytuacje bezposredniego kontaktu na zasadzie ,,mistrz —
uczen”. Szkoly artystyczne pozwalaja obcowaé z pigknem sztuki i1 ja rozumieé, ucza
wrazliwosci 1 kreatywnos$ci, rozwijaja charakter. To wazne cechy i umiejetnosci, dla
kazdego, takze dla tych absolwentow szkodt artystycznych, ktoérzy wybiora inng, niz
artystyczna droge zawodowa. Aby moéc cieszy¢ si¢ kolejnym pokoleniem artystow
potrzeba wysitku wszystkich 0sob zwigzanym ze srodowiskiem szkot artystycznych, ale
przede wszystkim — nauczycieli.

Uczniowie szkot artystycznych pracujg bardzo intensywnie, ale s3a takze
wspierani w procesie edukacyjnym np.: systemem stypendiow Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego dla najzdolniejszych uczniow oraz promowaniem
najbardziej utalentowanych poprzez udzial w prestizowych koncertach i konkursach.
Bardzo wazne jest tez, iz systematycznie rozwijane i unowocze$niane jest zaplecze
infrastrukturalne szkolnictwa artystycznego, m. in. za pomocg programow ministra oraz
funduszy europejskich. W ramach XI Priorytetu ,,Kultura i dziedzictwo kulturowe”
Programu Operacyjnego ,Infrastruktura i Srodowisko” dotacje na poprawe
infrastruktury szkolnictwa artystycznego otrzymato 18 projektoéw o tacznej wartosci

inwestycji przekraczajacej 601 min zt. Dla kolejnych 10 projektéw podpisano decyzje

339 Na podstawie danych MKIiDN https://bip.mkidn.gov.pl/pages/programy-mkidn.php [2022]
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o ich dofinansowaniu. Sukcesy i renoma polskich artystow dobrze $wiadcza
0 skutecznosci polskiego systemu edukacji artystycznej’34°.

W tym systemie 80% szkot stanowiag placowki ksztatcagce w zakresie muzycz-
nym, ktore w procesie zmian zostaty poddane eksperymentowi edukacyjnemu. Szkoty

te beda przedmiotem dalszej charakterystyki.

3.8. Charakterystyka szkolnictwa muzycznego | i Il stopnia

Muzyka, jako dziedzina sztuki wymaga spolecznego przekazu. Proces ten
odbywa si¢ w domu rodzinnym, w grupie spotecznej, a takze w ramach danego systemu
poprzez funkcjonowanie szkolnictwa muzycznego. Wojciech Jankowski wskazuje, ze
na $wiecie istnieja trzy typy szkolnictwa muzycznego — partykularny, charakterystyczny
dla krajow romanskich, gdzie nauka muzyki ogranicza si¢ do studiowania gléwne;j
specjalnosci z niewielkim uzupetnieniem w zakresie innych przedmiotéw. Drugi to typ
integralny charakterystyczny dla krajow anglosaskich, gdzie szkolnictwo artystyczne
potaczone jest z ogolnoksztalcacym, charakteryzuje si¢ bogata oferta edukacyjng
i ksztalci profesjonalistow, a takze amatorow. Trzeci typ jest autonomiczny -
charakterystyczny dla krajow Europy Wschodniej, gdzie ksztalcenie artystyczne
stanowi odrgbny system edukacyjny. Szkoly z pionem ogolnoksztatlcagcym maja
w ofercie edukacyjnej wychowanie muzyczne, natomiast szkoly muzyczne tworza
odrebny zrab szkolnictwa artystycznego tzw. specjalizujacego®*t. W Polsce funkcjonuje
typ szkolnictwa autonomicznego.

Na potrzeby niniejszej dysertacji charakterystyce zostanie poddany system
szkolnictwa muzycznego 1 1 II stopnia, ktorego dotyczyty dziatania pilotazowe.

Edukacja muzyczna juz w $redniowieczu pehita wazng rolg w ksztatceniu
studentow Akademii Krakowskiej chcacych uzyskaé tytul bakatarza. ,,Wyklady
z muzyki, poczawszy od 1406 roku do konca XVI wieku, odbywaty si¢ tam podobnie
jak na pozostatych uniwersytetach europejskich. Na te wyktady, ktore obowigzywaly
wszystkich studentow 1 czesto byly taczone z matematyka, przeznaczony byl tylko
jeden miesigc. Wynikato to z przekonania, ze kazda dziedzina wiedzy powinna mie¢

podstawy matematyczne”*?. O formach ksztalcenia muzycznego moéwi Zofia

340 Dr Monika Smolen-Bromska, polska menedzer kultury, doktor nauk ekonomicznych w zakresie
zarzgdzania, w latach 2008-2015 podsekretarz stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego odpowiedzialna m.in. za szkolnictwo artystyczne.

341 Za: W. Jankowski, Szkolnictwo muzyczne [w:] A. Chodkowski (red.), Encyklopedii muzyki, PWN,
Warszawa 1995, s. 31-32.

342 . Prosnak, Polihymnia uczgca. Wychowanie muzyczne w Polsce od Sredniowiecza do dni dzisiejszych,
WSiP, Warszawa 1976, s. 18.
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Konaszkiewicz w artykule traktujagcym o ,,Fenomenie polskiej edukacji muzycznej”
I wskazuje na tradycje nauki muzyki na dworach krolewskich, w kolegiach
jezuickich®®, czy w magnackich osrodkach pedagogicznych, funkcjonujacych
w XVIII w. Przyktadem moze by¢ osrodek grodzienski, gdzie funkcjonowata szkota
muzyczna i baletowa, zatozone przez podskarbiego nadwornego litewskiego Antoniego

Tyzenhausa3*

. Idee o$wieceniowe I reformy Komisji Edukacji Narodowej, wspierajace
edukacje muzyczng sprawity, ze stata si¢ ona obowigzkowym przedmiotem w szkotach
parafialnych, $rednich, w seminariach nauczycielskich, pensjach zenskich®?®. Grzegorz
Piramowicz, goracy propagator nauczania muzyki, tworca reformy uwazal, ze ,,dzieci
nie moga by¢ zdrowe bez wesolosci [...] Pomoze do wesotosci zwyczaj $piewania
wprowadzaé. Niech maja przystojne, a wesole piesni, niech czasem pojedynczo, czasem
w kupie wy$piewuja. Tym sposobem, to jest przez piesni, mozna wpaja¢ w nich
poboznos¢, mitos¢ blizniego, che¢ do pracy, roézne cnoty, obrzydza¢ wystepKi,
proznowanie i tym podobne”346,

W XVIII w. hrabia Wactaw Sierakowski®*’ postulowat utworzenie finansowane;j
przez panstwo trzystopniowej szkoly muzycznej dla ,,poczatkujacych”, ,,postepujacych”
i ,doskonatych”, rekrutujacej chetnych 2z trzech stanow — szlacheckiego,
mieszczanskiego i kmiecego. Pisat:,,zeby z muzyki odnosi¢ pozytki trzeba jej
koniecznie w narodowym jezyku doswiadczac, bo inaczej skrytych serca namigtnosci
nie ruszy [...] U nas w polskim jezyku ma by¢ formowana muzyka, bo Polakow jest
istotnym interesem i punktem honoru wiasny jezyk do doskonatoéci doprowadzi¢”3*8,

Do idei trzystopniowego ksztalcenia muzycznego powrocit Wojciech
Bogustawski, ktory w 1810 r. przy Szkole Dramatycznej Teatru Narodowego
w Warszawie utworzyl publiczng szkote muzyczng. Drugim dyrektorem tej szkoty byt
Jozef Elsner, ktory w latach 1816-22 zbudowat trzystopniowa struktur¢ tworzac
»Szkote Muzyki Elementarnej”, zawodowe Konserwatorium i Szkote Gtowng

349

Muzyki®*. Podstawa teoretyczng byly tezy, ktore poczatkowe nauczanie muzyki

systematyzowalo jako proces metodyczny, bedacy ,kluczem do upowszechniania

33 Przy kolegiach jezuickich, od XVI do kofica XVIII wieku, istniaty bursy muzyczne.

344 7. Konaszkiewicz, Fenomen polskiej edukacji muzycznej, ,,Konteksty Ksztalcenia Muzycznego” 2014,
nr 1(1), Akademia Muzyczna w L.odzi, s. 10.

35 Ipidem, s. 10.

346 J. Prosnak, Polihymnia uczgca. Wychowanie muzyczne w Polsce od sredniowiecza do dni dzisiejszych,
op. cit., s. 58.

347 Hrabia Wactaw Sierakowski — krakowski duchowny, pedagog i teoretyk muzyki.

348 | bidem, s. 69.

349 7Za: W. Jankowski, Geneza systemu, jego zalety i funkcje — Nowoczesna szkota artystyczna, materialy
konferencyjne, CENSA, Warszawa 2013, s. 28.
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muzyki, przekroczenia barier domowego nauczania w celach snobistycznych lub
rzemiesIniczej tresury w celach zawodowych™*°,

Trzystopniowy podzial systemu edukacyjnego muzycznego od poczatku zakladat
koniecznos$¢ ksztatcenia zawodowego, a jednoczesnie w zakresie pierwszego etapu nadawat
mu charakter umuzykalniania. Pogodzenie tych dwoch wartosci stato si¢ wyzwaniem dla
polskiego systemu edukacji artystycznej muzycznej, bylo przedmiotem wielu reform,
w tym réwniez pilotazu realizowanego latach 2012-2016 przez wybrane szkoty muzyczne.

W czasie zaborow prowadzono dziatania edukacyjne w szkotach np. w Liceum
Krzemienieckim, w seminariach nauczycielskich, na pensjach zenskich. W wyniku
potaczenia Szkoty Gtéwnej Muzyki i Przyteatralnej Szkoly Spiewu w Warszawie
rozpoczal dziatalno$¢ Instytut Muzyczny (okoto 1820 r.), w Poznaniu funkcjonowata
Prywatna Szkota Muzyczna Jana Kiszwaltera (potowa XIX). W domach (ziemianstwo,
bogate mieszczanstwo) muzykowano, organizowano koncerty. Dzieci pobieraty lekcje
gry na instrumencie, a czgsto rodzice byli pierwszymi nauczycielami muzyki. Dzieci
wspolnie muzykujac tworzyly zespoly np. duety pianistyczne. W domach $piewano,
preznie dziataty chory amatorskie. Mimo czasu zaborow i niszczenia polskiej kultury,
jak zauwaza Zofia Konaszkiewicz ,,przez wieki istniala pokoleniowa transmisja
warto$ci kultury wysokiej, w tym takze muzyki. Przekazywano te wartosci z pokolenia
na pokolenie iuczono do nich szacunku. Dokonywato si¢ to przede wszystkim za
sprawga domu rodzinnego, ale takze roznego rodzaju szkot i Kos$ciota. Istniaty trzy
mechanizmy tego przekazu, a mianowicie poprzez wzorce osobowe, poprzez
organizowanie osobistego do$wiadczenia i przekazywanie wiedzy z tego zakresu”!.
W latach 1880-1914 we wszystkich trzech zaborach powstato duzo szkét muzycznych
np. w Poznaniu, Przemys$lu, Krakowie, Lwowie, Radomiu, todzi, Cze¢stochowie,
Lublinie®®2. Rozwijaty sie uczelnie muzyczne we Lwowie i w Krakowie. W Warszawie
w 1888 powstalo Konserwatorium Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego,
probujace wdrozy¢ whasne nowatorskie pomysty edukatorskie®3,

Okres mig¢dzywojenny to czas rozwoju szkolnictwa muzycznego, glownie
prywatnego, ktore z jednej strony probujac przejmowaé wartosci od uczelni
panstwowych ksztalcito dzieci 1 mtlodziez, nie zawsze przejawiajagce ku temu

predyspozycje. W 1919 r. Instytut Warszawski przemianowany juz na Konserwatorium

zyskatl na mocy dekretu Naczelnika Panstwa Jozefa Pilsudskiego status wyzszej szkoty

350 W. Jankowski, Polskie szkolnictwo muzyczne. Geneza i ewolucja systemu, Akademia Muzyczna
im. Fryderyka Chopina, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa 2002, s. 13.

31 Z. Konaszkiewicz, Fenomenie polskiej edukacji muzycznej, op. cit., s. 11.

352 Za: W. Jankowski, Polskie szkolnictwo muzyczne. Geneza i ewolucja systemu, op. cit., s. 17.

33 Za: Ibidem, s. 17.
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muzycznej. Jednakze w wyniku braku zrozumienia specyfiki szkolnictwa muzycznego
(odrgbnosci programowej i organizacyjnej) owczesne Ministerstwo Kultury i Sztuki,
apozniej Ministerstwo  Wyznan  Religijnych 1 Os$wiecenia  Publicznego
podporzadkowato szkoly muzyczne wraz z panstwowymi konserwatoriami systemowi
szkolnictwa ogolnoksztalcagcego. W wyniku tych decyzji status panstwowych
konserwatoriow, bedacych uczelniami wyzszymi zostal zréwnany ze szkotami §rednimi.

Podczas 1 Zjazdu Kierownikow Uczelni Muzycznych, ktory odbyt si¢ w dniach
20-22.11.1925 r. w Warszawie (wzi¢li w nim udziat dyrektorzy szko6t muzycznych oraz
przedstawiciele Ministerstwa Wyznan Religijnych 1 Os$wiecenia Publicznego)
omawiano zagadnienia organizacji szkolnictwa muzycznego, m.in. sprawy uprawnien
szkot, unifikacji dyplomow, kwalifikacji pedagogow szkot®. Obserwatorem i trafnym
recenzentem problemow dwczesnego szkolnictwa muzycznego byt muzykolog, profesor
Konserwatorium Warszawskiego Janusz Miketta, ktory piastowal stanowisko referenta
muzycznego w Wydziale Muzyki Departamentu Sztuki (od 1.09.1926 r.),
a W Ministerstwie Wyznan Religijnych 1 Os$wiecenia Publicznego pehit réwniez
funkcje m.in. wizytatora szkét muzycznych oraz radcy ministerialnego®®. Bedac bardzo
dobrze przygotowanym pod wzgledem merytorycznym, majac rozeznanie
W problemach o6wczesnego szkolnictwa muzycznego i1 posiadajagc do$wiadczenia
w kierowaniu szkota muzycznag Janusz Miketta w petni zashugiwal na powierzenie mu
zadania opracowania projektu reformy ustrojowej, ktora byla poprzedzona
konsultacjami ze s$rodowiskiem muzycznym, z udzialem wybitnych pedagogow
i muzykow®®. Jak stwierdza Jarostaw Domagata za ,,zasadnicza wade 6wczesnego
szkolnictwa muzycznego Janusz Miketta uwazal przesadne wyolbrzymianie pozornej
zawodowosci ksztalcenia. Przygotowanie uczniéw do estrady powinno by¢ zdaniem
Miketty celem zaledwie kilku szk6t muzycznych w Polsce. Te kilka placéwek
zaspokoitoby potrzeby wykonawczej i tworczej sztuki muzycznej w kraju. Dostrzegat
nadmierne aspiracje pedagogéw oraz jednostronne postrzeganie przez nich celow
edukacji muzycznej. Twierdzit, iz nadawanie szkotom pozoréw zawodowos$ci odbijato
si¢ niekorzystnie na najlepszych, ukierunkowanych profesjonalnie uczniach. Mogliby
oni opanowa¢ wymagane przedmioty znacznie szybciej 1 dokladniej, gdyby nie
spowolnienie tempa przyswajania materiatu dydaktycznego przez uczniéw bez aspiracji

zawodowych. Duza cze$¢ uczniéw, ktorzy nie byli ukierunkowani zawodowo nie

34 Pierwszy zjazd kierownikéw uczelni muzycznych, ,,Wiadomosci Muzyczne” 1926, nr 10, s. 25,
»Muzyka” 1925, nr 11-12, s. 128.

35 J. Domagata, Janusz Miketta — organizator i reformator szkolnictwa muzycznego w Polsce,
,»Konteksty Ksztalcenia Muzycznego” 2019, t. 6, nr 1(10), Akademia Muzyczna w Lodzi, s. 13.

36 |bidem, s. 13.
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odnajdywata natomiast w takich szkotach zaspokojenia swoich dgzen. Skutkiem tego
bylo czgsto zniechecenie i porzucenie nauki, bez zadnych korzy$ci w zamian za
utracony czas i wysitek®’. Janusz Miketta wskazywat na duzg ilo$¢ rezygnacji z nauki,
braku aspiracji u uczniow zdobycia zawodu muzyka (w roku szkolnym 1925/1926
i 1926/1927 szkolty muzyczne ukonczylo zaledwie 1,5% wszystkich uczniow)®®,
atakze brak zréznicowania w ksztalceniu muzycznym w odniesieniu do stawianego
celu. Jego zdaniem zachodzita potrzeba reformy szkolnictwa muzycznego, ktora
odnositaby si¢ do postulatow $§rodowiska muzycznego dotyczacych systemu
organizacyjnego i programéw nauczania®®. Janusz Miketta pisat: ,.(...) czy wobec tego
nie nalezatoby tych 98 uczniéw na 100 uczy¢ jakos inaczej, wiasnie nie tak, jak ucza
w zawodowem Konserwatorium? Czyz dla tego mozaikowego zespotu uczniéw szkoty
muzycznej nie nalezatoby opracowac jak najbardziej ,,mozaikowy” program nauczania,
a przede wszystkiem, czy nie nalezatoby z kazdym nowym uczniem oméwic jak najdo-
ktadniej cel jego przybycia do szkoly muzycznej (...) i tam, gdzie nalezy wylaczy¢
wszelka nadzieje na ,,zawodowo$¢” ucznia, dba¢ wylacznie o madre umuzykalnienie,
rozwinigcie jego wrodzonego poczucia muzykalnego i jego najogolniejszych
wiadomosci o muzyce, stowem podnosi¢ w nim jedynie poziom przysztego
kulturalnego stuchacza i mito$nika sal koncertowych i operowych?’*30,

Przedstawiona Komisji Opiniodawczej Ministerstwa Wyznan Religijnych
i Oswiecenia Publicznego®! przez Janusza Mikette propozycja zmian w szkolnictwie
muzycznym opierata si¢ na dwoch zatozeniach. Mowila o konieczno$ci oddzielenia od
siebie i odrdznienia wyksztatcenia muzycznego zawodowego od umuzykalniajgcego,
a takze wskazywala potrzebe umiejscowienia szkolnictwa muzycznego w strukturze
polskiego systemu o$wiaty. Koncepcja zaktadata wyrazne oddzielenie poszczegdlnych
etapow ksztalcenia, organizacje ksztatcenia na stopniach: nizszym, $rednim 1 wyzszym.
Miketta przewidywat rowniez utworzenie kursow muzycznych, ktorych zadaniem miato
by¢ rozwijanie kultury muzycznej spoteczenstwa®?,

Wedhug koncepcji Janusza Miketty szkota muzyczna nizsza (szkota
umuzykalnienia) miata na celu umuzykalni¢ dzieci za pomoca wszystkich dostgpnych
metod oraz ustali¢, czy 1 do jakiego stopnia mozna przewidywa¢ w przysztosci

opanowanie techniczne i artystyczne zawodu muzycznego przez danego ucznia.

357 Ipidem, s. 13.
358 |pidem, s. 13.
39 Ipidem, s. 14.
360 |pidem, s. 14.
361 |pidem, s. 14.
32 J. Miketta, O szkolnictwie muzycznem w przysztosci, ,,Muzyka” 1928, nr 4-5, s. 162-165.
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Ukonczenie szkoty tego typu powinno by¢ w zasadzie warunkiem przyjecia ucznia do
szkoty muzycznej zawodowej (Sredniej). Czas nauki w szkole muzycznej nizszej
powinien odpowiada¢ okresowi nauki w szkole powszechnej. Planowana ustawa
0 ustroju szkolnictwa przewidywata 7-klasowg szkote powszechng. Szkota muzyczna
nizsza zaplanowana zostala wiec jako szkota 7-klasowa dla uczniow w wieku 7-14 lat.
Celem $redniej szkoty muzycznej o S-letnim cyklu nauczania miato by¢ zawodowe
ksztatcenie dzieci i mtodziezy pomiedzy 14 a 19 rokiem zycia®*®3, Oryginalnym nowym
pomystem Miketty byta idea utworzenia gimnazjum muzycznego — $redniej szkoly
muzycznej, posiadajacej w programie ksztalcenia przedmioty ogodlnoksztatcace®®.
Wyzsza szkota muzyczna powinna — zdaniem Miketty — sktada¢ si¢ z trzech wydziatow:
kompozytorskiego, wirtuozowskiego i teoretyczno-pedagogicznego. Zakres studiow
miat by¢ w zasadzie nieograniczony, powinien by¢ ustalany przez samorzadny senat
szkot. Cykl nauczania w zaleznosci od wydziatu miat trwa¢ od 3 do 5 lat. Studia
muzykologiczne uniwersyteckie powinny by¢ dostepne dla absolwentow $redniej

szkoly muzycznej, posiadajacych odpowiednie wyksztatcenie ogdlne3®®

. Wazne miejsce
w swojej koncepcji Janusz Miketta przewidzial dla edukacji mitosnikow muzyki.
Ksztatcenie to okres§lal jako umuzykalnienie ,wtore”. Uwazal, ze edukacja osob
dorostych oraz dzieci i milodziezy, ksztalcacych si¢ wylacznie dla przyjemnosci,
powinna odbywa¢ si¢ w formie kurséw muzycznych. Kursy tego typu powinny by¢
wolne od $cistych wymagan programowych. Edukacja realizowana w oparciu 0 kursy
mogtaby, poprzez umuzykalnienie milo$nikow muzyki, realizowa¢ wazne zadania
spoteczne. Powinna przyczynia¢ si¢ do krzewienia kultury muzycznej. Dazac do coraz
lepszych metod upowszechniania muzyki, kursy muzyczne moglyby ksztaltowaé poziom
kultury muzycznej przysztych pokolen®%®. Komisja Opiniodawcza Ministerstwa Wyznan
Religijnych i Oswiecenia Publicznego po analizie i konsultacjach propozycji Miketty
przyjeta w formie ustawy o ustroju szkolnictwa muzycznego®®’ zatozenia reformy
z wyjatkiem przedzialow wiekowych dla uczniow poszczegdlnych szkdét muzycznych:
w szkole muzycznej nizszej 7-16 lat (zamiast 7-14); w szkole muzycznej $redniej
12-21 lat, (zamiast 14-19); w szkole muzycznej wyzszej od 16 roku zycia (zamiast od
19 do 22 lub 24). Ze wszystkich proponowanych zatozen zrealizowano tylko to co

dotyczyto dwoch panstwowych konserwatoriow. Janusz Miketta pozyskal do realizacji

363 |bidem, s. 162-163; 165.

364 J, Miketta, O gimnazjum muzycznem, ,,Muzyka” 1929, nr 3, s. 167-169.

365 J, Miketta, O szkolnictwie muzycznem w przysztosci, op. cit., s. 163-164.

366 Za: Ibidem, s. 164.

367 J. Miketta, Projekt ustawy o ustroju szkolnictwa muzycznego, ,.Lwowskie Wiadomoséci Muzyczne
i Literackie” 1929, nr 7-8, s. 6.
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zaplanowanych zmian Karola Szymanowskiego, ktory piastowat stanowisko dyrektora
Panstwowego Konserwatorium Muzycznego W Warszawie®®, W Konserwatorium
w Poznaniu wyodrgbniono szkote umuzykalniajacg, srednia, wyzsza, a takze seminarium
nauczycielskie. W 1937 r. powotano trzecie panstwowe konserwatorium w Katowicach,
gdzie w 1938 r. dzieki staraniom Stefana Sledzinskiego powstato Gimnazjum Muzyczne,
zgodnie z reformg Miketty ksztalcace na poziomie zawodowym muzycznym i ogdlnym.

W latach okupacji Niemcy wyrazili zgode na funkcjonowanie kilku szkét srednich
muzycznych (w tym Konserwatorium w Warszawie, jako szkoty s$redniej), ktore
ksztatcily przysztych muzykéw kawiarnianych i do orkiestr symfonicznych®®®. Powstate
w 1944 r. w Lublinie Ministerstwo Kultury i Sztuki powotalo bezptatne, panstwowe
szkolnictwo. Ministerstwo powrocito do reform Janusza Miketty, ktore to sam autor
przedstawit na zjezdzie dyrektorow szkot muzycznych 29.04.1945 r. w siedzibie
Ministerstwa Kultury i Sztuki przy ul. Wilenskiej 2/42137°, Wedtug koncepcji Miketty
nalezato szkoty muzyczne podzieli¢ na nizsze, $rednie i wyzsze, ktérych celem winno by¢
,podanie caloksztattu tworczej i odtwoérczej wiedzy muzycznej”*’t. W zakresie
szkolnictwa $redniego Miketta proponowal utworzenie S$rednich szkoét muzycznych,
gimnazjow 1 licebw muzycznych (z pionem ksztalcenia ogolnego).

W oparciu o koncepcje Miketty opracowane zostaly nowe regulacje prawne
dotyczace organizacji edukacji muzycznej w Polsce®? wskazujac odpowiednie
rozwigzania dydaktyczne dla uczniéw pragnacych si¢ tylko umuzykalnia¢ i dla tych,
ktérzy beda w przysztosci chcieli zosta¢ zawodowymi muzykami. Uznano, iz zadaniem
szkoty nizszej jest ksztalcenie muzyczne dzieci pomigdzy 7 a 14 rokiem zycia
| przygotowanie ich do zawodowego ksztalcenia muzycCznego poprzez poglebianie
| rozwijanie ich wrazliwos$ci na muzyke, przekazywanie im elementarnych, teoretycznych
wiadomos$ci o muzyce, nauk¢ gry na instrumentach muzycznych dostepnych dla dzieci.
Okres nauki w nizszej szkole muzycznej ustalono na 5 lat, absolwentom tych placowek
umozliwiono dalsze ksztatcenie w $rednich szkotach muzycznych. Zadaniem $redniej
szkoly muzycznej bylo ksztalcenie muzyczne mtodziezy pomiedzy 12 a 20 rokiem zycia
poprzez przyswajanie wiadomos$ci teoretycznych i sztuki praktycznej, w zakresie

umozliwiajagcym wykonywanie zawodu muzycznego. Kurs nauki w $redniej szkole

368 Za: W. Jankowski, Polskie szkolnictwo muzyczne, op. cit., s. 32.

369 Za: Ibidem, s. 34.

370 J, Domagata, Janusz Miketta — organizator i reformator szkolnictwa muzycznego w Polsce, op. cit.,
s. 18.

871 Ibidem, s. 19.

372 Rozporzadzenie Ministra Kultury iSztuki z 7 grudnia 1945 r. w sprawie ustroju specjalnego
szkolnictwa muzycznego (Dz.U. z 1946 r. Nr 1, poz. 2).
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muzycznej obliczono na 6 lat. Absolwentom szkét $rednich umozliwiono dalsze
ksztalcenie muzyczne w wyzszych szkolach muzycznych. Srednia szkota muzyczna
obejmowata nauk¢ w specjalnosciach: gra na wszelkich instrumentach muzycznych,
$piew solowy, teoria muzyki, nauczanie $piewu i muzyki w szkotach ogoélnoksztatcgcych.

Celem wyzszej szkoty muzycznej bylo ksztalcenie w poszczegdlnych
dziedzinach muzyki tworczej i odtworczej artystow-muzykow i1 pedagogow. W szkole
umuzykalniajacej nie wyznaczono $cistego czasu nauki, a ukonczenie jej uzalezniono
od realizacji przewidzianego planem programu nauczania. Absolwenci szkot
umuzykalniajacych mogli zosta¢ dopuszczeni do egzamindéw koncowych w $redniej
szkole muzycznej. Znaczna czgs¢ srodowiska muzycznego przejawiata nieche¢ wobec
zmian, atrudno$ci z wdrazaniem reformy dostrzegal sam Miketta, piszac na tamach
,Kwartalnika Muzycznego” w 1948 r.:

»Jak zwykle w takich wypadkach, powodzenie prob zalezne jest i od trafnosci
wyboru $rodkow, jakimi rozporzadza si¢ i jakich si¢ uzyje, iod umiejgtnej,
przekonywujacej propagandy zamierzonej akcji, wreszcie od realnego materiatu
uczniowskiego, jaki da¢ moze dane $rodowisko. Teoretycznie wiele rzeczy
przedstawiato si¢ jasno 1 prosto. Wydawac sie np. moglo, ze potaczenie w jednej szkole
ksztalcenia zawodowego muzycznego z ogolnym przedstawia tego rodzaju i tak
oczywiste ulatwienia dla przysztego muzyka, ze szkoly te z tatwoscia znajda
odpowiedni material uczniowski. Rzeczywistos¢, przynajmniej w ramach dokonanych
eksperymentow, pouczyta, ze tak nie jest”3"3,

W ramach eksperymentu w 1945 r. utworzono w Katowicach pierwsza podstawowa
szkole muzyczng i liceum muzyczne z pionem przedmiotéw ogodlnoksztatcacych.

W wyniku wprowadzanych reform w roku szkolnym 1949/1950 likwidacji ulegto
szkolnictwo umuzykalniajace, pozostawiono natomiast trzystopniowa strukture
szkolnictwa, czyli panstwowe wyzsze szkoly muzyczne (od 1961 r. z pelnymi
uprawnieniami akademickimi), panstwowe szkoty muzyczne II stopnia (cztery wydziaty:
instrumentalny, wokalny, rytmiki, instruktorski o pigcioletnim cyklu nauczania) z coraz
liczniej powstajacymi liceami (od 1950 r. rozpoczely funkcjonowanie cztery wydziaty:
instrumentalny, wokalny, rytmiki, instruktorski o pigcioletnim cyklu nauczania, typ
szkoly Yaczacy nauke przedmiotow zawodowych i ogdlnoksztatcacych) i I stopnia (czas

trwania nauki w dziale dziecigcym trwat siedem lat, a w dziale mtodziezowym piec¢ lat),

373 ), Miketta, Szkolnictwo muzyczne w Polsce (1945-1948), , Kwartalnik Muzyczny” 1948, nr 21-22, s. 271-272.
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z mniej licznymi, podstawowymi szkotami muzycznymi, czyli z ksztalceniem ogolnym
(od 1950 r.)"374,

Ten system szkolnictwa, z niewielkimi zmianami, funkcjonuje w Polsce do dnia
dzisiejszego. Poddawany byl on kolejnym reformom, ktorych znaczenie zostanie
omowione w dalsze czgsSci pracy. Jednak glownym odniesieniem jest credo
pedagogiczno-muzyczne zawarte w ,Wychowawczej roli kultury muzycznej
W spoleczenstwie” Karola Szymanowskiego, ktéry osobi$cie zaangazowal si¢ na
przetomie lat dwudziestych 1 trzydziestych w tworzenie systemu szkolnictwa
muzycznego i swoim autorytetem potwierdzit stusznos¢ reform Janusza Miketty, dajac

tym samym przestrzen do funkcjonowania szkoly muzycznej.

3.9. Z zycia szkoly muzycznej

W rodzinie zaspakajane sg podstawowe, biologiczne i psychologiczne potrzeby
dziecka, ktore otoczone jest mitoScig, troska, opieka, gdzie czuje si¢ bezpiecznie.
Rodzina jest dla dziecka wzorem, ktory ksztattuje jego sposob postrzegania $wiata.
Rodzina przekazuje wartosci i normy spoteczne. Jest terenem socjalizacji dziecka.
Stanowi podtoze do zdobywania doswiadczen, na ktorym dziecko wyprobowuje swe sity
I mozliwosci, majac oparcie i wzorce w rodzicach, mogac liczy¢ na ich pomoc
i wsparcie3”.

Stanistaw Kot pisat: ,,Cztowiek rozwija si¢ dopiero w obregbie swego srodowiska
zbiorowego, w rodzinie, w rodzie i zwigzku religijnym, w klasie spotecznej, narodzie,
panstwie. W zbiorowym wspotzyciu wytwarza ludzko$¢ rézne dobra, ktore sktadajg sie
na pewien caloksztatt wspolnego dorobku, mogacy si¢ udziela¢ jednostkom 1 grupom
oraz dziedziczy¢ przez nastepne pokolenia™’®. Kazda rodzina pemi wobec swoich
cztonkow oraz spoteczenstwa roznorodne funkcje, takie jak: prokreacyjna, socjalizacyjna,
materialno-ekonomiczna, legalizacyjno-kontrolna, opickunczo-wychowawcza®"’.

Wspotczesni rodzice poszukuja dla swoich dzieci interesujgcych, kreatywnych
form edukacyjnych poprzedzajacych etap edukacji szkolnej, ksztaltujac u dziecka
potrzebe zainteresowania sztuka. Bardzo czesto pierwsze doznania artystyczne dziecko
ma we wspodlnocie rodzinnej. Rodzice uczestnicza w przedsiewzieciach edukacyjnych

artystycznych organizowanych przez instytucje kultury. Wspoélczesna edukacja

374 Za: W. Jankowski, Geneza systemu, jego zalety i funkcje, op. cit., s. 29.

375 Za.: M. Przetacznikowa, Z. Wiodarski, Psychologia wychowawcza, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1986, s. 441.

376 3, Kot, Historia wychowania. Od starozytnej Grecji do potowy wieku XVIII, t. 1, Wydawnictwo Akade-
mickie ,,Zak”, Warszawa 1996, s. 1.

877 7a: J. Pielkowa, Rodzicielskie troski, Wydawnictwo Zwigzkéw Zawodowych, Warszawa 1988, s. 7.
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poszukuje nowych, atrakcyjnych i skutecznych form, ktore moglyby zacheci¢ dzieci i ich
rodzicow do uczestnictwa w poznawaniu sztuki i zmotywowaé do praktycznego
zdobywania wiedzy. Przyktadow takich dzialan jest wiele, jak chociazby projekt
Smykofonia realizowany przez Fundacj¢ ,,Muzyka jest dla wszystkich”, czy cykl
koncertéw ,,0d brzuszka do uszka maluszka” organizowany w Filharmonii Pomorskiej
w Bydgoszczy, a takze Sochaczewskie Artystyczne Kramnice skutecznie
odpowiadajagce na zapotrzebowanie w aspekcie kultury wysokiej, jako projekt
rozwijajacy u dzieci apetyt na sztuke, w ktorym uczestniczg cale rodziny. Zaproszenie
do udziatu w Artystycznych Kramnicach skierowano do dzieci o duzej rozpigtosci
wickowej od niemowlakow do dzieci w wieku 10-11 lat. Prezentowane byly
interaktywne teatry muzyczne, kreatywne warsztaty taneczne, folklorystyczne,
etnograficzne, muzyczne, plastyczne, gordonowskie, pokazy sztuki cyrkowej. Dzieci
uczestniczyty wraz z rodzicami w magicznych krainach réznych dziedzin sztuki.

Juz pierwsze przejawy aktywnosci artystycznej sg bardzo wazne i zapamigtane
przez dziecko na bardzo dlugo. Winny one wzbudza¢ u rodzicoOw zainteresowanie,
ktorzy poprzez wilasne dziatania badz tez poprzez udzial w oferowanych programach
edukacji artystycznej powinni je rozwija¢. Nalezy pamigtac, ze sztuka jest nosnikiem
warto$ci estetycznych i1 to juz w dziecinstwie ksztattuja si¢ nawyki kulturowe
I estetyczne. Dziecko widzgc u rodzicow aprobate swoich artystycznych poczynan czuje
satysfakcje 1rados¢. Jednym z najwczesniej pojawiajacych si¢ mechanizmoéw
psychofizycznych, ktore decyduja o spotecznym rozwoju dziecka jest nasladownictwo,
czyli mechanizm nauki poprzez obserwacje. W zwiazku z tym bardzo waznym
aspektem jest uczestnictwo rodzicow w obcowaniu ze sztukg (Spiewanie, tanczenie,
granie na instrumentach np. perkusyjnych, rysowanie, zabawa w teatr). Wspodlne
uczestnictwo z rodzicami w wydarzeniach artystycznych, wspolne obcowanie ze sztuka
staje si¢ u dziecka naturalng czynnoscig. Widoczne jest, ze rodzice coraz czgsciej
swiadomie poszukujg projektow artystycznych, w ktoérych mogliby uczestniczy¢
wspélnie ze swoimi dzieémi. Dziecko rozwija si¢ emocjonalnie, intelektualnie
odczuwajac rozne koloryty sztuki. Obcowanie dziecka ze sztukg przyczynia si¢ do
doskonalenia jego spostrzegawczosci, umiejetnosci koncentracji, poroOwnywania,
dokonywania analizy i syntezy, zmusza go do logicznego myslenia, doskonali pamigé
I rozwija wyobrazni¢. Rodzice sa $wiadomi, ze stymulujg za pomoca bodzcow (zabawek,

filmoéw) zapotrzebowanie na sztuke. Uwazaja jednak, ze ws$rdd tych bodzcow
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najwlasciwszymi sg te, ktore powstaja w wyniku odbioru wydarzen artystycznych®’®,
Bardzo czesto udzial w projektach artystycznych sprawia, ze dziecko przezwycieza
wlasng treme, niepewno$¢ i zawstydzenie. Projekty artystyczne angazuja, zachecaja
I inspirujg, wychowuja przysziego $wiadomego odbiorce sztuki. Rodzice uczestniczac ze
swoimi dzie¢mi w projektach artystycznych daja przykiad, zachecaja do twoérczego
odbioru otaczajacego $§wiata, do aktywnosci artystycznej, wptywaja na rozwdj potencjatu
artystycznego i s3 wzorem do nasladowania przez swoje dzieci. Taka postawa rodzicow
bardzo czgsto sprawia, ze zach¢cone do aktywnosci artystycznej dzieci sg kandydatami do
nauki w szkotach artystycznych muzycznych, ktére w grupie szkét artystycznych —
stanowig prawie 80% catej populacji placoéwek edukacyjnych.

W  systemie szkot artystycznych szkoty muzyczne stanowia  86%;
w prowadzonych przez samorzady (116 szkot) szkoty muzyczne stanowig 82%.W grupie
niepublicznych szkét artystycznych szkoty muzyczne to 73% tej grupy”*°.

Ponizsze dane przedstawiajg tendencje wystepujace w zakresie organdw prowa-

dzacych szkoty muzyczne w latach 2012-2020.

Tabela 10. Szkoly muzyczne I stopnia

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogodlem 484 497 495 490 490 497 481 414 406

Ministerstwo Kultury

S 247 247 228 223 217 218 217 219 219
i Dziedzictwa Narodowego

Jednostki

. 85 101 115 116 115 116 118 116 117
samorzadu terytorialnego

Stowarzyszenia

. S 36 30 29 29 28 27 24 15 13
i organizacje spoteczne

Organizacje wyznaniowe 2 2 2 2 2 2 2 3 3

Jednostki pozostate 114 117 121 120 128 134 120 61 54

Zrédto: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

378 Na podstawie badan wlasnych prowadzonych podczas realizacji Sochaczewskiej Strefy Dzieciecej
Kreatywnosci Artystycznych Kramnic w latach 2017-2020.

379 Za: W. Jankowski (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia, Instytut Muzyki i Tanca,
Warszawa 2012, s. 46.
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Wykres 11. Szkoly muzyczne I stopnia
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Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego Jednostki Samorzadu Terytorialnego —8—Stowarzyszenia i organizacje

Organizacje wyznaniowe —&—Jednostki pozostate

Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zamowienia

Ogolne dane wskazuja na utrzymujace si¢ tendencje dotyczace ilosci szkot
muzycznych, ksztattujacych si¢ powyzej 400 placéwek. W ostatnich dwoch latach
tendencje te zostaty zachwiane poprzez spadek ponad 20%. Najwigcej szkot muzycznych
prowadzi Minister Kultury i1 Dziedzictwa Narodowego, chociaz odnotowuje si¢
zmniejszenie ich liczby o ponad 10%. Szkot prowadzonych przez jednostki samorzadu
terytorialnego jest coraz wigcej. Szczegdlny wzrost byt zauwazalny w latach 2013-2014,
kiedy to samorzady chcac pozyskaé¢ dotacje ministerialne wykorzystywaly szkoty
ogoblnoksztalcace do ksztalcenia artystycznego w godzinach popotudniowych. Byta to
forma zagospodarowania obiektow samorzadowych. Duzy, ponad 60% spadek
odnotowuja szkoty prowadzone przez stowarzyszenia 1 organizacje spoteczne. [1o§¢ szkot
prowadzonych przez zwigzki wyznaniowe jest marginalna. Natomiast ilo$¢ szkot

prowadzonych przez pozostate jednostki ulegt zmniejszeniu o 50%.

Tabela 11. Szkoly publiczne muzyczne I stopnia

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogoétem 332 348 343 340 332 334 335 336 337

Ministerstwo Kultury

i Dziedzictwa Narodowego 247 247 228 223 217 218 217 219 219

Jednostki

. 85 101 115 116 115 116 118 116 117
samorzadu terytorialnego

Zrodto: opracowanie i obliczenia wtasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zamowienia
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Wykres 12. Szkoly publiczne muzyczne I stopnia
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Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego Jednostki Samorzadu Terytorialnego

Zrédlo: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Szkoly publiczne muzyczne prowadzone sg W przez Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego, a takze jednostki samorzadu terytorialnego. Statystyki

wskazuja, ze ich liczba utrzymuje si¢ na statym poziomie.

Wykres 13. Szkoly publiczne muzyczne prowadzone przez Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego
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Zrédto: opracowanie i obliczenia wiasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Szkoty niepubliczne muzyczne 1 stopnia o uprawnieniach szkot publicznych,
czyli otrzymujace dotacje z Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
prowadzone sa w przez Stowarzyszenia 1 organizacje spoleczne, organizacje
wyznaniowe i pozostate jednostki. Tlo§¢ szkot niepublicznych o uprawnieniach szkot
publicznych wskazuje na rozwoj w latach 2012-2017, a nastepnie wykazuje tendencje
spadkowa. Duzy, bo ponad 48% spadek odnotowuja szkoly prowadzone przez
stowarzyszenia i organizacje spoteczne. Natomiast ilo§¢ szkot prowadzonych przez

zwiazki wyznaniowe i pozostate jednostki jest stata.
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Tabela 12. Szkoly niepubliczne muzyczne I stopnia

Organ prowadzacy 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020

Ogodlem 88 80 82 77 81 85 77 26 12
WimceonWl I IR IS BCN KU U IR I A
Jednostki pozostate 72 70 71 68 71 75 66 23 11
Organizacje wyznaniowe 0 0 0 0 0 0 0 1 0

Zrédlo: opracowanie i obliczenia wlasne na podstawie danych pozyskanych z GUS w ramach
indywidualnego zaméwienia

Szkoty niepubliczne muzyczne | stopnia bez uprawnien prowadzone sg przez
stowarzyszenia i organizacje spoteczne, organizacje wyznaniowe i pozostate jednostki.
[loé¢ takich szkot niepublicznych drastycznie zmalata w ostatnich dwoch latach,
288w 2012 r. do 12 w 2020 r. Brak dotacji i utrzymywanie szkoly tylko z czasnego
pobieranego od uczniow, ktérzy w czasie pandemii podejmowali zdalng edukacje moze
thumaczy¢ zaistanialg sytuacje. Bardzo duzy, bo 90% spadek odnotowuja szkoty
prowadzone przez stowarzyszenia i organizacje spoteczne. Natomiast ilo$¢ szkot
prowadzonych przez pozostate jednostki zmniejszyta si¢ o 85%.

Szkoly muzyczne Il stopnia ksztalca w zakresie ogdlnym i muzycznym, badz
tylko muzycznym. Szkoty muzyczne II stopnia o szescioletnim lub czteroletnim cyklu
ksztatcenia, w zaleznosci od specjalnosci ksztalcenia, po zdaniu egzaminu
dyplomowego daja uprawnienia w zawodzie muzyk. Do szk6t muzycznych II stopnia
na podstawie pomysinie zdanego egzaminu wstgpnego przyjmowani sg kandydaci,
ktorzy ukonczyli 10 lat i nie przekroczyli 21 roku zycia. Egzaminy wstepne obejmuja
przestuchania praktyczne z przygotowanych utworéw muzycznych, egzamin
Z ksztalcenia stuchu oraz dodatkowy egzamin zwigzany z kierunkiem ksztatcenia.

Ogolnoksztatcace szkoty muzyczne II stopnia, o szescioletnim cyklu ksztatcenia,
daja uprawnienia w zawodzie muzyk po zdaniu egzaminu dyplomowego oraz
wyksztalcenie ogdlne w zakresie gimnazjum (czasie trwania pilotazu istnialy gimnazja)

i liceum ogolnoksztatcacego®®

, umozliwiajac uzyskanie $wiadectwa dojrzatosci, po
zdaniu egzaminu maturalnego. Do ogoélnoksztatcacych szkot muzycznych 11 stopnia na

podstawie egzaminow wstepnych sg przyjmowani kandydaci, ktorzy nie przekroczyli

380 Stan na lata 2002—2016.
140




14 roku zycia i ukonczyli szescioletnig ogoélnoksztatcacg szkote muzyczng | stopnia lub
szeécioletnig szkote podstawowsg®®L,

Paradoks ksztatcenia w zakresie szkoty muzycznej II stopnia polega na tym, ze
jest szkotg zawodowa, a zdanie egzaminu dyplomowego nie uprawnia do wykonywania
zawodu muzyk. Przemiany metodyczne, atym samym repertuarowe ostatnich lat
sprawity, ze program realizowany w szkole muzycznej II stopnia byl jeszcze do
niedawna programem realizowanym w akademii muzycznej. Fakt posiadania dyplomu
szkoly muzycznej Il stopnia nie jest konieczny do zdawania egzaminow wstepnych do
szkoly wyzszej (jedynie egzamin maturalny). Bardzo czesto dyplomant szkoty
muzycznej 1l stopnia jest w pelni uksztaltowanym muzykiem, z ogromnym bagazem
doswiadczen estradowych i konkursowych. W, szkotach muzycznych prowadzacych
przedmioty ogélnoksztalcace uczniowie o0siggaja relatywnie wysokie wyniki
w sprawdzianach zewngtrznych z przedmiotow ogélnych. Szkoty muzyczne miaty tez
do tej pory zazwyczaj mniejsze problemy wychowawcze niz analogiczne szkoty
prowadzace ksztalcenie ogdlne, jednak w ostatnich czasach problemy wychowawcze
| emocjonalne uczniow staly si¢ bardziej powszechne. W odpowiedzi na nie, Centrum
Edukacji  Artystycznej powotatlo poradnictwo psychologiczne pomocne w ich
rozwigzywaniu32, Jednak ci uczniowie szkot muzycznych II stopnia, U ktérych
ksztatcenie odbywa si¢ tylko w zakresie artystycznym zmagaja si¢ z problemem
czasowym pogodzenia dwoch szkot. Czgsto problem ten jest przyczyng ich
niepowodzen i rezygnacji (o czym bedzie mowa w dalszej czgséci pracy).

Aby osiagnac cel 1 uzyskaé dyplom szkoty II stopnia uczen odbywa 10-12-letnig
edukacj¢. U progu jego funkcjonowania W szkole muzycznej jest rekrutacja. Czgsto
pedagodzy szkot muzycznych goszcza w przedszkolach i szkotach ogdlnoksztatcacych
(mlodsze klasy) dokonujac rozpoznania predyspozycji dzieci i zapraszajac ich na
przestuchania rekrutacyjne. Niektére szkoly muzyczne realizujg cykle koncertow
rekrutacyjnych, zapraszajac na nie przedszkolakow 1 uczniow szkot ogodlnoksztatcacych.
Podczas tych koncertow prezentowane sa instrumenty, uczniowie wykonuja krotkie
utwory. Rekrutacja poprzedzona jest tez spotkaniami z kandydatami do edukacji
muzycznej, majacych forme zaje¢ umuzykalniajagcych. W szkotach muzycznych, przy
ktorych funkcjonuja stowarzyszenia i fundacje realizowane s3 zajecia dla
przedszkolakéw, zerdwka muzyczna, lekcje gry na instrumentach, czyli rézne formy

przygotowujace do nauki w szkole. ,Na podstawie prowadzonych przez Jadwige

%1 Stan na lata 2002-2016.
382 K. Pawlowski (red.), Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego, op. cit., s. 18.
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Frankiewicz specjalnych dziennikow postepow uczniéw obserwowano i stwierdzano, ze
dzieci umuzykalniane poprzednio w przedszkolu muzycznym wyrdzniaty si¢ w szkole
zamitowaniem, wytrwatoscia i dobrymi wynikami w nauce. Sledzac ich dalsze losy jako
absolwentow stwierdzano bardzo dobre postepy”*®. Proces rekrutacji poprzedzony jest
promocjg w mediach (lokalne radia, telewizje, gazety), a takze na stronie internetowej
szkoty 1 w mediach spolecznosciowych. O zainteresowaniu propozycja edukacji
w szkole muzycznej decyduje pozycja danej szkoty wsrod lokalnej spotecznosci.
Szkota, ktéra otwarta jest na wspotdziatanie z wiladzami samorzadu lokalnego,
z organizacjami pozarzgdowymi, realizujagca wydarzenia artystyczne o zasiegu
miejskim, wojewodzkim, ogdlnopolskim, czy migdzynarodowym, cieszaca si¢ dobra
opinig, jako instytucja bardzo dobrze funkcjonujaca w obszarze dydaktycznym,
wychowawczym i opiekunczym nie ma probleméw z rekrutacja (moze tylko
z nadmiarem chetnych dzieci, chcacych pobiera¢ edukacje muzyczng). Nalezy zwrocié
uwage na jeszcze jeden aspekt zwigzany z renoma szkoly. Wséroéd kandydatow do
edukacji w szkole muzycznej jest wiele dzieci absolwentow szkét muzycznych. Ich
pozytywne przezycia, wspomnienia, kontakt ze szkola powoduje, ze chca, aby takie
same doswiadczenia miaty ich dzieci.

Sam proces rekrutacji jest przeprowadzany bardzo ro6znorodnie. W niektorych
szkotach jest to badanie stuchu, poczucia rytmu za pomocg wystandaryzowanych testow.
Pierwsze z nich juz po 1956 r. ,,sprowadzono do Polski i sprawdzono na uczniach szko6t
muzycznych..., z ktérych najbardziej obiecujacy okazal si¢ ,,Test Pamieci” 1 ,,Poczucie
Muzyczne” Winga®*.  Wnikliwe badania testowe oraz biograficzno-srodowiskowe
przeprowadzane od tego czasu wsrdd ucznidw, studentow, a takze wsrdd uznanych
muzykoéw pozwolily na wyodrebnienie i okreslenie szeregu wyznacznikow powodzenia

w studiach muzycznych’38°

. Obecnie najczgstsze jest stosowanie testow zdolnosci,
zwhaszcza ,,Sredniej miary stuchu muzycznego” Edwina Gordona oraz ,, Testu inteligencji
muzycznej” Winga. W szkotach, gdzie nie stosuje si¢ testow dzieci podczas rekrutacji
Spiewaja piosenki, powtarzaja klaskaniem rytm, rozpoznaja zmiany w melodii,
powtarzaja melodie, odrdzniaja wysokie i niskie dzwieki, dokonuja analizy akordu
durowego i molowego itp. Powotane do tego zarzadzeniem dyrektora specjalne komisje
rekrutacyjne badajg synchronizacj¢ rak (np. pianisci), wilasciwosci fizjonomiczne

(np. wlasciwy aparat gry potrzebny do gry na instrumentach detych).

383 M. Twarowska, Wczesna edukacja muzyczna w realiach systemowych polskiego szkolnictwa muzycznego,
Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa 2010, s. 96.

384 |bidem, s. 96.

385 1hidem, s. 98.
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W niektorych szkotach proces rekrutacyjny jest bardzo rozbudowany i trwa
nawet kilka dni. Jednak bez wzgledu na sposéb jego przeprowadzenia wyniki
przestuchan sa subiektywne i nie dajg miarodajnych rezultatow. Powodow jest kilka.
Czes$¢ dzieci uczeszczajac do przedszkoli objeta jest edukacjg rytmiczng, $piewaja
piosenki, biorg udzial w przedstawieniach, pozbywajac si¢ tremy. Bardzo duzo zalezy
od mozliwos$ci, umieje¢tnosei i checi przedszkolanek, ktore w roznym stopniu edukuja
artystycznie swoich podopiecznych. Juz rzadkoscig sa spacerujace i §piewajace grupy
przedszkolakoéw. Im jest tatwiej dobrze zaprezentowaé Si¢. Sg tez dzieci nie objete
edukacjg przedszkolng, ktore piosenki stysza tylko w mediach, a same rzadko
podejmuja proby prezentacji wokalnych. Dlatego tez wsrod dzieci przyjetych do
pierwszej klasy sg dzieci roz§piewane, ktore w dalszej czesci edukacji niekoniecznie
odnoszg sukcesy 1 dzieci stabo $piewajace, ktore bardzo dobrze stysza i dopiero
poczatkowa edukacja w szkole muzycznej pozwala oceni¢ ich predyspozycje do nauki
w szkole artystycznej. Zatem kazdy z doswiadczonych pedagogow wie, ze wybor dzieci
w ramach procesu rekrutacyjnego (jednego z kluczowych w dziatalnosci szkoty) jest
bardzo trudny, a jego efekty zaskakujace dla samych pedagogdéw, wymagajacy intuicji
pedagogicznej, a takze pokory. Dzieci rozpoczynaja edukacj¢ w szkotach muzycznych
ksztatcacych w zakresie artystycznym, badz tez ogdlnym i artystycznym.

Maria Manturzewska wskazuje na fakt, ze ,,zdecydowana wigkszo$¢ badanych
przez nig zawodowych muzykow rozpoczynata lekcje w szdstym roku zycia (chociaz
w skrajnych przypadkach — w trzecim i dwudziestym szdstym roku zycia). Analizujac
zalezno$¢ miedzy wiekiem rozpoczgcia nauki muzyki a karierg stwierdzono, ze nie
zdarzaja si¢ przypadki muzykow-wirtuozow, ktorzy w specjalnosciach o bardzo
wysokich obecnie standardach wymagan takich jak fortepian, czy skrzypce, osiagneli
kariere $wiatowa rozpoczynajac nauke po 10 roku zycia. Wiaze si¢ to przypuszczalnie
Z wystepowaniem w rozwoju okresOw szczegéOlnej przydatnosci na uczenie si¢
okreslonych sprawno$ci 1 umiejetnosci. Optymalny czas rozwoju sprawnosci
wykonawczych niezbgdnych w karierze wirtuozowskiej przypuszczalnie konczy sie
okolo dziewigtego roku zycia. P6zno odkryte wybitne talenty muzyczne, mimo wielce
obiecujacych poczatkow nie rokujg kariery wirtuozowskiej, a zle wyznaczony cel
ksztalcenia, nastawianie takiego ucznia na karier¢, czesto powoduje zatamanie
psychiczne”®. Maria Twarowska pierwszy etap nauki (7-9 lat) nazwata etapem
propedeutycznym, ktéry cechuje ,,dominacja zadan praktyczno-wyobrazeniowych

I ekspresyjnych, dazenie do emocjonalnego angazowania w proces uczenia si¢

386 |bidem, s. 96.
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I wielostronnego rozwijania dyspozycji muzycznych, charakteryzujacy si¢ wstepnym
ksztalceniem  podstawowych  sprawnosci  manualnych, stuchowo-glosowych
i teoretycznych oraz obserwacja przydatnosci do dalszej nauki”®®’. Kolejny etap to czas
,wstepnej systematycznej wiedzy, rozwijania sprawn0Osci manualnych i shuchowo-
teoretycznych itp. (10-14 lat dla kontynuujacych nauke lub jg rozpoczynajacych), etap
preorientacji zawodowej (12—17 Ilat), etap wstgpnego ksztalcenia zawodowego
(podstawa dla oceny przydatnosci do studiow wyzszych) i etap wstepnej specjalizacji
zawodowe;”3%8,

Obok nauki gry na instrumencie procesowi edukacyjnemu towarzyszg inne
przedmioty np. teoretyczne. 1 tak w zakresie np. szkoty I stopnia przedmiotami
ogb6lnomuzycznymi, ktore ulegaly modyfikacjom byly audycje muzyczne — klasy 1V—
VI, rytmika — klasy I-1l1 i ksztatcenie stuchu — caty cykl nauczania. ,,W roku 1971
przeprowadzono eksperymentalng reforme szkolnictwa muzycznego, ktorej zalozenia
w odniesieniu do lekcji teoretyczno-praktycznych dotyczyly integracji przedmiotow.
Dawne ksztatcenie stuchu — nazwane umuzykalnieniem — w klasach I-III potaczono
zrytmika, a w Kklasach 1V-VI zaudycjami muzycznymi. Po pozytywnej ocenie
dzialania nowego sposobu nauczania, wprowadzonego eksperymentalnie w 20 szkotach,
w roku 1976 objeto reformg wszystkie szkoty muzyczne I stopnia®. Jednak na
przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX w. powrdcono do rozdzialu
rytmiki od ksztatcenia stuchu3®.

Kolejnym bardzo waznym aspektem towarzyszacym edukacji muzycznej jest
problem bardzo trafnie zdefiniowany przez Mari¢ Twarowska w artykule ,,Wczesna
edukacja muzyczna w realiach systemowych polskiego szkolnictwa muzycznego”.

Autorka wskazuje na wyjatkowa stresogennos$¢ systemu z uwagi na ,,wczesnie
wymuszony profesjonalizm”, a jako zroédlo podaje m.in.: ,stawianie od poczatku
edukacji bardzo wysokich wymagan, przestuchania semestralne, przestuchania
zewnetrzne, konkursy, egzaminy przejSciowe do kolejnych stopni ksztalcenia, czasem
przecigzenie obowigzkami réwnoczesnej nauki w dwu szkotach”®!. Koniecznos¢
dostosowania wymogow prawa stanowionego przez Ministerstwo Edukacji Narodowej
i Nauki w obszarze badania poziomu nauczania naktada na organ sprawujgcy nadzor

obowigzek podejmowania dziatan majacych na celu badanie poziomu nauczania

387 |bidem.

388 |bidem.

389 W. Jankowski (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia, op. cit., s. 70.

3% Za: Ibidem, s. 70.

391 M. Twarowska, Wczesna edukacja muzyczna w realiach systemowych polskiego szkolnictwa
muzycznego, op. cit., s. 96.
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np. organizacji Przestuchan Centrum Edukacji Artystycznej i realizacji testow
teoretycznych z przedmiotéw ogdlnomuzycznych. Wiele szkot organizuje konkursy
muzyczne (opisane w Kalendarium Szkolnictwa Artystycznego). Nauczyciele chetnie
uczestnicza, prezentujac swoich wychowankow szczegdlnie na tych konkursach, ktore
nagradzaja, a nie eliminujag. W szkole organizowane sg przestluchania semestralne,
koncowo-roczne, dyplomy, a takze koncerty, audycje sekcyjne i klasowe. Tym
wszystkim wydarzeniom towarzyszy stres i trema. Przygotowanie uczniéw do

publicznych wystepow to jeden z celdow, jakie stawia sobie szkolnictwo muzyczne.

3.10. Cele szkolnictwa muzycznego

Okreslajac cel ksztatcenia w zakresie szkolnictwa muzycznego I stopnia (ktory
byl naczelng przestanka wielu reform) nalezy wskaza¢ na stwierdzenie prof. Jerzego
Marchwinskiego, ktory na Konferencji Szkolnictwa Artystycznego w 2012 r. stwierdzit,
iz ,niewatpliwie, naczelnym celem szkolnictwa muzycznego jest ksztatcenie
profesjonalistow, ale chyba niemniej wazne jest przekazywanie informacji o sztuce,
0 najszerzej pojetej kulturze, w tym o niewymiernie waznej kulturze bycia cztowieka
z cztowiekiem, ze zbiorowos$cig. I to wlasnie postrzegam jako fundamentalnie istotne
w kreowaniu mentalnej sylwetki cztowieka. Do szkoty muzycznej 1 stopnia, winne
mie¢ swobodny dostep zaréwno dzieci obdarzone zdolno$ciami muzycznymi jak i te,
ktére same wyrazaja po temu ochote, lub sg stymulowane przez rodzicéw; w moim
odczuciu, szkota muzyczna II stopnia winna mie¢ charakter juz bardziej profesjonalny.
Chociaz nie wszyscy przyjmowani do szkoly I stopnia zwiencza swa edukacje
dyplomem akademii lub muzycznego uniwersytetu, nikt jednak nie jest w stanie
przewidzie¢, kiedy 1 w jakich okolicznosciach odezwie si¢ w ich dorostym Zyciu, nawet
W dziedzinach dalekich od sztuki, nadruk muzycznego pickna, ktory otrzymali
W dziecinstwie i mtodosci’3%?,

Niewatpliwie naczelnym celem ksztalcenia w szkotach muzycznych | stopnia
jest rozwijanie uzdolnien i zainteresowan muzycznych dzieci i mlodziezy, a takze
odkrywanie i wspieranie talentow. Celem szkoty muzycznej jest wychowanie
swiadomego odbiorcy sztuki, poprzez dostarczenie mu wiedzy teoretyczno-muzycznej.

Szkota muzyczna II stopnia stawia sobie za cel przygotowanie do dalszej
edukacji w szkole wyzszej. Jednym z celow jest pobudzanie ,,zamitlowania do czynnego

zajmowania si¢ muzyka klasyczng tak dla celéw profesjonalnych jak i dla poglebionego,

392 J, Marchwinski, Nowoczesna szkofa artystyczna, materiaty konferencyjne, CENSA, Warszawa 2012, s. 23.
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osobistego, aktywnego udziatu w kulturze muzycznej oraz swiadomego wyboru swojej
dalszej — w tej dziedzinie — drogi zyciowej 3%,

Najdoktadniej cele szkolnictwa muzycznego okresla model absolwenta zawarty
w podstawach programowych. Celem edukacji artystycznej w szkole muzycznej
Il stopnia jest uksztattowanie mlodego czlowieka, ktory szanuje dziedzictwo kulturowe
swojego i innych narodoéw, przestrzega zasad kultury i etyki, prawa autorskiego oraz
innych przepisow prawa zwigzanych z ochrong dobr kultury, zna histori¢ swojej
dziedziny artystycznej, posiada wiedz¢ niezbedng do prawidlowej realizacji zadan
praktycznych w swojej dziedzinie artystycznej, zna zwigzki miedzy swoja i innymi
dziedzinami sztuki, uczestniczy w zyciu kulturalnym, prezentuje swoje dokonania.
W efekcie ksztalcenia artystycznego mlody cztowiek kreatywnie realizuje zadania,
wykazujac si¢ wrazliwos$cig artystyczna, ocenia jako$¢ wykonywanych zadan, realizuje
indywidualnie i zespotowo zadania i projekty artystyczne w zakresie swojej specjalnosci,
pracuje w zespole w ramach przydzielonych zadan, biorgc wspotodpowiedzialnos¢ za
efekt koncowy tej pracy, komunikuje si¢ i wspotpracuje z cztonkami zespotu, buduje
relacje oparte na zaufaniu, prezentuje postawe proaktywna, wykorzystuje technologie
informacyjna i komunikacyjng w realizacji zadan artystycznych do pogitebiania wiedzy
i doskonalenia umiejetnosci®®,

Jak zatem wida¢ wsrod celow edukacji muzycznej sa rowniez takie, ktére majg
charakter spoteczny wyrazajacy si¢ w wykorzystaniu wychowawczej funkcji muzyki,
czyli wychowanie $wiadomego odbiorcy sztuki, szanujacego dziedzictwo kulturowe
swojego i innych narodoéw, uczestniczacego w zyciu kulturalnym. Cele edukacji muzycz-
nej nawigzujg réwniez do funkcji komunikacyjnej 1 integracyjnej muzyki wskazujgc na
potrzebe realizacji zadan zespotowych, ktore polegaja na komunikacji i wspolpracy

cztonkoéw zespotu.

3.11. Funkcje szkolnictwa muzycznego

Szkoty muzyczne pelnig rézne funkcje. Przede wszystkim edukuja muzycznie
dzieci i mtodziez, oczywiscie tych, ktoérzy maja ku temu predyspozycje. Aby osiggnac
sukces potrzebna jest motywacja mlodego adepta sztuki muzycznej, a w zasadzie jego
calej rodziny, poniewaz organizacja zaje¢ codziennych, cata strategia czasowego pogo-

dzenia wszystkich zaje¢ jest dzietem nie tylko rodzicoéw, ale czgsto tez dziadkow 1 opie-

393 W. Jankowski (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia, op. cit., s. 47.

3% Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie podstaw
programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, Dz.U. z 2014 r., poz. 1039, zatacznik nr 1, s. 3.
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kunow. Funkcja ta nierozerwalnie zwigzana jest z monitorowaniem postepéw w nauce,
wymaga pomocy rodzicow, starszego rodzenstwa. Czesto w odniesieniu do tej funkcji
postugujemy sie refleksja, ze uczniowie maja nadmiar obowigzkéw i to nie tylko zwia-
zanych ze szkolg muzyczng, ale takze z dodatkowymi zajeciami typu jazda konna, ho-
kej, pitka itp. I nie chodzi tu tylko o brak czasu na ¢wiczenie na instrumencie. Obserwu-
je si¢ nadmiar bodzcoéw u dzieci spogladajacych na zegarek, czy nie spdznig si¢ na ko-
lejne zajecia, niemogacych si¢ skoncentrowac, wiercacych si¢ na krzesle, niespokoj-
nych. Funkcja zwigzana z edukacjag muzyczng zaklada réznorodny przebieg procesu
ksztalcenia, ktory czasami odbywa si¢ poprzez zmian¢ instrumentu, nauczyciela, badz
tez w najgorszym przypadku rezygnacja z edukacji. Zapewne nie wszyscy podzielaja
zdanie, ze rezygnacja jest najgorszym przypadkiem, ale odniesmy si¢ do korzysci zwia-
zanych z ta funkcja — do umuzykalnia, konsekwentnego dazenia do celu, czy tez umie-
jetno$ci gospodarowania czasem, a wiec do wartosci skutkujacych w dorostym zyciu.
Wojciech Jankowski te funkcje szkolnictwa muzycznego nazwat jako selekcyjno-
orientacyjne®®.

Inne funkcje zwigzane sa z przebiegiem procesu dydaktycznego, dziataniami
opiekunczymi 1 wychowawczymi. Funkcje te podyktowane s3a opieka wysoce
wyspecjalizowanej kadry i relacjom mistrz -uczen, czyli elementowi ktory wyrdznia ten
rodzaj edukacji. Nie mamy tu na mysli tylko i wylacznie waloréw artystycznych, ale
przede wszystkim uwarunkowania spoteczne. To mistrz opiekuje si¢ o wlasciwe
instrumentarium, pomaga w realizacji innych przedmiotow, stuzy radg w wyborze
sciezki rozwoju, monitoruje sytuacj¢ domowag wytwarzajac silng wiez ze swoim
podopiecznym trwajaca w jego dorostym zyciu. Te funkcje edukacyjno-opiekuncze
wplywaja na wychowanie mtodego adepta sztuki muzycznej, ktory nie tylko poznaje
tajniki gry na instrumencie, czy w $piewie, ale tez reguty dobrego wychowania i zasady
spoteczne panujace w Srodowisku muzycznym. Mimo, ze czg$¢ uczniow nie bedzie
wykonywac¢ tego zawodu to jednak reguly postgpowania w Srodowisku artystycznym
procentuja w ich dorostym zyciu.

Trzeci obszar dotyczy wspotpracy szkoly ze srodowiskiem lokalnym, ze
srodowiskiem spotecznym, ze s$rodowiskiem innych szkot artystycznych, uczelni
muzycznych i zwigzany jest z funkcjg promocyjno-srodowiskowa. Funkcje promocyjne
sg szalenie wazne. Od tego jak jest szkota postrzegana w danym §rodowisku, czyli jaka

prowadzi dziatalno$¢ zalezy jej byt, rekrutacja, zaangazowanie spolecznosci w jej

3% Za: W. Jankowski, Nowoczesna szkofa artystyczna, materiaty konferencyjne, CENSA, Warszawa 2012,
s. 29-30.
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funkcjonowanie. Szkoly muzyczne sg dla lokalnych $rodowisk ,,perta w koronie”,
dotowang przez lokalne samorzady, ktore zlecajg organizacje wydarzen artystycznych
szkotom muzycznym, bedacym gwarantem wysokiego poziomu kultury. To tutaj wérod
wykwalifikowanej kadry mtodzi adepci otrzymuja najlepszy wzoér zachowan (chociazby
na scenie). Takze ich rodziny i przedstawiciele danego $rodowiska wkraczajg na teren
ekskluzywnych doznan artystycznych i zachowan. Fenomenem jest fakt, iz te same
dzieci, ktore w szkotach ogolnoksztatcagcych hatasuja po przekroczeniu progu szkoty
muzycznej zachowuja si¢ zgota odmiennie. Nic dziwnego, ze placowki oswiatowe
z danego miasta ch¢tnie przyprowadzajg dzieci do szkot muzycznych np. na poranki
muzyczne. Szkota muzyczna motywuje do kreatywnego zapoznawania si¢ z tajnikami
sztuki muzycznej, podkreslajac zalety tego typu edukacji artystycznej.

Jak zatem wida¢, jedng z funkcji jest spoteczna funkcja edukacji muzycznej
wyrazajaca si¢ W integracji rodzin ucznidw 1 srodowiska lokalnego wokot dziatan szkot
muzycznych, ktore wychowuja i przekazuja zasady spoteczne panujace w Srodowisku

muzycznym.

3.12. Zalety edukacji muzycznej

Rozwijanie uzdolnien 1 zainteresowan muzycznych, nabywanie wiedzy
teoretyczno-muzycznej i umiejgtnosci techniczno-wykonawczych to nie jedyne korzysci
ptynace z edukacji muzycznej®®®. Uczen uczy sie systematycznosci, pracowitosci,
wydajnego gospodarowania czasem, dokonywania wyboréw sposrdod czynnosci
waznych 1 mniej waznych, wytrwatosci. Oczywiscie w poczatkowej fazie nauki bardzo
wazna jest w tym wzgledzie pomoc rodzicow. Ich wspodlpraca z nauczycielem
instrumentu gtéwnego, petniagcego w szkole muzycznej ksztalcacej w zakresie
przedmiotow artystycznych rodzaj wychowawcy jest nieodzowna. Sa nauczyciele,
ktorzy wrgcz wymagaja obecnosci rodzicow na lekcji instrumentu. Nie zawsze takie
podejscie si¢ sprawdza. Czasami dzieci w obecnosci rodzicow sg bardziej pobudzone
I nie koncentrujg si¢ na relacjach z nauczycielem. Rodzice w pierwszej fazie edukacji
winni pomoéc dziecku zauwazy¢ i zrozumie¢ celowos¢ podejmowanego wysitku
i trudu®¥’. ,Dla dziecka muszg to by¢ cele i korzyéci osiggalne i do$wiadczane
codziennie, a nie odroczone w czasie. Nie interesuje go, ze za 17 lat, gdy skonczy

studia, zostanie zawodowym muzykiem i osiggnie sukcesy — to wtedy doceni warto$¢

3% Za: A. Nogaj, Korzysci wynikajgce z ksztalcenia muzycznego, ZPP CEA 2017, nr 4, Centrum Edukacji
Artystycznej, s. 9.

397 p. Dylewski, J. Mirkiewicz, Poradnik dla rodzicéw dzieci rozpoczynajqcych nauke w szkotach
muzycznych, CENSA, Warszawa 2016.
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swojego wysitku. Dziecko potrzebuje poczucia satysfakcji wynikajacej z kontaktu
z muzyka 1 to od samego poczatku nauki. Udana realizacja nawet najprostszych zadan
muzycznych moze przynie$¢ rado$¢ irozbudza¢  zainteresowanie.  Przy
najskromniejszych szacunkach, biorgc pod uwage niezbedne minimum, jest to przez
6 lat nie mniej niz kolejne tysigc godzin zegarowych. Nie powinno takze zabrakngc
czasu na regularne stuchanie muzyki czy uczestniczenie w koncertach’3%,

Sytuacje, w ktérych rodzice angazuja si¢ w edukacje muzyczng swojego
dziecka, sprawiaja, iz rozwijajag wlasne umiejetnosci 1 kompetencje wykonawcze. Taka
postawa rodzicéw powoduje ,,budowanie bliskiej relacji z dzieckiem, w sferze rozwoju
artystycznego, zapewnianie dziecku wysokiego poziomu poczucia bezpieczenstwa,
zrozumienia i wsparcia w konteks$cie wyzwan i trudno$ci zwigzanych z naukg muzyki,
zwigkszenie $§wiadomos$ci rodzica o specyfice nauki gry na instrumencie, nawigzanie
bliskiego i regularnego kontaktu z nauczycielem gry, wigksze zrozumienie przez
rodzica wymagan nauczyciela i §$wiadome kontrolowanie postgpoéw dziecka w nauce gry
podczas codziennego ¢wiczenia w domu, szczegdlnie w zakresie pokonywania
niewygod prowadzacych do ,,doskonatoéci” aparatowej i techniczno-wykonawczej,
aprzede wszystkim zapewnienie dziecku blisko$ci emocjonalnej, okazywanie
autentycznej radosci ze wspolnego podejmowania aktywnos$ci muzycznych, co sprzyja
rozbudzaniu zamilowania do muzyki oraz ksztattuje prawidlowe nawyki zwigzane
Z codziennym ¢wiczeniem. Obecno$¢ rodzica w procesie edukacji muzycznej jest
bezcenna takze ze wzgledu na konieczno$¢ wspomagania naturalnego rozwoju
psychofizycznego dziecka™®®. Autorka niniejszej dysertacji w swojej 35-letniej pracy
do$wiadczyta wielu przypadkéw rodzicow, ktorzy pod wptywem obecnosci na lekcjach,
badZz tez nie majac takich mozliwosci w dziecinstwie podejmowali wlasng edukacje
instrumentalna.

Z edukacji muzycznej wynika wiele korzysci natury psychologicznej. Jak
wskazuje Anna Nogaj podczas edukacji muzycznej ,,bodzce dzwigckowe aktywizujg nie
tylko kore shuchowa, lecz takze inne struktury moézgowia. Muzyka w sposob naturalny
stymuluje rozwdj cztowieka od okresu prenatalnego i moze by¢ czynnikiem aktywnie
wspomagajacym rozwoj na kolejnych etapach zycia’%,

Piotr Dylewski i Jarostaw Mirkiewicz do katalogu korzys$ci ptynacych z edukacji
w szkole muzycznej dodaja wplyw na rozwdj pamigci, koncentracji, kreatywnosci

I tworczego myslenia. Edukacja w szkole muzycznej daje szeroki wachlarz wartosci

3% Ipidem, s. 12.
39 A, Nogaj, Korzysci wynikajqce z ksztatcenia muzycznego, op. cit., s. 17.
400 1hidem, s. 18.
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I zachowan. Ksztaltuje si¢ samoocena oraz poczucie osobistych kompetencji. Wazne,
aby nastepowato to w atmosferze bezpieczenstwa, wsparcia, podziwu i unikaniu
poréwnan negatywnych. Aby pomoéc dziecku w ksztaltowaniu samooceny nalezy
okresla¢ realne cele do osiaggnigcia, wskazywa¢ mocne 1 stabe strony nabywanych
kompetencji 1 umiej¢tnosci, dawac¢ informacje zwrotne na temat jego osiggniec,
wskazywaé dziecku przydatnoéé realizowanych zadan®l. Uczen przekraczajacy prog
kameralnej szkoty muzycznej zachowuje si¢ zupelnie inaczej niz w szkole
ogolnoksztatcacej. Standardy zachowan stajg si¢ niepisang oczywisto$cig za pomoca
nasladownictwa starszych kolegow. Mtody adept sztuki muzycznej uczy si¢ zachowania
na koncertach, audycjach. Udzial w koncertach w filharmonii, operze otwiera arkana
obyczajow zwigzanych z korzystaniem z dobr kultury. Rodzice i uczniowie podkreslaja
wieksze bezpieczenstwo edukacji w szkotach artystycznych i1 przyjazng atmosfere.
Pomiedzy uczniami, ktérzy maja podobne zainteresowania, zawigzuja si¢ przyjaznie,
ktore trwaja w ich dorostym zyciu. Tym samym dojrzewaja kompetencje spoteczne.
Jednak to co najwazniejsze w systemie ksztalcenia muzycznego to
indywidualizacja nauczania, ktora przejawia si¢ w sferze organizacyjnej — lekcje
instrumentu odbywaja si¢ indywidualnie, w sferze dydaktycznej — program, repertuar
dostosowywany jest indywidualnie do mozliwosci ucznia. Na posiedzeniach
klasyfikacyjnych rad pedagogicznych problemy uczniow omawiane sg indywidualnie
i indywidualnie okreslany jest sposob realizacji zadan merytorycznych, wptywajacych
na rozw0j danego ucznia. ,,Nauka trudnej i ztozonej materii jakg jest muzyka oznacza
koniecznos¢ indywidualnego podejécia do kazdego ucznia — zrozumienia jego
mozliwosci, osobowos$ci, wrazliwosci, potrzeb 1 wymaga odnalezienia sposobow
skutecznego wspierania jego rozwoju”*%2. Indywidualizacja jest wyzwaniem dla
nauczyciela. Na Ogolnopolskiej Konferencji Metodycznej ,,Od Szesciolatka do
Dyplomanta” wybitny akordeonista i rektor Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Cho-
pina w Warszawie Klaudiusz Baran stwierdzil, iz ,,odnosz¢ wrazenie, ze za kazdym
razem to ja ucze si¢, jak dotrze¢ do celu to tak jakby zdobywaé o$smiotysigcznik, ale
zawsze inng nieodkrytg jeszcze drogg™%.
Jak zatem wynika ogromna jest rola rodzica w ksztaltowaniu motywacji i pod-

kres$laniu zalet edukacji muzycznej, ale tez nie do przecenienia jest rola mistrza-

401 7a: Ibidem, s. 21.

402 p. Dylewski, J. Mirkiewicz, Poradnik dla rodzicow dzieci rozpoczynajgcych nauke w szkotach
muzycznych, op. cit., s. 9-14.

403 K. Baran, Ogélnopolska konferencja metodyczna ,,0Od Szesciolatka do dyplomanta”, CENSA,
Warszawa 2016, s. 44.
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nauczyciela. To on ukierunkowuje dziatania ucznia, rozwija jego pasje, motywuje
I ksztaltuje postawy majace wptyw na dalsze jego losy.

Wiele zalet edukacji muzycznej ma wplyw na funkcjonowanie jednostki w spo-
teczenstwie poprzez nauke systematycznosci, pracowito$ci, punktualnosci, wydajnego
| przemys$lanego gospodarowania czasem, rozwijanie umiejetnosci i kompetencji
wykonawczych, rozwdj pamigei, koncentracji, kreatywnosci itworczego myslenia,
ksztattowanie samooceny oraz poznawanie obyczajow zwigzanych z korzystaniem
z dobr kultury. Dojrzewajace kompetencje spoteczne sprawiajg, ze pomi¢dzy uczniami
szkot muzycznych zawigzuja si¢ przyjaznie, trwale relacje oparte na pozytywnej
komunikacji, integracji i utozsamianiu si¢ z podobnymi warto$ciami kulturowymi,

wychowawczymi, estetycznymi.

3.13. Rola pedagoga-mistrza

Nauczyciel instrumentu w szkolnictwie muzycznym pelni szczegdlng role.
Wplywa on na rozwdj ucznia, zarbwno muzyczny, jak i ogélny. To duza odpowiedzial-
no$¢, ktora jest zbudowana na wyjatkowej ptaszczyznie emocjonalnej. Rodzi si¢ ona
podczas zaje¢ indywidualnych i dotyczy catego bytu szkolnego. Pedagog-Mistrz
ksztattuje osobowos$¢ mtodego cztowieka, uczestniczy w procesie wychowawczym, jest
czesto powiernikiem sekretow swojego wychowanka. Stanowi wzér dla swojego
ucznia, ktéremu przekazuje oprocz wiedzy muzycznej rowniez swoj system wartosci
zyciowych. Mistrz ksztattuje osobowo$¢ swojego wychowanka, ale nie swojg kopi¢. Ma
za zadanie inspirowac 1 pobudza¢ do kreatywnosci. Dobry Mistrz winien spoglada¢ na
swojego wychowanka holistycznie, powinien zna¢ jego warunki domowe, problemy
z ktorymi si¢ spotyka, realia zwigzane z ksztatceniu ogoélnym. ,,Zindywidualizowana
forma nauczania jest niezaprzeczalng wartoscia w kategoriach wychowawczych
I rozwojowych milodego cztowieka, ktorego osobowo$é ksztaltowana jest przez
ponadczasowe warto$ci humanistyczne przekazywane mu w bezposredniej relacji ze
swoim nauczycielem”*%*. Mistrz powinien mie¢ wiedze psychologiczna, socjologiczna,
ktora pozwoli wniknag¢ w osobowos$¢ kazdego ucznia. Mistrz ma tez wiedz¢ na temat
umigjetnosci 1 postepéw w zdobywaniu wiedzy z przedmiotow ogoélnomuzycznych
nauczanych w szkole. Mimo ewolucji narzgdzi za pomocg ktorych poznajemy $wiat

gltowne aspekty zwigzane z postrzeganiem i rolg Mistrza pozostajg niezmienne. Warto

404 p. Dylewski, J. Mirkiewicz, Poradnik dla rodzicow dzieci rozpoczynajgcych nauke w szkotach
muzycznych, op. cit., s. 9-14.
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405

zatem spojrze¢ na autorytety. Jan Kadlubiski*™™® w swoim artykule pt. ,,Chopin

»406 zwraca uwage na stalg troske Chopina o poziom wiedzy teoretycznej jego

pedagog
uczniéw, o czym swiadczy fakt, iz kierowal ich w tym celu na nauk¢ do wybitnego
teoretyka, Henryka Rebera. Niezmienny jest rowniez fakt, iz najskuteczniejsze i bardzo
emocjonalne jest oddziatywanie Mistrza na zasadzie przykladu wilasnego.
Voskobojnikov przytacza za Brunonem Monsaingeon wypowiedz Swiatostawa
Richtera, ktory twierdzil, ze Heinrich Neuhaus byt przede wszystkim wielkim pianistg —
odtworcg o niepowtarzalnym uroku — co sprawilo, iz po ustyszeniu gry swego Mistrza
w | Koncercie Fryderyka Chopina, V koncercie Ludwiga van Beethovena, a takze
w wielu innych dzietach Johanesa Brahmsa, Roberta Schumanna, sam nigdy nie
zdecydowal si¢ na ich publiczne wykonanie. Kazdy Mistrz uczy wedlug wlasnej
metody, ktora zazwyczaj jest wypadkowa wielu innych metod. W wyborze tej metody
przyswieca sentencja zawarta w Projekcie Metody Fortepianowej Chopina, w ktorej
autor mowi, iz ,,sztuka, przy swoich ograniczonych srodkach jest nieskonczona, dlatego
jej nauczanie musi pozostawa¢ w ramach tych samych srodkow po to, aby mogta sta¢
si¢ nieskonczong™*?’. Niezmiennym jest takze fakt, iz Mistrz ma pokore wzgledem
swojej metody, co pozwala wraz z doswiadczeniem jej ewaluowaé. A oto znamienne
stowa ks. Marceliny Czartoryskiej z listu do Cecylii Dziatynskiej:

»3am Chopin zwykl mawiaé: ,ja tego tak nie gram, ale to bylo dobrze”.
A zreszta, czy stowa sg potrzebne? Potrzeba pracy i umilowania, wtedy intuicja dokona
reszty; potrzeba intuicji, a nie tradycji; potrzeba pracy, ktora niekiedy bedzie w stanie
obudzi¢ te intuicj¢. Doswiadczytam tego osobiscie. Od lat juz dosztam do przekonania,
ze tradycja jest powielaniem; jezeli praca nie ozywita intuicji, tradycja na nic si¢ nie
przyda. Sama technika nie wystarczy; tym niemniej — jest to fundament, na ktérym
lepiej mozna wznie$¢ swoja matg kapliczke poswigcong Chopinowi”48,

Roézne sag metody dydaktyczne 1 rézne narze¢dzia ich realizacji, niektore bardzo
zaskakujace. Pablo Casals zlecat swoim studentom przystuchiwa¢ si¢ obradom
hiszpanskich parlamentarzystow w Kortezach, a nastgpnie nakazywat zdawac¢ w zwigzty
sposob relacje z tego co ustyszeli. To zadanie uczyto wydobywana najwazniejszych

tematow. Pablo Casals pytat swoich studentdéw, czy nie o to chodzi w muzyce?*%°,

405 Jan Kadtubiski — profesor, muzyk, pedagog, cztonek jury konkurséw pianistycznych.

406 7rodta prywatne.

407 F. Chopin, Esquisses pour une méthode de piano (J.J. Eigeldinger, Paris, Flammarion 1993),
thum. J. Kadtubiski, zbiory prywatne, s. 36.

408 J, Kadtubiski, Chopin pedagog, zrodla wiasne, s. 6.

409 Za: W. Palacz, Ogélnopolska konferencja metodyczna ,,Od Szesciolatka do dyplomanta”, op. cit., s. 41.
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Uczniowie zapamigtuja sentencje i maksymy swojego Mistrza, ktore towarzysza
im przez cale zycie. Sam Chopin przyznawat muzyce rolg¢ wyrazicielki mysli, uczu¢
| wrazen, uwazajac przy tym, ze tak jak postugujemy si¢ stowami aby tworzy¢ mowe,
postugujemy si¢ dzwigkami aby tworzy¢ muzyke. Przekazy ucznidow przynosza jego
rewelacyjne porownania sztuki oratorskiej z odtworczo$cig muzyczng, a takze, m.in.
stowa Mistrza odnoszace si¢ do ztego frazowania: ,,To tak, jakby kto§ z trudem
recytowal wyuczony na pamigé tekst w nieznanym sobie jezyku i nie do$é, ze bez
zachowania naturalnej ilosci sylab, lecz ponadto zatrzymujac si¢ w potowie stow.
Podobnie pseudomuzyk, poprzez swoje barbarzynskie frazowanie daje poznac, ze
muzyka nie jest jego jezykiem macierzystym, lecz obcym mu idiomem, dla nikogo
niezrozumiatym™41°,

Tomasz Strahl, wybitny polski wiolonczelista, pedagog, profesor Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie na Ogolnopolskiej Konferencji
Metodycznej ,,0d Szesciolatka do Dyplomanta” podkreslat, ze ,,pedagog powinien by¢
nie tylko Mistrzem w swojej dziedzinie, ale réwniez Swietnym psychologiem, ktory
wniknie w 0sobowos¢ kazdego ucznia, pracujac z nim w sposob pozbawiony rutyny
i nieszablonowo... Niezwykle cennym sktadnikiem osobowosci pedagoga jest tez jego
wewngtrzna intuicja. Pozwala bowiem oceni¢ mozliwosci intelektualne i instrumentalne
ucznia, a takze jego uwarunkowania psychiczne. Umiejetne kierowanie przez pedagoga
tymi elementami pozwoli moze bardzo pomoc uczniowi w przezwyci¢zeniu trudnych
chwil, ktéore mu si¢ przydarzaja np. niepowodzenie na konkursie czy egzaminie
konkursowym lub nadmierna euforia po sukcesie”*!!. Stuszne jest zatem stwierdzenie,
iz ,,dla wielu absolwentéw szkot muzycznych to wiasnie relacja z nauczycielem stanowi
jedno z najwazniejszych wspomnien zwigzanych z edukacjg artystyczng™*'2. Znaczenie
Mistrza nabiera szczegolnego kolorytu w edukacji muzycznej w zakresie szkoty
muzycznej Il stopnia. Przed pedagogiem staja kolejne wyzwania zwigzane z faza
dojrzewania emocjonalnego wychowankow. Tu ciezar odpowiedzialnosci si¢ zwigksza. Od
wiasciwego pokierowania i zmotywowania mtodego adepta sztuki zalezy wybor jego dal-
szej drogi zawodowej. Dla wielu uczniéw jego Mistrz w tym wieku jest najwigkszym po-
wiernikiem sekretow zyciowych. Bywa tez tak, ze w przypadku braku porozumienia Mi-
strza i ucznia relacje te sg przyczyng rezygnacji z dalszej edukacji.

Polski model panstwowych szk6t muzycznych mozna uzna¢ za wyjatkowy

w skali Europy. Unikatowy charakter wigze si¢ z poziomem uczniéw i naktadami prze-

410 J, Kadtubiski, Chopin pedagog, op. cit., s. 8.
411 T, Strahl, Ogdlnopolska konferencja metodyczna ,,0d Szesciolatka do dyplomanta”, op. cit., 37.
412 bidem, s. 14.
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znaczanymi na ksztatcenie artystyczne. Dodajac do wachlarza korzysci, zalet ptynacych
z edukacji muzycznej znaczenie spoteczne, kulturotwodrcze, stymulujace kulturalnie
srodowiska lokalne jawi nam si¢ obraz szkolnictwa muzycznego, ktore w dalszej czgsci

pracy zostanie poddane badaniom.
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ROZDZIAL 1V
KIERUNKI DZIAEAN PILOTAZOWYCH
W ARTYSTYCZNYM SZKOLNICTWIE MUZYCZNYM
W LATACH 2012-2016

4.1. Przyczyny zmian programowych w szkolnictwie muzycznym

W kwietniu 2012 r. Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego zatwierdzitl kieru-
nek zmian programowych w szkolnictwie artystycznym, dotyczacy ramowych planéw
nauczania i podstaw programowych. Wprowadzenie zmian w szkolnictwie muzycznym
poprzedzono pilotazem trwajagcym w latach 2012-2016 do ktorego przystapito 17 szkot
muzycznych I stopnia i 9 szkét muzycznych II stopnia. Wobec powyzszego postawiono
hipoteze, iz pilotaz poprzedzajacy wprowadzenie zmian programowych w szkolnictwie
muzycznym pozwolil na sprawdzenie nowych, projektowanych kierunkéw zmian
W szkolnictwie muzycznym majacych na celu realizacj¢ spotecznych funkcji muzyki,
ajego przebieg wplynat na proces legislacji dotyczacy ramowych planow nauczania
| podstaw programowych.

Aby zweryfikowac¢ powyzszg hipoteze nalezy odpowiedzie¢ na pytanie na czym
polegaty dziatania pilotazowe w szkolnictwie muzycznym w latach 2012-2016 i jakie
byty skutki tych dziatan. W tym celu koniecznym wydaje si¢ poznanie przyczyn zmian
I sposobu ich wprowadzania.

Aby ustali¢ przyczyny zmian pilotazowych dokonano badania dokumentow za-
stanych ,desk research” tj. Raportu o stanie kultury w obszarze szkolnictwa
artystycznego pod redakcja Krzysztofa Pawtowskiego*'®, Raportu o stanie szkolnictwa
muzycznego I stopnia pod redakcja Wojciecha Jankowskiego*'4, Raportu o stanie
szkolnictwa muzycznego II stopnia pod redakcja Zofii Konaszkiewicz i Marii
Chmurzynskiej**®, Raportu Leszka Korporowicza i Sylwii Jaskuty z ewaluacji pilotazu
planowanych do wdrozenia zmian w szkotach muzycznych I stopnia*®, Misji Polskiego

Szkolnictwa Artystycznego 2010-2030*'7, a takze Raportu z badania pn. Srodokresowa

43 K. Pawlowski (red.), Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego, Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Warszawa 2009.

414 W. Jankowski (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia, Instytut Muzyki i Tafica,
Warszawa 2012.

45 7, Konaszkiewicz, M. Chmurzynska (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego Il stopnia,
Instytut Muzyki i Tanca, Warszawa 2014.

416 1. Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, Instytut Muzyki i Tafca, Warszawa 2013.

47 Misja Polskiego Szkolnictwa Artystycznego 2010-2030, Konferencja Rektoréw Uczelni Artystycz-
nych, Warszawa 2010.
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ocena realizacji celu szczegdtowego zatozonego w XI Priorytecie POIiS w Dziataniu
11.3 jako odpowiedzZz na potrzeby rozwojowe szkolnictwa artystycznego,
zapotrzebowanie rynku pracy na absolwentéw kierunkéw studiow*'8. Dokonano analizy
tresci dokumentow osobistych tj. notatek i relacji ze spotkan dyrektorow szkot pilota-
zowych, doradcéw metodycznych i ekspertow piszacych podstawy programowe, a takze
zapisow prywatnego dziennika przebiegu pilotazu, materiatdw konferencyjnych i na-
gran z przebiegu konferencji szkolnictwa artystycznego, a takze materiatow przedsta-
wianych dyrektorom szkoét pilotazowych przygotowywanych przez Departament Szkol-
nictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej. W analizie przedstawionej hipotezy uzyto
kilku metod spajajac je wiedzg nabytg podczas obserwacji z uzyciem techniki obserwa-
cji uczestniczacej i techniki obserwacji wtasnej dziatalnosci, ktore pozwolity ustali¢, ze
podczas spotkania z dyrektorami szkot muzycznych w dniu 18.04.2012 r.*1® dyrektor
Departamentu Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej przedstawit kierunki
zmian w szkotach muzycznych podajac przyczyny takich dziatan. Zmiany pilotazowe
w szkolnictwie artystycznym podyktowane byly tendencjami demograficznymi
i obnizeniem wieku realizacji obowigzku szkolnego. Zakres programowy wymagat
uaktualnienia rozwigzan metodycznych, dostosowania do mozliwosci psychofizycznych
dzieci 6-letnich, zwigkszenia elastyczno$ci w zakresie wyboru $ciezek ksztalcenia
artystycznego, konieczno$ci zweryfikowania tre$ci nauczania tak, aby nie powielaty si¢
one na réznych poziomach ksztalcenia artystycznego, a takze zmniejszenia obcigzenia

20 Wiasne obserwacje potwierdzaja, ze w dynamicznie

godzinowego uczniow*
zmieniajacym si¢ $wiecie rowniez edukacja artystyczna stala si¢ coraz wigkszym
wyzwaniem. Dzieci majg duzo bodzcoOw zewnetrznych, uczestniczg w rdéznorodnych
zajeciach pozalekcyjnych. Pojawiaja si¢ coraz ciekawsze propozycje dotyczace
spedzania wolnego czasu pelne nowoczesnych rozwigzan. Zmienito si¢ podejscie
rodzicow do opieki nad dzie¢mi, do dokonywania wyborow edukacyjnych dla dzieci, do
programowania dziecinstwa przez dorostych. W §wiecie roéznorodnych bodzcow
edukacja artystyczna oparta na cigzkiej pracy, wymagata tez takiego procesu
dydaktycznego, ktory dawalby dzieciom i mlodziezy rados¢ i nie kojarzyt si¢ tylko

I wylacznie z wyrzeczeniami, godzinami ¢wiczen i stresami egzaminacyjnymi. Cze$¢

418 Raport z badania pn. Srédokresowa ocena realizacji celu szczegélowego zalozonego w X1 Priorytecie
POIS w Dzialaniu 11.3 jako odpowied? na potrzeby rozwojowe szkolnictwa artystycznego,
zapotrzebowanie rynku pracy na absolwentow kierunkow studiow zostal zrealizowany przez ASM —
Centrum Badan i Analiz Rynku Sp. z 0.0. na zlecenie Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego i opublikowany w pazdzierniku 2011 r.

419 Materiat ze spotkania pn. Pilotaz w wybranych szkotach muzycznych I st., przygotowany przez Depar-
tament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej, Warszawa, 18.04.2012 r.

420 Nowoczesna szkota artystyczna, materiaty konferencyjne, CENSA, Warszawa 2012, s. 42.
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rodzicow nie byta zainteresowana pokonywaniem kolejnych etapéw konkursow
muzycznych. Wyrazaja pragnienia, aby edukacja artystyczna byta dla ich dzieci forma
umuzykalnienia, nabywania kompetencji spotecznych (jak chociazby umiejetnosci
pracy w grupie, komunikowania si¢, zarzgdzania procesami), by wplywata na proces
wychowawczy*?,

U progu zmian w szkolnictwie artystycznym lezata tez $§wiadomos$é, ze
oczekiwania wzgledem nauczycieli szkot artystycznych zmienity sie, co potwierdzaja
wilasne obserwacje i obserwacje ekspertow piszacych podstawy programowe. Z jednej
strony mozemy moéwi¢ o duzej roszczeniowosci rodzicow przy jednoczesnym braku
zaangazowania dzieci, O Wigze si¢ z trudno$ciami w koncentracji, kwestionowaniem
autorytetow, brakiem wystarczajacej ilosci pracy*??. Szkota, w tym réwniez szkola
artystyczna ma za zadanie tak prowadzi¢ proces dydaktyczny, aby postrzegaé¢ ucznia
przez pryzmat czasowy, a nie tylko z perspektywy kolejnych przestuchan i testow.
Nauczanie nie moze by¢ podporzadkowane ocenianiu, szczegdlnie w szkolnictwie
artystycznym. Przekazywana wiedza teoretyczna winna by¢ zorientowana na cele
i ewaluowaé w strong praktycznego wykorzystania, co w przypadku przedmiotow
artystycznych jest sednem nauczania. Wiedza powinna by¢ praktyczna, jej nabywanie
$wiadome, a rozwigzywanie probleméw edukacyjnych poparte umiejetng praca ucznia*?,

Katalog przestanek, ktore staly u progu pilotazu odnajdujemy w wypowiedzi
Podsekretarz Stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego wygloszonej
podczas inauguracji Ogolnopolskiej Konferencji dla Kadry Zarzadzajacej i Nauczycieli
Szkot Artystycznych (27-28.09.2013 r.), ktéra stwierdzita, ze ,,system ksztatcenia
w szkotach muzycznych nie mogt pozosta¢ obojetny wobec zmieniajagcego si¢ wokot
$wiata. Nowy model edukacji muzycznej jest odpowiedzig na te zmiany, reaguje bo-
wiem na oczekiwania ucznidéw i ich rodzicow oraz wyzwania jakie dzisiaj stawiane sa
przed artystami rozpoczynajacymi dziatalno$¢ zawodows. Jednoczes$nie za$ czerpie
z doswiadczen catych pokolen pedagogdéw, ktorzy swoje zawodowe zycie poswiecili
edukacji muzycznej polskiej mtodziezy.

W nowym systemie inaczej zostang roztozone akcenty i zmodyfikowane zostang
cele ksztalcenia. Ksztatcenie przysztych wybitnych solistow, cho¢ nadal najwazniejsze,
nie bedzie jedynym zadaniem szkét muzycznych. Chceialabym, aby nacisk zostat poto-

zony takze na czerpanie rado$ci z muzyki-a wigc ksztalcenie przysztych odbiorcow

421 Notatki ze spotkan z rodzicami uczniéw klas pilotazowych w Panstwowej Szkole Muzycznej
Ii Il stopnia w Sochaczewie (sierpien—wrzesien 2012 r.).

422 7a: G. Leéniewska, Edukacja w XXI wieku, ,,Folia Pomeranae Universitatis Technologia Stetinensis,
Oeconomica” 2015, nr 79(319), s. 139.

423 Za: lbidem, s. 137.
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sztuki wysokiej, pielggnowanie w nich pasji do muzykowania zespotowego, co bedzie
sprzyja¢ réwniez samodzielnemu, amatorskiemu uprawianiu muzyki w dorostym zyciu.
Jednoczesnie uczniowie najzdolniejsi, nadzieja polskiej kultury, talentem pretenduja-
cym do roli jej przyszitych tworcéw-znajda si¢ pod szczegdlng opieka, obejmujacg takze
zwickszenie liczby zaje¢ indywidualnych i zespotowych, co umozliwi wspieranie ich
artystycznego rozwoju”4?4,

Kolejnych powodéw zmian w szkolnictwie artystycznym dostarcza nam ,,Misja
Polskiego Szkolnictwa Artystycznego” wskazujgca na dynamicznie zmieniajace si¢
wyzwania rynku pracy i konieczno$¢ wprowadzenia nowych specjalnos$ci i specjalizacji.
Problem dostosowania zakresu edukacji artystycznej w tym aspekcie byt juz w dniu
8.10.2009 r. przedmiotem obrad Sejmowej Komisji Kultury i Srodkéw Przekazu*?. Jak
czytamy w ,,Misji Polskiego Szkolnictwa Artystycznego 2010-2030” nie tylko szkolnic-
two 1i II stopnia zauwazalo problem zwigzany z rynkiem potrzeb, ale takze rektorzy
uczelni artystycznych uwazajac, ze powinny one biorgc pod uwage aspekt spoteczny
reagowac na zapotrzebowanie gospodarcze i spoteczne w danym regionie w kraju, tak
zeby program nauczania odpowiadat na to zapotrzebowanie rynku pracy*?®.

Nie bez znaczenia w tej kwestii byt rozwdj iekspansja nowych technologii.
Edukacja ulegta przeobrazeniu nie tylko ze wzgledu na zmiany spoteczne, ale takze ze
wzgledu na zmiane warunkéw, w ktorych byta realizowana*’. W szkole muzycznej
nowe technologie nie tylko oznaczaty utatwiony dostgp do zdobycia informacji, ale
takze dotyczyly postugiwania si¢ programami muzycznymi (edytorami nut, programami
do rejestracji dzwigkowej, wizualnej), jako podstawowymi narzgdziami pracy.
Konieczno$¢ wprowadzenia zmian technologicznych dotyczyta takze narzedzi, ktorymi
nauczyciele postugiwali si¢ na zajgciach, jak chociazby tablice multimedialne.
Projektujac zmiany w szkolnictwie artystycznym potrzeba wyposazenia ucznia
w kompetencje pozwalajace mu funkcjonowaé¢ w spoteczenstwie informatycznym,
nastawionym na postepy cyfryzacji z uwzglednieniem oryginalnos$ci jego wyksztalcenia
stato sie jednym z kluczowych powodéw projektowanych zmian*2,

Wazng przestanka do dokonania zmian byty takze zobowigzanie ustawowe

wprowadzenia w szkolnictwie artystycznym do 2014 r. zatozen Krajowej Ramy

424 M. Smolen-Bromska, Wykiad inauguracyjny, materialy konferencyjne ,,Nowoczesne przywodztwo —
inspiracje”, CENSA, Warszawa 2013, s. 4.

425 73: Raport z badania pn. Srédokresowa ocena realizacji celu szczegélowego zatozonego w Xl
Priorytecie POIiS w Dzialaniu 11.3 jako odpowied? na potrzeby rozwojowe szkolnictwa
artystycznego, zapotrzebowanie rynku pracy na absolwentéw kierunkow studiow, op. Cit., s. 49.

426 7a: Misja Polskiego Szkolnictwa Artystycznego 2010-2030, op. cit., s. 8.

427 7Za: G. Le$niewska, Edukacja XXI wieku, op. cit., s. 137.

428 7a: Materiat ze spotkania pn. Pilotaz w wybranych szkotach muzycznych I st., op. cit.
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Kwalifikacji, —odpowiadajacej  Europejskim Ramom  Kwalifikacji*?®,  ktora
zobowigzywata do opisania efektow ksztalcenia w szkotach artystycznych
w kategoriach wiedzy, umiejetnosci i kompetencji**®. Podstawy programowe do
przedmiotow artystycznych nauczanych w szkotach muzycznych musialy zosta¢
dostosowane do nowych ramowych planéw nauczania i podkresla¢ aspekty spoteczne
zachodzace wsrdd odbiorcow tego typu ksztatcenia, bo ,,niewatpliwie, naczelnym celem
szkolnictwa muzycznego jest ksztalcenie profesjonalistow, ale chyba niemniej wazne
jest przekazywanie informacji o0 sztuce, o0 najszerzej pojetej kulturze, wtym
0 niewymiernie waznej kulturze bycia cztowieka z cztowiekiem, ze zbiorowoscia*3!.
Wsrdd problemow, ktore w aspekcie spotecznym wymagaja szerszego omowie-
nia byly rezygnacje uczniow z edukacji stajac si¢ bardzo waznym powodem zmian
w szkolnictwie artystycznym. Temu problemowi byla poswigcona ogdlnopolska
konferencja szkolnictwa artystycznego (23.09.2011r.) podczas ktorej wyniki swoich
badan prezentowata dr Malgorzata Sierszenska-Leraczyk, Bozena Janiszewska,
Krystyna Glowacka — Kasperczyk, Katarzyna Chodorowska i Alicja Lewandowska*®2.
Wystepujacy prelegenci wsrod przyczyn rezygnacji uczniow z edukacji artystycznej
podawali niewspierajace srodowisko rodzinne, brak motywacji, ztg organizacje pracy
ucznia, konflikty miedzy pedagogiem i uczniem, atakze mate zdolnosci. Wsrod
przyczyn powodujacych rezygnacje uczniow podawano takze takie cechy osobowosci
jak trudnos$ci z koncentracja, brak wytrwatosci, zniechecania si¢ trudnosciami, niski
prog frustracji, niedoktadno$¢ w pracy, brak potrzeby perfekcjonizmu, zanizona lub
zawyzona samoocena, niski poziom aktywnos$ci psychicznej, biernos¢, apatia, zbyt duze
napigcie nerwowe, a takze zbyt duzy poziom lgku. Powodzenie w edukacji w zakresie
szkoty muzycznej I stopnia uzalezniono od czynnikéw srodowiskowych, zdolnosci,
dojrzatosci szkolnej i poziomu inteligencji. Natomiast wytrwato$¢ 1 kontynuacja
edukacji w zakresie szkoty II stopnia uzalezniona byta od osobowosci ucznia, stopnia
Jego zainteresowania, motywacji, poziomu aspiracji i planéw zyciowych. Potwierdzenie
powyzszych tez odnajdujemy w diagnozie Wojciecha Jankowskiego, ktory stwierdzit, iz

»szkota muzyczna I stopnia czgsto traktowana jest jako rozszerzenie muzycznych

428 Buropejskie Ramy Kwalifikacji (ERK) zostaly ustanowione zaleceniem Parlamentu Europejskiego
| Rady Europy z dnia 23 kwietnia 2008 r. w sprawie ustanowienia ram kwalifikacji do uczenia si¢
przez cate zycie. Byly to opisy, ktére mialy umozliwi¢ powigzanie specyfiki rozwigzan edukacyjnych
W réznych krajach czlonkowskich, tak aby mozna bylo uzyskaé poréwnywalno$¢ kwalifikacji
w granicach Unii.

430 7Za: Nowoczesna szkofa artystyczna, materiaty konferencyjne, op. cit., s. 5.

431 Za: Ibidem, s. 24.

432 7a: Rezygnacje uczniow z nauki w szkole artystycznej, materialy konferencyjne, CENSA, Warszawa
2011.
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zainteresowan dziecka, prestizowe hobby dla zdolnych dzieci, z dobrych rodzin.
Decyzj¢ o przystapieniu do egzaminéw wstgpnych za siedmiolatka podejmuja rodzice;
dzieci natomiast nie do konca $wiadomie krocza wyznaczong $ciezka, czgsto nie
zastanawiajgc si¢ nawet nad istota calego przedsigwzigcia. Inaczej sprawa ma si¢
w |1 stopniu. 12-latek wie juz, czy chce nadal rozwija¢ swoje muzyczne pasje, wie, CO
sprawia mu przyjemno$¢ i w jaki sposob chce spedza¢ wolny czas. Dlatego tez to
w szkotach muzycznych II stopnia zapadaja decyzje, do ktorego ,sortu artysty”,
W przysztosci zalicza¢ si¢ bedzie utalentowana jednostka. Liczne raporty i badania
pokazuja, ze ponad 50% uczniow szkot muzycznych Il stopnia rezygnuje z ksztalcenia,
rzucajac szkote muzyczna. Przyczyny sa oczywiscie rozmaite, jednak jako flagowe
wymienia si¢: za duza ilo$¢ teoretycznych zaje¢, brak mozliwosci uczestnictwa
w jakichkolwiek innych zajeciach pozalekcyjnych niz muzyka (brak czasu, a przede
wszystkim zastrzezenia nauczycieli instrumentow), zle relacje z nauczycielami od
instrumentu, a takze brak mozliwosci wyrazania siebie poprzez muzyke”*®. W uzupel-
nieniu tej diagnozy autor dodaje iz ,,dotychczas, w szkotach muzycznych dominowato
odtworstwo, rodzaj tworczego uposledzania mtodych ludzi. Wprowadzona w 2014 r.
reforma ma na celu otworzy¢ glowy aspirujacych muzykow, wykrzesa¢ z nich
osobowos¢, ukierunkowa¢ muzyczne zainteresowania, a takze skupié¢ si¢ na praktyce
wykonawczej, choéby przez zminimalizowanie przywigzania do grania z nut. Obecnie
dochodzi do kuriozalnych przypadkéw, gdzie uczniowie po 12 latach nauki gry na
fortepianie nie potrafia W ogdle improwizowac¢, zharmonizowa¢ koledy, zagra¢ ,,sto
lat”. Kiedy zabiera si¢ im sprzed oczu nuty, momentalnie przestajg gra¢. Co dopiero
mowi¢ o pisaniu wlasnej muzyki, reinterpretacjach wielkich dziet, komponowaniu,
a nawet rozumieniu muzyki”43,

Wiedzy na temat rezygnacji z edukacji w zakresie szkolnictwa muzycznego
Il stopnia dostarcza analiza tresci ,,Raportu o stanie szkolnictwa muzycznego Il stop-
nia”*3®. W wyniku badan ustalono, iz najwigcej uczniéw rezygnuje z nauki gry na mniej
popularnych instrumentach typu rog, harfa, kontrabas, tuba, gitara, gdzie w wigkszosci
(poza gitarg) edukacje mozna rozpocza¢ duzo pdzniej niz na fortepianie, skrzypcach

i wiolonczeli*%

. Wséréd przyczyn rezygnacji z nauki w szkole muzycznej 11 stopnia
uczniowie wskazywali nadmiar przedmiotéw ogolnoksztalcacych, ogélnomuzycznych,

trudnosci z pogodzeniem nauki w dwoch szkotach (pobyt w szkole muzycznej 5 razy

433 W. Jankowski (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia, op. cit., s. 46.

434 lbidem, s. 14.

435 Z. Konaszkiewicz, M. Chmurzynska (red.), Raport o stanie szkolnictwa muzycznego Il stopnia, op. cit.
436 Za: Ibidem, s. 94.
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w tygodniu) i chroniczny brak czasu. Mowili, ze sg zmeczeni, niezmotywowani,
przecigzeni rozbudowanymi programami nauczania, iloscig sprawdzianéw, klasowek,
egzaminow. Uczniowie wskazywali, ze ,,program przedmiotow ogdlnych zupetnie nie
uwzglednia konieczno$ci codziennej, wielogodzinnej pracy z instrumentem, a takze czasu
na wypoczynek (nawet w weekendy)**®’. Badani uczniowie narzekali na bardzo
rozbudowane programy instrumentalne i konieczno$¢ grania repertuaru obowigzkowego,
nielubianego przez uczniéw. Ws§rdd czynnikow demotywujacych i powodujacych
rezygnacje¢ z edukacji mtodzi adepci sztuki muzycznej wskazywali niekonstruktywnag
krytyke nauczycieli, przedmiotowe traktowanie ucznia (zte podejs$cie nauczyciela do
ucznia, nieszanowanie ich indywidualnosci, brak empatii i zrozumienia potrzeb
ucznia, brak wiary w ucznia), wprowadzanie atmosfery napigcia podczas lekcji,
wywieranie presji na ucznia, archaiczne metody ksztalcenia. Do czynnikow
demotywujacych uczniowie zaliczyli tez egzaminy 1 niejasny, niesprawiedliwy sposob
oceniania. Ponadto sami nauczyciele wskazali na takie zjawiska, jak ,nierowne
traktowanie uczniow (brak sprawiedliwosci i konsekwencji w ocenianiu), brak
kompleksowej oceny dokonan ucznia (bazowanie i ocenianie ucznia wylgcznie przez
pryzmat wykonania egzaminacyjnego, nieuwzglednianie w ocenie egzaminu postepow
ucznia)”*®, Raport zwracat rowniez uwage na demotywujacy, stresujacy charakter
egzaminow, ktore sg glownym celem edukacyjnym, powodujagcym, ze program
przeznaczonym na egzamin jest ¢wiczony przez caly semestr. Na dodatek egzamin
»hie dostarcza uczniowi zadnej informacji zwrotnej o jego grze, a sposob oceniania
czesto ogranicza si¢ tylko do wytykania bledow, nie za$§ uwypuklania pozytywnych
aspektow”+°,

Na podstawie przeprowadzonych badan w zakresie przyczyn rezygnacji uczniow
szk6t muzycznych II stopnia okreslono w Raporcie kierunki postulowanych przez
nauczycieli zmian, ktore odnosity si¢ do modyfikacji programéw edukacyjnych. Wska-
zywano na konieczno$¢ zwigkszenia wymiaru godzinowego z kameralistyki,
instrumentu glownego, improwizacji, czytania avista, z orkiestry, instrumentacji,
dyrygowania, kompozycji, studidow orkiestrowych, akompaniamentu, kosztem
przedmiotow ogolnomuzycznych ichoru. Nauczyciele postulowali upraktycznienie
programu, uwazali, ze ,,wigkszy nacisk powinien by¢ kladziony na muzykowanie
zespotowe, na przygotowanie do grania orkiestrowego (studia orkiestrowe),

a w programach nauczania powinny pojawi¢ si¢ przedmioty, takie jak improwizacja

437 |bidem, s. 94.
438 |bidem.
439 |bidem, s. 95.
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fortepianowa, elementy jazzu, podstawy dyrygowania, harmonia powigzana z prostymi
probami komponowania™**?. Nauczyciele wskazywali, ze nalezy zredukowaé liczbe
godzin przedmiotow teoretycznych, poniewaz mtodzi ludzie sa mocno obcigzeni ilo$cig
zaje¢, co prowadzi w konsekwencji do rezygnacji z edukacji. Nauczyciele postulowali
tez uelastycznienie programow, zard6wno w zakresie doboru repertuaru dla
Instrumentalistow  (indywidualizacja  ksztalcenia  zgodnie z  mozliwosciami
I zdolno$ciami ucznia), jak i w odniesieniu do ogdlnej siatki godzin (aby uczniowie
mieli mozliwos¢ wyboru zaje¢ pod katem rozwijania swoich zainteresowan, preferencji
i pomystow na dalszg edukacje). Nauczyciele proponowali tez wprowadzenie oceniania
wedtug systemu punktowego. Postulowali, aby wprowadzi¢ nowe specjalnosci tj. jazz
muzyke rozrywkowa, tak zeby uczen mogt poznawac rézne rodzaje muzyki. Postulat
otwarcia si¢ szkoty na nowe gatunki dotyczyt rowniez muzyki XX i XXI w. Pedagodzy
uwazali, ze priorytetem w ksztalceniu artystycznym powinno by¢ wspieranie
kreatywnos$ci, nieszablonowego myslenia i aktywno$ci uczniéw, ukierunkowujac
metody nauczania na aktywizacje ucznia i jego tworcze poszukiwania, a takze zwroce-
nie uwagi na spoteczny charakter edukacji artystycznej (wspolne muzykowanie). Wielu
nauczycieli uwazalo, Zze nauczyciele instrumentu powinni zaniecha¢ nastawienia na
ksztatcenie solistyczne. Takie ukierunkowanie ksztalcenia instrumentalnego jest
nieperspektywiczne i de facto ogranicza mozliwosci ucznia w odnalezieniu si¢ na rynku
pracy*. Jak wida¢ z powyzszego wywodu podstawy zmian programowych znalazty
potwierdzenie w opiniach nauczycieli i uczniow, dawaty legitymacje do wprowadzenia
szerokiego wachlarza propozycji uwzgledniajacych omawiane deficyty, a wszystko to
po to by ,,wyjs¢ z oferta do kazdego zainteresowanego muzyka dziecka**2,

Znalezienie wspdlnego mianownika pomi¢dzy wyzwaniami stojacymi przed
nauczycielami, a potrzebg spersonalizowanej, kreatywnej edukacji nastawionej na
ucznia bylo wyzwaniem dla programu pilotazowego. Waznym aspektem wprowadzenia
szerokiego spektrum zmian stalo si¢ opracowanie strategii zarzadzania zmiang

w szkolnictwie artystycznym, a dziatania pilotazowe byly tego potwierdzeniem.

440 |bidem, s. 118.

441 Za: 1bidem, s. 119.

42 L. Katarynczuk-Mania, O. Lazarska (red.), Uczer zdolny w dobie reformy. Relacje: uczen-szkota,
szkota-dom, nauczyciel-rodzice [w:] Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, Stowarzyszenie Polskich
Muzykow Kameralistow, Zielona Goéra—Skarbona 2016, s. 275.
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4.2. Strategia zarzadzania zmianga w szkolnictwie muzycznym I i II stopnia

Kolejne reformy dotyczace organizacji szkolnictwa, podstaw programowych,
ramowych planéw nauczania sg duzym wyzwaniem nie tylko ze wzgledu na wpisany
w charakter zmiany op6r przed nieznang sytuacja, ale przede wszystkim ze wzgledu na
sposob zarzadzania zmiang. Zalozenia programowe zmiany i korzy$ci z nich
wynikajace powinny by¢ znane i zrozumiate dla wszystkich podmiotow szkolnych. Od
tego, czy akceptuja one t¢ zmian¢ zalezy jej powodzenie. Zwazywszy, ze odbiorcami
zmian edukacyjnych sg dzieci i mtodziez, to powinny by¢ one przygotowane w sposob
przemyslany, okreslajacy konsekwencje zwigzane z ich wprowadzeniem.

Aby moéc zweryfikowaé postawiong hipotezg i stwierdzié, czy pilotaz poprzedza-
jacy wprowadzenie zmian programowych w szkolnictwie muzycznym pozwolit na
sprawdzenie nowych, projektowanych kierunkow zmian w szkolnictwie muzycznym ma-
jacych na celu realizacj¢ spotecznych funkcji muzyki nalezalo poznaé jego przebieg
I okresli¢ znaczenie obranej strategii zarzadzania tg zmiang w procesie legislacji, ktory
dotyczyt ramowych planéw nauczania i podstaw programowych. W tym celu dokonano
analizy tresci dokumentow o0sobistych tj. notatek i relacji ze spotkan dyrektoréw szkot
pilotazowych, doradcéw metodycznych i ekspertow piszacych podstawy programowe,
a takze zapisoOw prywatnego dziennika przebiegu pilotazu, materialow konferencyjnych
i nagran z przebiegu konferencji szkolnictwa artystycznego, a takze materialow przed-
stawianych dyrektorom szkol pilotazowych przygotowywanych przez Departament
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej. Aby okresli¢ konsekwencj¢ w reali-
zacji kolejnych etapow pracy nad wprowadzang zmiang harmonogram dzialan zostal
przedstawiony w formie chronologicznej.

W  wyniku badania dokumentéw ustalono, ze zmiany w szkolnictwie
artystycznym poprzedzity badania i opracowania, ktore zostaty przedstawione w wyzej
wymienionych dokumentach i publikacjach**®. Przedstawiona ponizej sekwencja dziatan
zwigzanych z wprowadzeniem zmiany w szkolnictwie muzycznym pozwolita zweryfi-
kowa¢ postawiong hipoteze i jest wynikiem analizy tresci prywatnego dziennika przebie-
gu pilotazu, materialow konferencyjnych, a takze poczynionej obserwacji uczestniczace;.

5.04.2012 r. Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego zatwierdzit kierunek
zmian w szkolnictwie artystycznym. W Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego

43 Raport o stanie kultury w obszarze szkolnictwa artystycznego pod redakcja Krzysztofa Pawlowskiego,
Raport o stanie szkolnictwa muzycznego | stopnia pod redakcja Wojciecha Jankowskiego, Raport
o stanie szkolnictwa muzycznego Il stopnia pod redakcja Zofii Konaszkiewicz i Marii Chmurzynskiej,
Raport z badania pn. Srédokresowa ocena realizacji celu szczegélowego zalozonego w XI Priorytecie
POIS w Dzialaniu 11.3 jako odpowied? na potrzeby rozwojowe szkolnictwa artystycznego,
zapotrzebowanie rynku pracy na absolwentow kierunkow studiow.

163



powotano zespot do spraw legislacji dziatajacy pod opieka merytoryczng Departamentu
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej. Ministrem koordynujacym
zarzadzanie zmiang byta Podsekretarz Stanu w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego***. W okresie od 5.04.2012 r., tj. od momentu zatwierdzenia kierunkow
zmian w szkolnictwie artystycznym przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
do 4.06.2012 r. odbyty si¢ spotkania zespotu podstawowego (16.04.2012 r., 23.04.2012 r.,
24.05.2012 r. 1 4.06.2012 r.) oraz spotkanie plenarne (28.04.2012 r.). W trakcie spotkan
zespol wypracowywat metodyke zapisu nowych ramowych plandéw nauczania,
zajmowal si¢ stworzeniem ramowych plandw nauczania dla szkot muzycznych
| stopnia, stworzeniem ramowych planéw nauczania dla szkot muzycznych 11 stopnia
I uaktualnieniem ramowych planéw nauczania dla szkot baletowych i plastycznych.
Na spotkaniu plenarnym zespét zapoznal sie¢ z wypracowanymi ramowymi planami
nauczania dla szkét muzycznych, plastycznych i baletowych. Zespot ten pochylit si¢
nad metodyka pisania nowych podstaw programowych.

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego rozpoczgto debate spoteczng na
temat planowanych zmian. Przyje¢to ewolucyjng strategi¢ oparta na wprowadzeniu zmian
etapami, z partycypacja srodowisk szkolnych w kolejnych fazach zmiany i przyjeciu
postawy gotowosci do podjecia, wprowadzenia oraz utrwalenia zmiany. Strategia
zaktadata ciagly dialog miedzy decydentami, a srodowiskiem szkot artystycznych oraz
innymi podmiotami bezposrednio zainteresowanymi zmiang. Za atut w tej zmianie
uznano charyzmatyczng, kompetentng i zaangazowang w proces zmian kadre
kierownicza, potrafigca przekona¢ do wartosci 1 akceptacji zmiany swoich pracownikow.
Uwzgledniono opor przed zmiang, ktory jest rzecza naturalng, podlega etapowosci 1 ze
zmiany nie nalezy si¢ obawiaé, ale trzeba ja rozumie¢ i akceptowaé. Za pewnik uznano
fakt, iz wprowadzajac zmiany w o$wiacie, a taka jest kazda reforma, nalezy pamigtac
0 znaczacej roli wizytatorow, organdw prowadzacych 1 zwigzkow zawodowych.

Od kwietnia 2012 r. odbywaly sie spotkania informacyjne dyrektora
Departamentu Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej z dyrektorami szkot
artystycznych z catej Polski. Rownolegle trwalty prace zespotu do spraw legislacji
dotyczace opracowania nowego ramowego planu nauczania do szkoty muzycznej
| stopnia. Zesp6t do spraw legislacji rozpoczat dziatania zwigzane z przeprowadzeniem
pilotazu nowych ramowych planéw nauczania w szkotach muzycznych I stopnia.
16.07.2012 r. odbylo si¢ pierwsze spotkanie informacyjne dla dyrektorow szkot, ktorzy

przyjeli akces uczestniczenia w pilotazu. Podczas tego spotkania oméwiono zasady

444 Za: Nowoczesna szkofa artystyczna, materiaty konferencyjne, op. cit., s. 40.
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wspolpracy, zakres dziatan pilotazowych. Przedstawiono tre$¢ porozumienia w sSprawie
pilotazu jakie Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego zamierzato zawrzeé
Z dyrektorami szkot pilotazowych. Na spotkaniu tym zaprezentowano tez System
szkolen dla dyrektorow 1 nauczycieli szkét pilotazowych. Omoéwiono organizacje
nowego pilotazowego roku szkolnego. 27.08.2012 r. na kolejnym spotkaniu
pilotazowym dyrektorzy zaprezentowali przygotowanie szkoét do pilotazu, omowili
skonstruowanie szkolnych planéw nauczania na podstawie proponowanych nowych
ramowych planéw nauczania, przedstawili sekwencje¢ dziatan przy wdrazaniu pilotazu.
W celu minimalizacji  skutkow  ubocznych  wprowadzania zmiany, czyli
zminimalizowaniu oporu dyrektorzy stworzyli odpowiednie warunki skutecznej zmiany
m.in. dbajagc o wlasciwg (rzeczowa, transparentng) informacj¢ o celach zmian,
konieczno$ci zmian, w tym o korzys$ciach z nich wynikajacych, metodach i planie
wprowadzania zmian. Spotkanie zostalo zwieficzone podpisaniem porozumienia
dotyczacego opieki szkoleniowej Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
I oméwieniem porozumienia 0 eksperymencie pedagogicznym. Opieka szkoleniowa
polegata na zorganizowaniu na terenie szkoty cyklu bezptatnych szkolen dla kadry
zarzadzajacej i nauczycieli pracujacych w danej szkole pilotazowej**®.

Porozumienie zostalo zawarte miedzy Ministrem Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, a dyrektorami szkoét pilotazowych 7.09.2012 r.**® Jego przedmiotem byt
eksperyment pedagogiczny, pod nazwa ,,Pilotaz zmian programowych” prowadzony
w szkotach pilotazowych w latach szkolnych 2012/2013 i2013/2014. Na mocy tego
porozumienia w pilotazu mogli uczestniczy¢ uczniowie, ktorzy byli w I klasie szkoty
muzycznej | stopnia, szkoty o szeScioletnim cyklu ksztatcenia, I klasy szkoty muzyczne;j
| stopnia, szkoty o czteroletnim cyklu ksztalcenia, IV klasy szkoty muzycznej I stopnia,
szkoty o szeScioletnim cyklu ksztatcenia i III klasy szkoly muzycznej I stopnia szkoty
muzycznej o czteroletnim cyklu ksztalcenia. Uczniowie uczestniczacy w pilotazu
w zakresie przedmiotow artystycznych byli oceniani zgodnie z rozporzadzeniem
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 8 kwietnia 2008 r. w sprawie
warunkoOw 1 sposobu oceniania, klasyfikowania ipromowania uczniéw oraz
przeprowadzania sprawdziandw 1 egzamindéw w publicznych szkotach 1 placowkach
artystycznych, z tym, ze na dziale muzykowania zespotowego egzamin promocyjny

miat si¢ odbywaé z przedmiotu Zespdt, a ocena z przedmiotu Instrumentu glownego

45 Za: Ibidem, s. 41.

446 Na podstawie art. 11 Rozporzadzenia Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 31 sierpnia
2012 r. w sprawie warunkow prowadzenia dzialalno$ci innowacyjnej i eksperymentalnej przez
publiczne szkoty i placowki artystyczne (Dz.U., poz. 999).
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miala by¢ wystawiana przez nauczyciela. Na dziale instrumentalnym egzamin
promocyjny miat si¢ odbywaé si¢ zprzedmiotu Instrumentu glownego, a ocena
z przedmiotu Zesp6l miala by¢ wystawiana przez nauczyciela. Porozumienie to
okreslajac sposob promowania uczniéw do nast¢pnej klasy stwierdzato, ze na dziale
muzykowania zespotowego ocena niedostateczna i dopuszczajaca z przedmiotu Zespot
uniemozliwiata promowanie do klasy programowo wyzszej lub ukonczenie szkoty,
azprzedmiotu Instrument glowny tylko ocena niedostateczna uniemozliwiata
promowanie do klasy programowo wyzszej lub ukonczenie szkoly. Analogicznie na
dziale instrumentalnym ocena niedostateczna i dopuszczajagca z przedmiotu Instrument
gléwny uniemozliwiala promowanie do klasy programowo wyzszej lub ukonczenie
szkoty, a z przedmiotu Zespo6t tylko ocena niedostateczna uniemozliwiata promowanie
do klasy programowo wyzszej lub ukonczenie szkoty. Na obu dzialach ocena
niedostateczna z pozostatych przedmiotow uniemozliwiala promowanie do klasy
wyzszej lub ukonczenie szkoty. Porozumienie stwierdzato, iz zasady oceniania
| przeprowadzania egzaminu promocyjnego  z przedmiotu Zespét na dziale
muzykowania zespotowego miaty by¢ okreslone w statucie szkoty wraz z mozliwoscig
zwolnienia z egzaminu z egzaminu promocyjnego z Zespolu w szczeg6lnie
uzasadnionych przypadkach. Porozumienie okreslato rowniez, iz swiadectwa szkolne
wydawane be¢da uczniom uczestniczacym W pilotazu na podstawie rozporzadzenia
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 15 marca 2012 r. w sprawie
Swiadectw dyplomow panstwowych 1 innych drukéw szkolnych szkot i placowek
artystycznych**’| z tym ze zasady wypehiania drukéw szkolnych nalezalo stosowaé
odpowiednio do postanowien Porozumienia. Swiadectwo promocyjne i $wiadectwo
ukonczenia szkoty, w ktorej realizowany byl pilotaz bylo réwnowazne §wiadectwu
promocyjnemu lub $wiadectwu ukonczenia szkoty na tym samym poziomie
edukacyjnym. Porozumienie okre$lalo tez, ze uczniowie uczestniczacy w pilotazu
zwolnieni sa z obowigzku uczestniczenia w makroregionalnych przestuchaniach
organizowanych przez Centrum Edukacji Artystycznej, a szkoty realizujace pilotaz byty
zwolnione z ewaluacji zewngtrznych ikontroli zewngtrznych realizowanych przez
Centrum Edukacji Artystycznej w ramach nadzoru pedagogicznego, z wyjatkiem badan
ewaluacyjnych dotyczacych realizacji pilotazu. Na mocy Porozumienia w pilotazu
mogli wzig¢ udzial nauczyciele spetniajacy wymagania kwalifikacyjne okreslone

w rozporzadzeniu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 28 wrzesnia

447 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 15 marca 2012 r. w sprawie
$wiadectw dyplomdéw panstwowych i innych drukéw szkolnych szkédt i placoéwek artystycznych
(Dz.U., poz. 377).
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2011r. w sprawie szczegotowych kwalifikacji wymaganych od nauczycieli szkot
artystycznych, placowek ksztalcenia artystycznego i placowek doskonalenia
nauczycieli**®, Porozumienie zobowigzywato tez dyrektora w terminie do 31.12.2012 r.
w trybie okres§lonym w rozporzadzeniu Ministra Kultury z dnia 31 sierpnia 2005 r.
W sprawie ramowych statutow publicznych szkol i placowek artystycznych**°do
dokonania wiasciwych zmian w statucie szkoty dotyczacych uczniéw uczestniczacych
w pilotazu, ktore odnosily si¢ do kryteriow, sposobow, kwalifikowania uczniéow do
odpowiedniego dzialu, zasad oceniania 1 przeprowadzania egzaminu promocyjnego
Z przedmiotu Zespdt na dziale muzykowania zespolowego, terminu przedstawienia
uczniom uczestniczacym w pilotazu wymagan edukacyjnych, zasad zwickszania wymiaru
zaje¢ z Instrumentu gldéwnego, Zespotu i Zaje¢ Indywidualnych, sposobéw kwalifikowania
uczniow do Zespolow 1 na Zajecia Indywidualne, warunkow ewentualnej zmiany dziatu
przez ucznia, szczegdtowych warunkow realizacji kursu przygotowawczego*°.
Wprowadzenie zmian w szkolnictwie muzycznym poprzedzono pilotazem do
ktérego przystapito 3.09.2012 r. 17 szkét muzycznych 1 stopnia: Panstwowa Szkota
Muzyczna I stopnia im. Emila Mtynarskiego w Augustowie, Zespot Panstwowych
Szk6ét Muzycznych I 1 II stopnia im. Stanistawa. Moniuszki w Bielsko-Bialej,
Panstwowa Szkola Muzyczna I stopnia im. prof. Jerzego Zurawlewa w Bochni, Zesp6t
Panstwowych Szkét Muzycznych im. Artura Rubinsteina  w  Bydgoszczy,
Ogolnoksztatcgca Szkota Muzyczna 1 i 11 stopnia im. Fryderyka Chopina w Bytomiu,
Szkota Muzyczna I stopnia w Dobczycach, Panstwowa Szkota Muzyczna | i Il stopnia
im. Juliusza Zargbskiego w Inowroctawiu, Panstwowa Szkota Muzyczna I stopnia
w Kolbuszowej, Panstwowa Szkola Muzyczna 1 stopnia im. Krzysztofa Komedy
w Lubaczowie, Zespol Szkél Muzycznych im. Stanistawa Moniuszki w Lodzi,
Panstwowa Szkota Muzyczna I 1 II stopnia im. Mieczystawa Karlowicza w Mielcu,
Panstwowa Szkota Muzyczna I 1 II stopnia im. Fryderyka Chopina w Olsztynie,
Panstwowa Szkota Muzyczna | i Il stopnia im. Fryderyka Chopina w Opolu,
Ogolnoksztatcaca Szkota Muzyczna I stopnia w Piszu, Panstwowa Szkota Muzyczna
I'i Il stopnia im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie, Panstwowa Szkota Muzyczna

| stopnia nr 4 im. Karola Kurpinskiego w Warszawie i Panstwowa Szkota Muzyczna

448 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 28 wrze$nia 2011 r.
w sprawie szczegdtowych kwalifikacji wymaganych od nauczycieli szkot artystycznych, placowek
ksztalcenia artystycznego i placowek doskonalenia nauczycieli (Dz.U. Nr 224, poz. 1345).

49 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury z dnia 31 sierpnia 2005 r. w sprawie ramowych statutow
publicznych szkot i placowek artystycznych (Dz.U. Nr 181, poz. 1507).

40 Na podstawie Porozumienia zawartego miedzy Ministrem Kultury i Dziedzictwa Narodowego
a dyrektorem Panstwowej Szkoty Muzycznej I i II stopnia im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie.
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I stopnia nr 5 im. Henryka Wieniawskiego w Warszawie*. Departament Szkolnictwa
Artystycznego i Edukacji Kulturalnej do udzialu w pilotazu zaprosit szkoty, ktore
wykazywaty si¢ nowatorskimi metodami nauczania i1 aktywnos$cig artystyczng
w $rodowisku lokalnym.

Jak wskazujg wlasne obserwacje uczestniczace i analiza tresci zapisow dzienni-
ka obserwacji juz pierwsze spotkania dyrektoréw szkot pilotazowych wskazywaty na to,
ze s3 oni nie tylko osobami zarzadzajagcymi swoimi szkotami, ale wyraznymi

452 Wizyty studyjne

przywodcami. Fakt ten stusznie nadawal im miano liderow
w szkotach pilotazowych potwierdzily, ze dyrektorzy przejawiali wysokie poczucie
odpowiedzialnos$ci za swoja szkote 1 ksztattowanie korzystnych warunkow ksztatcenia,
wychodzili naprzeciw potrzebom edukacyjnym uczniéw, wspolpracowali na rzecz
innych, podejmowali strategiczne decyzje co do kierunku rozwoju szkoty, madrze
wspierali prace i rozwoj swoich nauczycieli, rozumieli szkole jako spotecznos¢
uczacych si¢ oraz wykorzystywali wszystkie dostepne $rodki na rzecz podniesienia
jakos$ci pracy i rangi szkoty. Dyrektorzy szkot pilotazowych potwierdzali, ze
przywodztwo 1 zarzadzanie tworza Wzory wzajemnie uzupetniajacych si¢ zachowan,
dziatan, wiedzy i umiej¢tnosci. To skuteczno$¢ dyrektora, jako osoby kierujacej szkota,
zarzadzajacej nig iodpowiedzialnej za jej dziatalno$¢ dydaktyczng, wychowawcza
I opieckuncza wptywala w znacznej mierze na jako$¢ jego przywodztwa, ktore stawato
si¢ synteza sztuk. Jako$¢ przywodztwa w pilotazowym kierowaniu szkotg zalezala od
indywidualnych do$wiadczen dyrektorow, ich wrazliwosci, wyznawanych warto$ci
I zdolnosci, dzieki ktorym mogli wywiera¢ wptyw na ludzi. Ich sukcesem przywodczym
byta umiejetno$¢ znalezienia si¢ w nowej, pilotazowej sytuacji. Proces realizacji
przebiegu pilotazu pokazat, ze przywodztwo stato si¢ cecha, umiejetnoscia, ale takze
procesem spotecznym, ktdry zostanie omowiony w dalszej czesci niniejszej dysertacji.
Rola dyrektora szkoly pilotazowej, jako przywodcy oznaczata prowadzenie
uporzadkowanego ciggu zmian, polegata na wyrazaniu wizji programowej swojej
szkoty, budowaniu strategii wdrazania zmian, wpltywaniu na zachowania innych
W procesie zmiany, zachecaniu do wspotpracy w ramach pracy zespotowej i dawaniu
przyktadu, pobudzaniu do dziatania i motywowaniu. Pewnym jest fakt, ze dyrektor
szkoly pilotazowej nie mogt reprezentowac autokratycznego przywodztwa, ktore
cechuje si¢ samodzielnym podejmowaniem decyzji, bez konsultacji ze spolecznoscia

szkolng. Dyrektor szkoty pilotazowej byt w swoim $rodowisku gtéwnym realizatorem

451 Za: Nowoczesna Szkofa artystyczna, materiaty konferencyjne, op. Cit., s. 41.
452 Materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej dato-
wane na 18.06.2012r., s. 12.
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idei pilotazowej, a swoje decyzje podejmowal w sposdb demokratyczny wspodlnie
z nauczycielami, rodzicami i uczniami, ktérzy partycypowali we wprowadzaniu zmian.
Czgsto trudne decyzje byly wynikiem kompromisu uzyskanego poprzez konsultacje
| rozmowy. Przywodztwo z jednej strony wyraznie w sferze emocjonalnej ktadto nacisk
na wzbudzanie motywacji w spotecznosci szkolnej, z drugiej za$ strony musiato by¢
nastawione na zaspokajanie potrzeb bezpieczenstwa. U dyrektoréw szkot pilotazowych
styl przywodztwa musial by¢ dostosowany do nowej sytuacji. Trudno oprzec¢ si¢ reflek-
sji, ze zrozumienie istoty zmian dokonujagcych si¢ w szkole bylo warunkiem
koniecznym do skutecznego przywodztwa. Znaczenie przywodztwa w szkole wzrastato
wraz z tym, jak zmiana stawata si¢ nicodlagcznym elementem funkcjonowania szkoty.
Nie da si¢ przeprowadzi¢ skutecznej reformy bez nowego podej$cia do kierowania
szkota, skoncentrowanego na roli przywddczej dyrektora i wydobywaniu potencjatu
przywodczego nauczycieli*®®. To wlasnie sytuacja zmiany pilotazowej stata sie
wyzwaniem dla praktyki Kierowania szkotg i rozumienia przywodztwa edukacyjnego.
Pilotaz pozwolil tez wprowadzi¢ rozwigzania postulowane we wspotczesnych
koncepcjach kierowania szkola akcentujac role wigkszego uczestnictwa nauczycieli
w zyciu szkoty. Nauczyciele to nie tylko realizatorzy okre§lonych zadan
dydaktycznych, opiekunczych i wychowawczych. Podejmowali oni nowe role, dzigki
ktorym mogli przejawiaé postawy proaktywne. W szkole podstawowe znaczenie ma,
jak twierdzi Michael Fullan ,tafcuch przywodztwa™***. Wedtug niego ,,nie mozna staé
si¢ wysoce skutecznym dyrektorem, jesli fancuch przywodztwa nie ciagnie si¢ przez
caly szkote**®. Potwierdza to Brent Davies wskazujac, ze bardzo wazne znaczenie
w rozwoju szkoty ma budowanie kultury myslenia strategicznego. Stanowi ono jedno
z gtéwnych wyzwan, przed ktéorym staja przywoédcy edukacyjni®*®. Kierowanie sig
motywacja we wdrazaniu zmian edukacyjnych, u podstaw ktorej tkwi jedynie
rozwigzanie doraznych problemoéw nie sprzyja wprowadzaniu rzeczywistej zmiany
w zycie szkoly. Stad tak wazna we wdrazaniu zmian w szkotach pilotazowych byta

realizacja zaplanowanych przez dyrektorow-przywodcow dziatan zmierzajacych do

realizacji problemu.

43 5 M. Kwiatkowski, J.M. Michalak., I. Nowosad, (red.), Przywéddztwo edukacyjne w szkole i jej
otoczeniu, Difin, Warszawa 2011, s. 17.

44 M. Fullan, Odpowiedzialne i skuteczne kierowanie szkotq, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2006, s. 33.

455 Ibidem, s. 33.

456 Za: S.M. Kwiatkowski, J.M. Michalak., I. Nowosad, (red.), Przywédztwo edukacyjne w szkole i jej
otoczeniu, op. cit., s. 18.
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Weryfikujac postawiong hipotez¢ zauwazono, ze wsparcie W skutecznym wpro-
wadzaniu zmiany polegato na usprawnieniu wymiany informacji pomi¢dzy dyrektorami
szkot pilotazowych. Na stronie internetowej Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych zostato zalozone forum poswigcone wylacznie problematyce zwigzanej
z realizowanym pilotazem®’. 19.09.2012 r. odbylo sie¢ pierwsze spotkanie
Z przedstawicielami szkot muzycznych II stopnia majacymi przystapi¢ do pilotazu,
w ktorym wzieli udziat dyrektorzy, nauczyciele oraz wizytatorzy Centrum Edukacji
Artystycznej.

Informacje o formach wsparcia szkot pilotazowych dostarczaja tresci konferen-
cji ,,Nowoczesna Szkota Artystyczna” (27-28.09.2012 r.). Zostaly wowczas zaprezen-
towane tematy zwigzane ze zmiang w szKolnictwie artystycznym, a wigc propozycje
ramowych plandéw nauczania dla szk6ét muzycznych, plastycznych i baletowych. W pro-
gramie konferencji znalazt si¢ wyklad prof. Zbigniewa Marciniaka o wptywie Krajo-
wych Ram Kwalifikacji na powstawanie podstaw programowych. O nauczaniu przyja-
znym moézgowi, czyli neurodydaktyce méwita dr Marzena Zylinska. Wiele miejsca po-
$wiecono roli muzykowania zespotowego w edukacji najmtodszych (wystgpienie prof.
Jerzego Marchwinskiego). Przegladu systemow edukacji muzycznej w Europie dokonat
dr Michat Moc. Na konferencji miato tez miejsce podsumowanie wynikow badan Insty-
tutu Muzyki i Tanca w zakresie szkot muzycznych I stopnia, ktore przedstawit dr Woj-
ciech Jankowski. Nie zabraklo tez prezentacji nowatorskich sposobéw nauczania
np. poprzez zabawg, czyli jak uczy¢ mate dzieci w szkole muzycznej (Lidia Bajkowska
— Warszawa), metody Colourstrings (Yvonne Frye — Finlandia), nauczania matych dzie-
ci (Anna i Daniel Dramowiczowie — Olsztyn), wykorzystania komputera od | klasy
szkoly muzycznej (Ewa Rok — Warszawa), multimediéw w nauczaniu przedmiotow
artystycznych w szkotach plastycznych (prof. Andrzej Syska —Poznan), nowoczesnych
metod ksztalcenia stuchu w szkole muzycznej (Stawomir Koztowski — Zielona Gora,
Artur Zagajewski — £0dz) i praktycznego ksztalcenia muzycznego (Mariusz Tokarski
i Piotr Dylewski — Warszawa). Konferencja ,,Nowoczesna Szkota Artystyczna” wska-
zywala droge, ktorg miala kroczy¢ edukacja artystyczna, nie tylko w sferze przepisow,
organizacji systemu szkolnego, ale przede wszystkim w poszukiwaniu nowego przyjaz-

nego podejscia do nauczania artystycznego*®®

. Tematyka konferencyjna pozwala
stwierdzi¢, ze srodowisko szkolnictwa artystycznego otrzymalo wsparcie merytoryczne

1 mialo mozliwo$¢ zapoznania si¢ z dobrymi praktykami w zakresie nowoczesnych

457 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za 2012 .
458 Za: Nowoczesna szkofa artystyczna, materiaty konferencyijne, op. cit.
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rozwigzan edukacyjnych. Po$wiadcza to rowniez fakt, iz na konferencji tej czterech
reprezentantOw spotecznosci szkot pilotazowych przedstawito sposob i zakres wdrozo-
nych zmian pilotazowych w swoich szkotach.

Ministerstwo dokonalo konsultacji spolecznych o czym $wiadczy fakt, iz
28.09.2012 r. na stronie internetowej Mministerstwa zostal uruchomiony internetowy
system zglaszania uwag dotyczacych planowanych zmian w szkolnictwie artystycznym.
Bardzo wazna byla ewaluacja dziatan pilotazowych i wsparcie szkoleniowe $rodowisk
pilotazowych. Swiadcza o tym zjazdy dyrektorow szkot (np.: 8-10.10.2012 r. Dom Pracy
Tworczej w Radziejowicach). W trakcie spotkan przeprowadzane byly szkolenia
dedykowane kadrze zarzadzajacej zmiang dotyczace procesu wdrazania zmian*®®.
Spotkania te shuzyly wymianie do§wiadczen, omawianiu wykorzystywania nowoczesnych
pomocy dydaktycznych, oceniania z przedmiotu zespo6t instrumentalny, zmian w statutach
szkol, biezacej ewaluacji pilotazu. Wyniki tej ewaluacji dawaly wytyczne do realizacji dla
Zespotu Legislacyjnego.

Obok dziatan przygotowujacych legislacje w zakresie ramowych planéw naucza-
nia w drugiej polowie pazdziernika 2012 r. rozpoczeto prace nad nowymi podstawami
programowymi“®. Od pazdziernika 2012 r. do czerwca 2013 r. odbyt sie szereg spotkan
z ekspertami wielu dziedzin artystycznych oraz $rodowiskami réznych typow szkot
artystycznych, m.in.: z wykladowcami dziewigciu uczelni muzycznych, Konferencja
Rektorow  Uczelni  Artystycznych, Rada ds. Szkolnictwa  Artystycznego,
Miedzywydziatows Katedrg Ksztatcenia Stuchu, wyktadowcami i nauczycielami rytmiki,
dziekanami wydzialdow edukacji muzycznej, dyrektorami szkét muzycznych,
plastycznych i baletowych, wokalistami i dyrektorami szkét muzycznych, w ktorych
prowadzona byta specjalnos¢ wokalistyka, specjalistami w zakresie muzyki dawnej
I dyrektorami szkot muzycznych, w ktorych na zasadach eksperymentu prowadzona byta
specjalno$¢ muzyka dawna, specjalistami w zakresie muzyki jazzowej i rozrywkowej,
wokalistyki estradowej 1 dyrektorami szkol muzycznych, w ktéorych na zasadach
eksperymentu prowadzona byta instrumentalistyka jazzowa i rozrywkowa, wokalistyka
jazzowa oraz wokalistyka estradowa, wizytatorami Centrum Edukacji Artystycznej*6L.

W dniach 20-21.10.2012 r. rozpoczgto tez cykl szkolen i warsztatow dla nauczycieli
szkot pilotazowych, w tym warsztaty dla nauczycieli przedmiotéw ogdlnomuzycznych ze

szkét muzycznych 1 stopnia, za§ 16.11.2012 r. mialo miejsce szkolenie dla dyrektorow

459 7a: Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za rok 2012, s. 3.

460 7a: Dziennik obserwacji, zapisy wspotkoordynatora powstawania podstaw programowych.

461 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za lata 2012—
2013.
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i kadry zarzadzajgcej ze szkot pilotazowych zorganizowane przez Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkot Artystycznych. Szkolenie dotyczylo pomocy dydaktycznych, oceniania
Z przedmiotu zespot instrumentalny oraz zmian w statutach szkot462,

Kolejny przyktad wsparcia, wymiany doswiadczen i ewaluacji dziatan dotycza-
cych ramowych planéw nauczania to przeprowadzenie w dniach 17-18.11, a takze
24-25.11.2012 r. warsztatow dla nauczycieli przedmiotéw ogodlnomuzycznych ze szkodt
muzycznych I stopnia biorgcych udzial w pilotazu. Kolejne spotkanie z dyrektorami
I nauczycielami przedmiotow ogdélnomuzycznych szkot pilotazowych odbylo sie
12.12.2012 r. Podczas tego spotkania analizowano dzialania, wymieniano spostrzezenia
i doswiadczone z prowadzonej zmiany*®3,

Od 29.01 do 1.02.2013 r. podczas warsztatow dla nauczycieli przedmiotow
ogolnomuzycznych ze szk6t muzycznych I stopnia biorgcych udziat w pilotazu podjeto
probe scalenia treSci przedmiotow ksztalcenia stuchu i1 rytmiki, atakze audycji
muzycznych z ksztalceniem stluchu. Po pierwszym semestrze realizacji pilotazu
27.02.2013 r. dokonano podsumowania, a wnioski postuzyty jako wytyczne do dalszego
dopracowywania zmian w trakcie prac legislacyjnych?®64,

Roéwnoczesnie z realizacjg pilotazu w zakresie ramowych planéw nauczania od
marca 2013 r. powstawaly nowe podstawy programowe. Sposob ich opracowywania byt
unikatowy. 1.03.2013 r. odbyta si¢ konferencja w Teatrze Wielkim i po$wigcona byta
metodologii pisania nowych podstaw programowych*®®. Od marca do maja 2013 r.
odbywaty si¢ zjazdy, w ktorych brato udziat 232 ekspertow piszacych nowe podstawy
programowe do wszystkich przedmiotow artystycznych. Ekspertami byli wybitni
nauczyciele 1 wyktadowcy ze szkot artystycznych i uczelni z calego kraju. Dodatkowo,
projekty podstaw w terminie od 25.03 do 25.04.2013 r. konsultowato 96 recenzentow
(gtownie przedstawicieli uczelni). Lacznie pisano podstawy programowe do
238 przedmiotow*®®. Pracami ekspertow w dziedzinie muzycznej kierowato dwodch
lideréw do zadan, ktérych nalezato ustalenie sktadow ekspertow piszacych podstawy
programowe z poszczegdlnych przedmiotow i recenzentéw tych podstaw, wspotpraca
z zespotem legislacyjnym w pracach nad tworzeniem sylwetki absolwenta i metodologii

pisania podstaw programowych, wspotpraca w zakresie logistyki prac nad podstawami

462 Za: Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za rok 2012, s. 4.

463 Za: Ibidem, s. 4.

464 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za rok 2013, s. 3.

465 Materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej dato-
wane na 1.03.2013r,, s. 1.

466 F. Branka, Informacja o przebiegu prac nad nowymi podstawami programowymi dla zawodéw szkol-
nictwa artystycznego [w:] Nowoczesne przywddztwo — inspiracje, materiaty konferencyjne, CENSA,
Warszawa 2013, s. 17-19.
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programowymi, przewodzeniec grupie autorow podstaw programowych, opicka
merytoryczna polegajaca na przekazywaniu metodologii  pisania  podstaw
programowych, nadzor nad terminowoscig prac i egzekwowanie prac od autorow,
scalenie podstaw programowych z poszczegdlnych przedmiotow i1 koncowa ich
redakcja dla poszczegolnych typow szkot*’.

Bardzo waznym aspektem realizacji pilotazu stata si¢ wymiana do$wiadczen
dyrektorow szkot pilotazowych odbywajaca si¢ nie tylko podczas spotkan 1 warsztatow,
ale przede wszystkim podczas wizyt studyjnych. Celem wizyt studyjnych byla
prezentacja dokonan szkol, pokazanie realnych rozwigzan i efektow dziatan zwigzanych
z wprowadzaniem reformy. Dyrektorzy szkot pilotazowych zglaszali chec
prezentowania swoich placowek i1 efektow nauczania. Kazda wizyta studyjna konczyta
si¢ analizg i omowieniem efektow pracy szkoty. Pedagodzy danej placéwki podczas
dyskusji omawiali elementy swoich dzialan zwigzanych z przygotowaniem reformy,
przedstawiali obserwacje dotyczace pracy w oparciu o nowe zasady, prezentowali
stanowisko rodzicow, wyniki osiggane przez uczniow, wskazywali elementy
funkcjonujace doskonale i elementy wymagajace dopracowania. Wnioski z analizy
kazdej wizyty studyjnej stawaty si¢ waznym punktem do planowania dalszych dziatan
i dopracowywania jak najkorzystniejszych dla uczniow rozwigzan.

20.03.2013 r. miala miejsce pierwsza wizyta studyjna dyrektorow szkot
muzycznych | stopnia prowadzacych pilotaz w Panstwowej Szkole Muzycznej 1 stopnia
w Lubaczowie. W kwietniu 2013 r. miato miejsce spotkanie z dyrektorami 9 szkot
muzycznych 1l stopnia, ktorzy zglosili swoj akces do prowadzenia pilotazu w roku
szkolnym 2013/2014. 17.04.2013 r. odbyta si¢ druga wizyta studyjna dyrektoréw szkot
muzycznych I stopnia prowadzacych pilotaz w Zespole Panstwowych Szkot Muzycznych
w Bydgoszczy i w Panstwowej Szkole Muzycznej | i Il stopnia w Inowroctawiu,
aw czerwcu w Zespole Panstwowych Szkét Muzycznych w Bielsko-Biatej*®8.

30.06.2013 r. podsumowano pierwszy rok pilotazu w szkotach muzycznych
| stopnia. Podsumowania tego dokonat niezalezny zespot ekspercki pracujacy we
wspolpracy z Instytutem Muzyki i Tanca. W dniach 8-9.07.2013 r. w Domu Pracy
Tworczej Ministerstwa Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego w Radziejowicach odbyt si¢
drugi zjazd dyrektoréw szkdét muzycznych 1 stopnia, w ktorych prowadzony byt
pilotaz*®®. W trakcie spotkania podsumowano pierwszy rok realizacji pilotazu.

Przedstawiono tez dzialania prowadzone przez zespot do spraw legislacji koncentrujace

467 Umowa zawarta 17.01.2013 r. pomiedzy Centrum Edukacji Artystycznej a autorkg dysertacji.
468 7a: Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za rok 2013, s. 4.
469 Za: lbidem, s. 5.
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si¢ na przygotowaniu i1 wdrozeniu rozporzadzen dotyczacych ramowych planow
nauczania, podstaw programowych, kwalifikacji nauczycieli, oceniania, statutéw szkot,
dokumentacji przebiegu nauczania i drukow szkolnych, rekrutacji, $wiadectw oraz
podrecznikow.

W pierwszym roku trwania pilotazu Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych przeprowadzito 77 szkolen 1 kurséw zwigzanych ze zmianami
w szkolnictwie artystycznym, w ktérych uczestniczylo 2719 nauczycieli*’®. W roku
szkolnym 2013/2014 zaplanowano kolejne 127 szkolen dla 3500 nauczycieli. Centrum
Edukacji ~ Artystycznej przygotowalo materialy pomocnicze dla nauczycieli
przedmiotow ogdlnomuzycznych w szkole muzycznej I stopnia, ktore dostgpne byty na
stronie internetowej Centrum Edukacji Artystycznej w zaktadce Pilotaz.

Planowano tez dalsze publikacje m.in.: podstawy z komentarzem autorow,
przykladowe programy nauczania, podrgczniki. Wprowadzono tez zmiany
w regulaminie programu zamoéwien kompozytorskich. Od 2013 r. szkoly i uczelnie
artystyczne mogtly aplikowaé w programie zamowien kompozytorskich i dzieki temu
umozliwiono zamawianie przez szkoty kompozycji na dane sktady instrumentalne.

1.09.2013 r. 9 szkot muzycznych Il stopnia przystapito do zmian pilotazowych.
Byly to: Zespot Szkot Muzycznych im. Ignacego Jana Paderewskiego w Biatymstoku,
Zespot Panstwowych Szkot Muzycznych | 1 Il stopnia im. Stanistawa Moniuszki
w Bielsku-Biatej, Ogolnoksztatcaca Szkota Muzyczna 1 i Il stopnia im. Feliksa
Nowowiejskiego w Gdansku, Panstwowa Szkota Muzyczna I i II stopnia im. Juliusza
Zargbskiego w Inowroctawiu, Zesp6t Szkét Muzycznych im. Ignacego Jana
Paderewskiego w Krosnie, Zespol Szkol Muzycznych w Poznaniu, Zespot Szkot
Muzycznych im. Feliksa Nowowiejskiego w Szczecinie, Panstwowa Szkota Muzyczna
Il stopnia im. Ryszarda Bukowskiego we Wroctawiu i Zespot Panstwowych Szkot
Muzycznych im. Artura Rubinsteina w Bydgoszczy. Na mocy porozumienia zawartego
pomiedzy Ministrem Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a dyrektorami szkot
pilotazowych II stopnia w sprawie realizacji eksperymentu dydaktycznego w roku
szkolnych 2013/2014 w pilotazu wzieli udziat uczniowie I klasy szkoly muzycznej
Il stopnia, specjalnosci o szes$cioletnim cyklu ksztatcenia, I klasy szkoty muzycznej
Il stopnia, specjalnosci o czteroletnim cyklu ksztatcenia, III klasy szkoly muzycznej
Il stopnia, specjalnosci o czteroletnim cyklu ksztalcenia. Zatozenia realizacji pilotazu
w szkotach II stopnia polegatly przede wszystkim na przetestowaniu wszystkich zatozen

nowych ramowych planéw nauczania, ale takze projektu zmienionych podstaw

470 Za: Ibidem, s. 5.
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programowych. Natomiast zgodnie z postanowieniami Porozumienia zawartego przez
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dyrektorami szkot pilotazowych
dotyczacego przeprowadzenia eksperymentu pedagogicznego ,Pilotaz zmian
programowych” w roku szkolnym 2013/2014 zmieniono postanowienia nadajac forme
anekséw, na mocy ktorych w pilotazu mogli uczestniczy¢ uczniowie, ktorzy byli
w | i Il klasie szkoty muzycznej | stopnia, szkoty o szes$cioletnim cyklu ksztalcenia,
i I klasy szkoly muzycznej I stopnia, szkoty o czteroletnim cyklu ksztalcenia,
IV iV klasy szkoty muzycznej 1 stopnia, szkoty o sze$cioletnim cyklu ksztalcenia,
a takze III 1 IV klasy szkoty muzycznej | stopnia szkoty muzycznej o czteroletnim cyklu
ksztalcenia. 15.09.2013 r. przeprowadzono symulacje nowych ramowych plandéw
nauczania przez szkoty pilotazowe I i II stopnia celem przeliczenia skutkoéw
finansowych wprowadzanej zmiany*’*.,

Strategia zarzadzania zmiang w szkolnictwie muzycznym za priorytet uznawata
prezentowanie rezultatOw prac zwigzanych z reformg szkolnictwa artystycznego, dlate-
go tez podczas kolejnej ogdlnopolskiej konferencji zorganizowanej w dniach
27-28.09.2013 r. pod nazwg ,,Przywodztwo — inspiracje” uczestnicy obejrzeli reportaz
filmowy z wizyt studyjnych w szkotach muzycznych I stopnia, realizujacych pilotaz.
Prof. Leszek Korporowicz i dr Sylwia Jaskuta zaprezentowali wyniki ewaluacji po I roku
pilotazu w szkotach muzycznych I stopnia. Odbyt si¢ rowniez panel dyskusyjny na temat
nowych podstaw programowych. Inspirujace wyklady wygtlosili Jacek Santorski
0 nowoczesnym przywodztwie i inspiracjach, Marek Matkowski o motywowaniu do
zmiany oraz Jacek Rozenek o mistyce przywodztwa*’2,

18.11.2013 r. miala miejsce kolejna wizyta studyjna dyrektorow szkot
muzycznych 1 stopnia prowadzacych pilotaz w Panstwowej Szkole Muzycznej
w Bochni i Dobczycach. W marcu 2014 r. odbyty si¢ wizyty studyjne w pilotazowych
szkotach muzycznych we Wroctawiu (II stopien) i w Opolu (I stopien). 14 i 15.04.2014
r. podczas wizyty studyjnej w Panstwowej Szkole Muzycznej | i Il stopnia
W Sochaczewie swoje propozycje pilotazowe przedstawily trzy szkoty muzyczne
z Warszawy (I stopien) i z Sochaczewa (I stopien). Szkoty organizujace t¢ wizyte tO
Panstwowa Szkota Muzyczna I i Il stopnia im. F. Chopina w Sochaczewie, Panstwowa
Szkota Muzyczna | stopnia nr 4 im. Karola Kurpinskiego w Warszawie, Panstwowa
Szkota Muzyczna | stopnia nr 5 im. Henryka Wieniawskiego w Warszawie.

W programie wizyty studyjnej w ramach prezentacji Panstwowej Szkole Muzycznej

471 Aneks do Porozumienia zawartego miedzy Ministrem Kultury i Dziedzictwa Narodowego
a dyrektorem Panstwowej Szkoty Muzycznej | i Il stopnia im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie.
472 Za: Nowoczesne przywddztwo — inspiracje, materialy konferencyjne, CENSA, Warszawa 2013.
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lill st. im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie miata miejsce lekcja czytania nut
glosem z elementami literatury muzycznej, fragment lekcji rytmiki z elementami
ksztatcenia stuchu, fragment lekcji unisono — skrzypce, fragment lekcji unisono —
wiolonczele, wystep zespotdw instrumentalnych, przedstawienie ,bez pracy nie ma
kotaczy” przygotowane podczas zaje¢ choru zelementami teatralnymi. Prezentacja
Panstwowej Szkoly Muzycznej Istopnia nr 5 im. Henryka Wieniawskiego
w Warszawie obejmowata wystep zespolow rytmicznych, wystep zespotow
instrumentalnych, zajecia rytmiki z elementami ksztatcenia stuchu. Na prezentacje
Panstwowej Szkoty Muzycznej 1 stopnia nr 4 im. Karola Kurpinskiego w Warszawie
sktadal si¢ wystep zespolow instrumentalnych i Wystep zespotdw rytmicznych, a takze
rytmiczno-wokalnych*”®. W maju 2014 r. odbyla sie kolejna wizyta studyjna
W pilotazowej szkole muzycznej w Gdansku (II stopien) i w czerwcu 2014 r.
W pilotazowej szkole muzycznej w Szczecinie (11 stopien)*’.

7 18.07.2014 r. podczas zjazdu dyrektorow szkot pilotazowych w Domu Pracy
Twoérczej w Radziejowicach podsumowano drugi rok realizacji w szkotach muzycznych
| stopnia i pierwszego roku pilotazu w szkotach muzycznych Il stopnia. Podczas tego
zjazdu miata miejsce dyskusja na temat przebiegu prac nad projektami rozporzadzen,
a takze konsultacje dotyczace oceniania i klasyfikowania uczniow*".

Ewaluacja prowadzonych zmian w zakresie ramowych planow nauczania i pod-
staw programowych, wymiana doswiadczen $rodowisk szkot pilotazowych, konsultacje
spoteczne, informowanie o kolejnych etapach wprowadzanych zmian, a przede wszyst-
kim konsekwentna realizacja kolejnych etapéw zmian doprowadzita do sprawnych prac
legislacyjnych konsumujacych do$wiadczenia szkot pilotazowych 1 ich wskazania doty-
czace wiasciwego kierunku zapisow prawnych. Zaowocowato to faktem, iz nowe
podstawy programowe*’® i nowe ramowe plany nauczania®’’ zaczely realizowaé
wszystkie szkoly muzyczne, plastyczne, baletowe i szkota cyrkowa od 1.09.2014 r. Re-
zultaty dziatan pilotazowych i zmiany legislacyjne przedstawiono na konferencji
,-Rozw0j poprzez zmiane” (26-27.09.2014 r.)*78,

Szkoty pilotazowe kontynuowaty zmiany rozpoczete w 2012 r. i 2013 r. realizujac

pilotaz w zakresie Oceniania punktowego. Zgodnie z rozporzadzeniem Ministra Kultury

473 Program wizyty studyjnej w dniach 14-15.04.2014 r. w Sochaczewie.

474 Za: Sprawozdanie z dziatalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych za rok 2014, s. 5.

475 Za: Ibidem, s. 5.

476 Nowe podstawy programowe opublikowano 6.08.2014 r. (Dz.U. z 2014 r., poz. 1039) i wprowadzono
jeod 1.09.2014 .

47 Nowe ramowe plany nauczania opublikowano 16.06.2014 r. (Dz.U. z 2014 r., poz. 785)
i wprowadzono je od 1.09.2014 r.

478 Za: Rozwdj poprzez zmiang, materiaty konferencyjne, CENSA, Warszawa 2014.
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i Dziedzictwa Narodowego z dnia 8 kwietnia 2008 r. w sprawie warunkow i sposobu
oceniania, klasyfikowania i promowania uczniow oraz przeprowadzania sprawdzianow
i egzaminéw w publicznych szkotach i placowkach artystycznych*”® ocene z egzaminu
promocyjnego w szkotach muzycznych ustalato si¢ dodatkowo w punktach wedlug skali
25 punktow — stopien celujacy, od 21 do 24 punktéw — stopien bardzo dobry, od 16 do 20
punktow — stopien dobry, od 13 do 15 punktow — stopien dostateczny, 11 i 12 punktow —
stopien dopuszczajacy, do 10 punktéw — stopien niedostateczny. Wprowadzenie pilotazu
w zakresie oceniania punktowego podyktowane to bylo checig uwypuklenia rdznic
w poziomie wykonania egzaminu promocyjnego uczniow, ktorzy otrzymali identyczng
ocene, np.: w przypadku gdy jeden uczen otrzymywat ocen¢ 4 (16 pkt — ,staba
czworka”), a drugi rowniez 4 (ale 20 pkt — ,,mocna czwodrka”). Na swiadectwie nie
wpisywano oceny punktowej. W opinii srodowiska szkot artystycznych stosowanie
oceniania punktowego, jako uzupetnienia oceniania w stopniach, przekazywalo wigce;j
informacji na temat osiggnie¢ ucznia. W zwigzku z tym na skutek prosby srodowiska,
ktora pojawita si¢ podczas konsultacji zwigzanych z wprowadzeniem rozporzadzenia
w sprawie oceniania, klasyfikowania i promowania i zobowigzania natozonego przez
Rade Szkolnictwa Artystycznego, postanowiono rozszerzy¢ mozliwo$¢ stosowania
oceniania punktowego na wszystkie przedmioty artystyczne w szkole muzycznej i na

wszystkie typy ocen: biezace, klasyfikacyjne, promocyjne*€

. Warto doda¢, ze oprocz
szkot pilotazowych do testowania oceniania punktowego zgtosity si¢ jeszcze dodatkowo
dwie szkoty (w Zabrzu i Gluchotazach).

Dobre praktyki szkot pilotazowych w formie wyktadow, warsztatow i projekcji
filmowych przedstawiono na Kkolejnej konferencji szkolnictwa artystycznego
,,Kreatywny nauczyciel — kreatywny uczen” (17-18.09.2015 r.). Dokonano prezentacji
glownych tez ,Raportu o stanie szkolnictwa plastycznego”, omoéwiono zmiany
W prawie o$wiatowym, zaprezentowano portale multimedialne Ninateka i Muzykoteka
Szkolna, ktore umozliwialy dostep do zdygitalizowanych, najbardziej wartosciowych
wydarzen polskiej kultury zgromadzonych przez Narodowy Instytut Audiowizualny,
pokazano rézne nauczycielskie pomysly na kreatywna prace z uczniami na kazdym

etapie edukacyjnym. Podczas konferencji duzo uwagi poswigcono nowym przedmiotom

w szkotach muzycznych I i II stopnia, nowym specjalnosciom i specjalizacjom

478 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 8 kwietnia 2008 r. w sprawie
warunkow isposobu oceniania, klasyfikowania i promowania uczniéw oraz przeprowadzania
sprawdzianow i egzaminéw w publicznych szkotach i placoéwkach artystycznych (Dz.U. z 2008 r.
Nr 65, poz. 400).

480 Aneks do Porozumienia zawartego miedzy Ministrem Kultury i Dziedzictwa Narodowego
a dyrektorem Panstwowej Szkoty Muzycznej I i II stopnia im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie.
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w szkotach plastycznych. Nauczyciele szkot baletowych wzigli udzial w warsztatach
na temat ,,Budowania $wiadomos$ci ruchu z wykorzystaniem choreologii Rudolfa
Labana”. Omoéwiono tez korzySci plynace =z wprowadzenia dziennikéw
elektronicznych?et,

Analiza sprawozdan ze spotkania przedstawicieli CEA-DEK-CENSA w dniu
20.08.2015 r., a takze konferencji wizytatorow i doradcow metodycznych 5-6.11.2015r.
dowodzi, iz w wyniku wigkszej wspotpracy wizytatorow Centrum Edukacji Arty-
stycznej i doradcoéw metodycznych, przy koordynacji dziatan ze strony DEK (2015 r.)
mozliwe byly konsultacje podczas, ktorych wypracowywano zapisy legislacyjne roz-
wigzania merytoryczne, analizowano wprowadzanie nowych ramowych planéw nau-
czania juz we wszystkich szkolach muzycznych, a takze omawiano stuszno$¢ posta-
nowien dotyczacych pilotazu w zakresie oceniania punktowego.

Wedlug harmonogramu wprowadzania zmian w szkotach artystycznych
I'illstopnia 1.09.2014 r. wszystkie szkoty muzyczne I i II stopnia rozpoczely
wdrazanie zmian w zakresie ramowych plandéw nauczania i nowych podstaw
programowych. Oznaczalo to, ze we wrzesniu 2016 pierwsi uczniowie szkoty
muzycznej | stopnia cyklu czteroletniego mogli rozpocza¢ nauke w dziale muzykowania
zespotowego, a we wrzesniu 2017 r. pierwsi uczniowie szkoty muzycznej I stopnia
cyklu szescioletniego mogli rozpocza¢ nauke w dziale muzykowania zespolowego.
Harmonogram zakladal rowniez, ze w czerwcu 2018 r. pierwsi uczniowie cyklu
czteroletniego ukoncza nauke wedlug nowych ramowych plandw nauczania,
aw czerwcu 2020 r. pierwsi uczniowie cyklu szescioletniego mieli ukonczy¢ nauke
wedtug nowych ramowych planéw nauczania. W czerwcu 2026 r. szkole muzyczng
Il stopnia mieli ukonczy¢ pierwsi uczniowie realizujacy calty cykl edukacyjny, czyli
6 lat w szkole | stopnia i 6 lat w szkole II stopnia wedtug nowych ramowych planow
nauczania i nowych podstaw programowych?e2,

W zwiagzku ze zmiang kierownictwa Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego 1.09.2016 r. zlikwidowano pilotaz i powrocono do ramowych planow
nauczania sprzed 2012 r., a wigc do zakresu merytorycznego, ktory w znacznie mniej-
szym zakresie nawigzywat do spotecznych funkcji muzyki, a przede wszystkim nie
uwzglednial aspektu spotecznego jednostki i roli jej funkcjonowania w zbiorowosci

artystycznej.

481 Za: Kreatywny nauczyciel — kreatywny uczer, materiaty konferencyjne, CENSA, Warszawa 2015.
482 7a: Materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej
datowane na 1 marca 2013 r.
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Przedstawiony kronikarsko przebieg realizacji pilotazu wskazuje na to, ze byt to
przygotowany, przemyslany i zaplanowany proces, w ktérym uczestniczyly rdzne $ro-

dowiska wprowadzajgce zmiany programowe w szkotach muzycznych I i II stopnia.

4.3. Zmiany programowe w szkolnictwie muzycznym | stopnia

Zmiany merytoryczne dotyczyty szkolnictwa artystycznego, jednak tylko
w przypadku szkolnictwa muzycznego, gdzie zakres zmian byl najwiekszy poprzedzono
go dziataniami pilotazowymi.

W zakresie szkolnictwa plastycznego w nowych podstawach programowych

najistotniejsze kierunki zmian to wigksza réznorodno$¢ specjalnosci, otwarcie si¢ na
nowe, nowoczesne kierunki ksztalcenia, ktore podyktowane byty potrzebami rynku pra-
cy, a jednoczesnie respektowanie dobrych tradycji szkot w szczegolnosci w odniesieniu
do ostatnich dwoch dekad. Zgodnie z nowg podstawg programowa w zawodzie plastyk
wyrdzniano w specjalnosci fotografia i film — animacje filmowa, fotografi¢ artystyczna,
realizacj¢ obrazu filmowego, realizacje intermedialne. Specjalizacje w specjalnosci
formy rzeZbiarskie to: ceramika artystyczna, kamieniarstwo artystyczne i sztukatorstwo,
kowalstwo artystyczne i metaloplastyka, snycerstwo, szkto artystyczne, techniki rzez-
biarskie. Aranzacja przestrzeni, lutnictwo artystyczne, meblarstwo artystyczne, projek-
towanie ubioru, projektowanie zabawek, tkanina artystyczna, ztotnictwo to specjalizacje
w specjalnosci formy uzytkowe.
Kolejna specjalnosé, czyli techniki graficzne obejmowata projektowanie graficzne, pu-
blikacje multimedialne, techniki druku artystycznego. Tradycyjne techniki malarskie
I poztotnicze, a takze witraz to specjalizacje w specjalnosci techniki malarstwa dekora-
cyjnego. Techniki renowacyjne to specjalizacja renowacja elementow architektury
| renowacja mebli i wyrobow snycerskich. Funkcjonowata tez specjalnosé¢ techniki sce-
nograficzne, na ktore sktadaty si¢ specjalizacje takie, jak Charakteryzacja i wizaz, mode-
larstwo i dekoratorstwo, a takze stylizacja kostiumu i kreacja wizerunku.

W zakresie szkolnictwa baletowego podstawy programowe poszczegdlnych
przedmiotow obowiazkowych dla zawodu tancerz obejmowaly przedmioty zawarte
W nowym ramowym planie nauczania, a wigc: zajecia taneczne, taniec klasyczny, taniec
wspotczesny, taniec ludowy 1 charakterystyczny, taniec dawny, moduty zajec
uzupetniajacych, rytmika, umuzykalnienie, audycje muzyczne, historia tanca, zasady
charakteryzacji.

Takze nowa podstawa programowa dla szkoly sztuki cyrkowej uwzgledniata

skrécenie cyklu ksztatcenia z czterech do trzech lat, wprowadzenie zaje¢ uzupetniajg-

179



cych, jako obowigzkowych zaje¢ edukacyjnych, ktére obejmowaly: techniki cyrkowe
(akrobatyka, gimnastyka, ekwilibrystyka, zonglerka), techniki taneczne, elementy gry
aktorskiej oraz pantomime. Pozostale obowigzkowe zajgcia edukacyjne dotyczyty spe-
cjalnosci artystycznej, podstawy charakteryzacji oraz historii cyrku. Zmiana obejmowa-
ta stworzenie podstawy programowej dla nowego przedmiotu — pantomima (dla kandy-
datow ksztalcacych si¢ w specjalno$ci artystycznej mim) i likwidacje przedmiotu jez-
dziectwo w ramach nadobowigzkowych zaje¢ pozalekcyjnych.

Aby okres$li¢ zmiany programowe w szkolnictwie muzycznym | stopnia dokona-

h*83 stosujac metode analizy

no analizy tresci, a nastepnie syntezy dwoch aktow prawnyc
I konstrukcji logicznej. Pozwolito to na szczegdtowe badanie poszczegdlnych zapisow
programowych, dokonanie poréwnania, a tym samym stwierdzenia na czym polegaly
zmiany. Synteza wnioskow umozliwita holistyczne spojrzenie na nowy program eduka-
cyjny. Badaniu poddane zostaty tez materialy przygotowane przez Departament Szkol-
nictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej na spotkanie z dyrektorami szk6t muzycz-
nych wdniu 18.06.2012 r. Dzialania badawcze zostaly wsparte wlasng obserwacja
uczestniczaca.

Wszystkie te dzialania pozwalaja stwierdzi¢, ze glowne kierunki zmian
w zakresie szkolnictwa muzycznego | stopnia dotyczyly dwutorowosci ksztatcenia
I wzmocnienia umuzykalniajacej roli szkolnictwa muzycznego I stopnia. Wprowadzono
dziat instrumentalny i muzykowania zespotowego. Po trzeciej klasie w cyklu
szescioletniego 1 drugiej klasie cyklu czteroletniego na mocy zapisoOw statutowych
uczniowie mogli dokonywa¢ wyboru dotyczacego dalszej drogi edukacji. Uczen mogt
uczestniczy¢ w zajeciach jednego lub wiecej zespoldw instrumentalnych w klasach IV —
VI cyklu szescioletniego i III — IV cyklu czteroletniego. W dziale muzykowania
zespotowego zespOl instrumentalny byt przedmiotem glownym, instrument za$
przedmiotem obowigzkowym. Natomiast w dziale instrumentalnym przedmiotem
gtownym byt instrument, a obowigzkowe zajecia dotyczyly zespotu instrumentalnego.
Zajecia zespotu mogly by¢ prowadzone w grupach od dwéch uczniow.

W dziale muzykowania zespolowego przedmiot Zespot instrumentalny byt
oceniany tak, jak instrument glowny (egzamin komisyjny), za$ ocene z instrumentu
wystawiat pedagog (odwrotnie niz w dziale instrumentalnym). Zasady oceniania,

klasyfikowania do danego dzialu, zasady zmiany dzialu w cyklu edukacyjnym okreslat

483 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 9 grudnia 2010 r. w sprawie
ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych, Dz.U. z 2010 r.
poz. 262 i Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r.
w sprawie ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach iplacowkach artystycznych,
Dz.U. z 2014 r. poz. 785.
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statut szkoty. Rozktad godzin na realizacj¢ instrumentu i zespotu instrumentalnego byt
réznorodny, zalezal od decyzji dyrektora i zawarty byt w szkolnym planie nauczania.
Nowe rozwigzania miaty umozliwi¢ na etapie szkoly muzycznej I stopnia, réwnoczesne
ksztalcenie zarowno przyszitych artystow, jak i swiadomych odbiorcow sztuki, uczac
pracy w zespole. Dla uczniow szczegélnie uzdolnionych wymiar czasu zajeé
z instrumentu glownego i zespotu instrumentalnego mogt by¢ zwigkszony, nie wigcej
jednak niz o 2/3 jednostki lekcyjnej tygodniowo. Zasady zwigkszania wymiaru zajgc
kazda szkota ustalata indywidualnie.

Potgczono tresci przedmiotow ksztalcenie stuchu i rytmiki, realizowanych
w klasach I-I1l w cyklu szescioletnim w przedmiot rytmika z ksztatceniem shuchu oraz
przedmiotow ksztatcenie stuchu i audycje muzyczne realizowanych od klasy drugiej
cyklu czteroletniego lub klasy czwartej cyklu szescioletniego w przedmiot ksztalcenie
stuchu z audycjami muzycznymi. Wprowadzono przedmiot podstawy ksztalcenia
stuchu w cyklu 4-letnim w klasie I, a od klasy Il uczniowie realizowali przedmiot
ksztalcenia stuchu z audycjami muzycznymi. Przedmioty ogdélnomuzyczne, czyli
zajecia rytmiki z ksztalceniem shuchu i ksztatcenia stuchu z audycjami muzycznymi
mogly by¢ prowadzone w mniejszych grupach do 12 uczniéw. Dzigki zmniejszeniu
ilosci ucznidow w grupie praca na lekcjach byta efektywniejsza, a nauczyciele zachowali
dotychczasowy wymiar zatrudnienia mimo mniejszej liczby obligatoryjnych zajeé
realizowanych przez ucznidow z tych przedmiotow. Kierunkiem zmian w realizacji
przedmiotow teoretycznych bylo zastosowanie metody beztawkowej i wykorzystanie
multimediow np. tablic multimedialnych.

Dla uczniéw z klasy I, Il i Il cyklu 6-letniego, a takze klasy I i Il cyklu
4-letniego wprowadzono realizacj¢ zespotu o roznorodnym charakterze. Przedmiot ten
najczesciej prowadzony byl jako zespdt rytmiczny. Szkola moglta wprowadzi¢ inng
forme zaje¢ np. zespot ludowy, zespot instrumentow Orffa, wokalny, chor z elementami
teatralnymi, zespot unisono, zespot taneczny itp. TreSci zawarte w podstawie
programowej byly wspolne, roznita si¢ tylko forma ich realizacji. Dyrektor szkoty
decydowat o ofercie zespotow w szkolnym planie nauczania, o liczebnosci grup,
przydziale akompaniatora, a zasady kwalifikowania uczniow do zespolow okreslat
statut. Uczen mogt uczestniczy¢ w zajeciach kilku zespotow.

W ramach zmian programowych wprowadzono bogaty wachlarz zajec¢
indywidualnych poszerzajacy ofert¢ edukacyjna szkoty zgodnie z indywidualnymi
potrzebami uczniéw 1 zasobami kadrowymi szkoty. W ramach zaje¢ indywidualnych

realizowano m.in. fortepian dodatkowy, elementy improwizacji, gre a vista, podstawy
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akompaniamentu, piosenke. Zajecia te nie byly obowigzkowe dla uczniéw, ktérych
instrumentem glownym byt fortepian, jednak stwarzaly mozliwo$¢ nauki na drugim
instrumencie celem przygotowania do nauki w szkole muzycznej II stopnia. Pomyst ten
byt usankcjonowaniem bardzo czestych i przemys$lanych praktyk w tym zakresie.
Dyrektor szkoty decydowal o ofercie zaje¢ indywidualnych w szkolnym planie
nauczania, a zasady kwalifikowania uczniow do zespotéw okreslat statut. Celem
wprowadzenia tej zmiany bylo umozliwienie rozszerzenia oferty edukacyjnej szkoty
zgodnie z indywidualnymi potrzebami uczniow. Istniata mozliwo$¢, aby w danej szkole
zajecia indywidualne byty realizowane wytacznie jako fortepian dodatkowy.

Kolejna zmiana dotyczyta zaje¢ umuzykalniajacych dla kandydatéw do szkoty,
ktore staty si¢ priorytetem w dziataniach rekrutacyjnych. Kurs dla kandydatow
prowadzili nauczyciele rytmiki oraz instrumentaliSci prezentujacy kandydatom
instrumenty nauczane w danej szkole. Zajgcia umuzykalniajagce dla kandydatow do
szkoly realizowane byly w wymiarze jednej godziny w ujgciu tygodniowym i pozwalaty
lepiej zapozna¢ si¢ z ofertg edukacyjng szkoty, przede wszystkim z instrumentami, na
jakich prowadzona jest nauka gry oraz ze specyfika ksztatlcenia w szkole muzyczne;.
Zajecia te staly si¢ jedng z form promocji szkoty w lokalnym §rodowisku, jednoczesnie
zwickszajac dostepnos¢ do profesjonalnej edukacji muzycznej. Wicksza $wiadomos¢
ucznia i jego rodzicow przy decyzji o podjgciu nauki i wyborze instrumentu przektadata
si¢ na mniejszy odsetek rezygnacji na wczesnym etapie nauki.

Zmiany dotyczyly zaje¢ choru lub orkiestry, gdzie zostata zmniejszona ilos¢ go-
dzin do 3. W szkotach, w ktorych nie byto mozliwosci utworzenia orkiestry zajecia mogly
by¢ prowadzone w formie innego zespotu instrumentalnego. W przypadkach wigkszego
zapotrzebowania godzinowego dla realizacji choru i orkiestry dyrektor mogt zwigkszy¢
ten wymiar z puli godzin dyrektorskich. Novum stanowita réwniez mozliwosé
wspotprowadzenia zespotu, zespotu instrumentalnego, orkiestry lub chéru przez drugiego
nauczyciela, ktory wspieral nauczyciela prowadzacego zajgcia w ich realizacji.
Szczegbtowe zasady wspotpracy tj. wspOlprowadzenia zaje¢, organizacji zajec,
odpowiedzialnoéci za dokumentacje przebiegu nauczania, wymagania edukacyjne,
program nauczania, okreslone byly w statucie szkoty*84.

Zwigkszona autonomia dyrektorow szkot przejawiala sie w godzinach do

dyspozycji dyrektora, w wymiarze sze$ciu godzin tygodniowo na zajecia w cyklu

484 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z 20 maja 2014 r. w sprawie ramowych
plandéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych (Dz.U. z 2014 r,. poz. 785),
S. 6-7, i materiaty przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kultural-
nej na spotkanie z dyrektorami szkot muzycznych w dniu 18.06.2012 r.
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szeScioletnim 1 cztery godziny na =zajecia w cyklu czteroletnim. Najczescie)
przeznaczono je na zwigkszanie wymiaru zaj¢¢ wymienionych w ramowym planie
nauczania (np. dodatkowe godziny choru, orkiestry, ksztalcenia stuchu z audycjami
muzycznymi itd.) lub na wprowadzenie innych zaj¢é artystycznych, ktorych tresci
zgodne byty z profilem sylwetki absolwenta szkoty muzycznej 1 stopnia, opisanej
w podstawach programowych.

Obcigzenie ucznidw iloscig realizowanych przedmiotdow bylo jednym
Z priorytetow 1 wyzwan wprowadzonej zmiany. Catkowita liczba obowigzkowych
godzin realizowanych przez uczniow w szkole muzycznej I stopnia zostat zmniejszony
o pie¢ godzin w cyklu szescioletnim (z 35% do 30%/s) i 0 cztery godziny w cyklu
czteroletnim (z 26Y/3 do 221/3)48°,

Elastyczno$¢ nowych rozwigzan pozwalata z jednej strony na realizacje nauki
w szkole muzycznej | stopnia w sposoéb maksymalnie zblizony do modelu wczesniej
funkcjonujacego jednoczesnie dajac szanse szkotom, ktérych kadra posiadata wigksze
kompetencje i chgci na rozszerzanie obecnego modelu ksztalcenia. Autonomia nadana
szkotom zwigkszyta atrakcyjno$¢ ksztalcenia i jako warto$¢ spoleczna bedzie

przedmiotem omoéwienia w dalszym rozdziale badawczym.

4.4. Zmiany programowe w szkolnictwie muzycznym |1 stopnia

Aby okresli¢ zmiany programowe w szkolnictwie muzycznym II stopnia podob-
nie jak w przypadku zmian programowych w szkole | stopnia dokonano analizy tresci

h*8® stosujac metode analizy i konstrukcji logicznej. Analiza po-

dwoch aktow prawnyc
zwolita na badanie poszczegdlnych zapisow programowych, dokonanie poréwnania,
a tym samym stwierdzenia na czym polegaty zmiany.

W zakresie szkoty muzycznej II stopnia wprowadzono nowe specjalno$ci
I specjalizacje, ktore realizowane byly do tej pory jako eksperyment. Obok dotychczas
funkcjonujacych specjalnosci tj. instrumentalistyki, wokalistyki, rytmiki i lutnictwa
wprowadzono specjalno$¢ instrumentalistyke jazzowa i estradowsg (rozrywkows),

wokalistyke jazzowa 1 wokalistyke estradowa. Do specjalnosci instrumentalistyka

zostaly dodane specjalizacje zwigzane z muzyka dawng. Zmiany dawaty mozliwo$¢

485 Materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej dato-
wane na 18.06.2012r., s. 9.

488 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 9 grudnia 2010 r. w sprawie
ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych, Dz.U. z 2010 r.
poz. 262, i Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r.
W sprawie ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych,
Dz.U.z 2014 r., poz. 785.
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poszerzenia oferty ksztalcenia szkot dajac lepsze przygotowanie do kontynuowania
edukacji w szkole wyzszej. Uczen w trakcie edukacji mial mozliwo$¢ wyboru czeSci
przedmiotow zgodnie ze swoimi zainteresowaniami. Polozenie szczegdlnego nacisku na
praktyczny aspekt realizacji zaje¢  ogdlnomuzycznych, odniesienie wiedzy
i umiejetnosci do gtownego przedmiotu nauczania oraz Korelacja tresci miedzy
przedmiotami to gléwne atuty zmian programowych w zakresie edukacji muzycznej
w szkole 11 stopnia.

W specjalnosciach instrumentalistyka, instrumentalistyka jazzowa i rozrywkowa
przedmiotem gtéwnym byl instrument, W specjalnosciach wokalistyka, wokalistyka
jazzowa, wokalistyka estradowa $piew, natomiast w specjalnosci lutnictwo przedmiotem
glownym bylo lutnictwo. W specjalnosci rytmika przedmiotem gltéwnym byta rytmika,
prowadzona w grupach liczacych do 8 osob. Charakterystycznym aspektem dla zmiany
byto zmniejszenie ilo$ci 0s6b w grupach w celu wigkszej efektywnos$ci nauczania.

Zmiany w zakresie programowym szkoly muzycznej II stopnia dawatly
mozliwo$¢ poszerzenia wymiaru zaje¢ z zespotu kameralnego dla wszystkich
instrumentalistow. Nowoscig bylo tez wprowadzenie zaje¢ uzupetiajagcych w ramach
specjalnosci zawodowej. Dla poszczegolnych specjalnosci i specjalizacji okreslono od
trzech do pigciu zajec¢ obligatoryjnych, ktorych taczna liczba godzin w cyklu ksztatcenia
wynosita minimum 14. Zajecia uzupetniajace w ramach specjalnosci zawodowej stanowily
praktyczne przedmioty zwigzane z wybrang specjalnoscig i tak dla instrumentalistow byty
to np.: orkiestra, zesp6t instrumentow historycznych lub chor, zespot kameralny, studia
orkiestrowe z wyjatkiem specjalizacji fortepian, akordeon, gitara, klawesyn, klawikord,
lutnia dla ktorych zaproponowano basso continuo z elementami improwizacji,
a w specjalizacji organy improwizacja z elementami basso continuo. W specjalnosci
instrumentalistyka zaproponowano tez jako zajecia uzupelniajace fortepian
obowigzkowy z wyjatkiem specjalizacji fortepian, dla ktorej propozycja byla
improwizacja fortepianowa. To wylaczenie dotyczylo tez specjalizacji skrzypce
barokowe, viola da gamba, wiolonczela barokowa, flet traverso, lutnia, flet podtuzny,
oboj barokowy, trgbka naturalna, organy, klawesyn dla ktorych propozycja byt
obowigzkowy instrument klawiszowy. W specjalnosci instrumentalistyka jazzowa
i rozrywkowa w ramach zaje¢ uzupehlniajgcych mozna bylo realizowa¢ big-band,
improwizacj¢ jazzowsa, C¢wiczenia rytmiczne, fortepian obowigzkowy jazzowy
z wyjatkiem specjalizacji fortepian jazzowy. Dla specjalnosci wokalistyka w ramach
zaje¢ uzupeliajacych przewidziano realizacje fortepianu, dykcje i interpretacje,

elementy gry aktorskiej izespot wokalny. Natomiast dla specjalno$ci wokalistyka
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jazzowa w ramach zaj¢¢ uzupehlniajacych zaproponowano fortepian, dykcje
I interpretacje, ¢wiczenia rytmiczne i emisj¢ glosu. Specjalnos¢ wokalistyka estradowa
w ramach zaje¢ uzupelniajacych przewidywata realizacje¢ fortepianu dla wokalistyki,
dykcje 1 interpretacjg¢, taniec 1 plastyke ruchu, zajecia sceniczne i praktyke estradows,
atakze zespot wokalny. W specjalnosci lutnictwo w ramach zaje¢ uzupelniajacych
mozna bylo realizowaé skrzypce albo inny instrument lutniczy, korekt¢ lutnicza,
projektowanie i modelowanie, akustyke lutnicza, a takze histori¢ sztuki lutnicze;j.
Fortepian dla rytmiki, improwizacja fortepianowg dla rytmiki, technika ruchu i taniec,
metodyka nauczania rytmiki z praktyka to zajecia uzupehlniajgce dla specjalnosci
rytmika®®’.

Nowoscia byta tez mozliwo$¢ realizacji ksztalcenia stuchu jazzowego dla
specjalnosci  instrumentalistyka jazzowa 1 rozrywkowa, wokalistyka jazzowa
i wokalistyka estradowa. W ramach zmian pilotazowych tresci przedmiotu zasady
muzyki zostaly rozszerzone o elementy komputerowej edycji nut. Natomiast tresci
przedmiotu formy muzyczne zostaly przeniesione do programu historii muzyki
Z literaturg muzyczng oraz do obowigzkowego przedmiotu analiza dzieta muzycznego.

Do katalogu nowosci wpisuje si¢ rowniez realizacja historii muzyki jazzowej
z literaturg muzyczna dla specjalnosci instrumentalistyka jazzowa i rozrywkowa,
wokalistyka jazzowa, a takze wokalistyka estradowa i harmonia jazzowa.

W zakresie szkoty muzycznej II stopnia wprowadzono moduly rozszerzajace
w trzech kategoriach: stuchowych, praktycznych i ogdélnomuzycznych. Byly to zajecia
profilujace 1 rozszerzajace tresci przedmiotoéw ogoélnomuzycznych obligatoryjnych dla
wszystkich uczniow.

Oproécz tresci bezposrednio zwigzanych z ksztatlceniem stuchu, harmonia, historig
muzyKi z literaturg i analizg muzyczng moduly mogly zawiera¢ takze inne przedmioty,
wynikajace z sylwetki absolwenta danej specjalnosci. Zajecia te mogly by¢ realizowane
miedzyoddziatowo, mogli w nich uczestniczy¢ uczniowie roéznych specjalnosci od
IV klasy (w szkotach i specjalnosciach 0 6-letnim cyklu nauczania) lub Kklasy
Il (w szkotach i specjalnosciach o 1V-letnim cyklu nauczania).

Modut rozszerzajacy zajecia stuchowe stanowily przedmioty takie jak np.: solfez
tradycyjny, solfez barwy, trening pamigci muzycznej, warsztat stuchu absolutnego,
zajecia przygotowujace do egzaminéw wstgpnych na uczelnie muzyczne. Wsréd propo-

nowanych modulow rozszerzajacych zajecia praktyczne znalazly si¢ przedmioty

487 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r. w sprawie
ramowych plandw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych, Dz.U. z 2014 r.,
poz. 785.
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zawierajace takie tresci jak np.: wstep do kontrapunktu, dwudziestowieczne systemy
harmoniczne, wspodtczesna notacja, podstawy instrumentacji, ¢wiczenia z Kompozycji,
¢wiczenia z aranzacji, harmonia jazzowa, podstawy dyrygowania, czytanie partytur.
Wspoiczesne techniki kompozytorskie, krytyka muzyczna, wykonawstwo muzyki
dawnej, instrumentoznawstwo, folklor muzyczny, historia jazzu i muzyki rozrywkowej,
podstawy prawa autorskiego i przedsigbiorczosci w kulturze i sztuce to propozycje zajeé
odbywajacych si¢ w ramach modutu rozszerzajacego zajecia ogdlnomuzyczne. Takze
w szkole muzycznej Il stopnia, w ramowym planie nauczania przeznaczono godziny
do dyspozycji dyrektora. Nowe ramowe plany redukowaty ilo$¢ godzin
dydaktycznych i tak dla wszystkich specjalnosci i Specjalizacji bylo to tacznie
61 godzin. Przedmioty przewidziane w nowych ramowych planach nauczania prowa-

dzone byty w oparciu o nowe podstawy programowe.

4.5. Podstawy programowe

Ustawa o systemie o$wiaty obligowata Ministra Kultury i1 Dziedzictwa
Narodowego do opublikowania najpdzniej do 31.08.2014 r. nowych podstaw
programowych dla zawodow szkolnictwa artystycznego. Konieczno$¢ ta wynikala ze
zmienionej definicji podstaw programowych Kksztalcenia zawodowego w zwigzku
z reforma o$wiaty w zakresie szkolnictwa zawodowego. Definicja ta mowila, ze przez
podstawe programowa ksztalcenia w zawodach nalezy rozumie¢ obowigzkowe zestawy
celow ksztalcenia i tre$ci nauczania opisanych w formie oczekiwanych efektow
ksztatcenia: wiedzy, umiejetnosci zawodowych oraz kompetencji personalnych
I spotecznych, niezbgdnych dla zawodow lub kwalifikacji wyodrebnionych
w zawodach, uwzglednianych w programach nauczania i umozliwiajacych ustalenie
kryteriow ocen szkolnych, wymagan egzaminacyjnych oraz warunkow realizacji
ksztatcenia w zawodach (w tym zalecane wyposazenie w pomoce dydaktyczne i sprzgt
oraz minimalna liczba godzin ksztalcenia zawodowego). W definicji podstawy
programowej potozono nacisk na efekty ksztalcenia, ktore byly 1 sg stymulatorem wielu
zmian w edukacji w zakresie Krajowych Ram Kwalifikacji. Przeniesiono punkt
cigzkosci z czynnikow wejsciowych (np.: czas trwania nauki, liczba godzin, metody
nauczania) na to, co uczacy si¢ wie i potrafi zrobi¢ na koniec procesu uczenia. Dlatego

mniej istotne bylo to, czego 1 jak si¢ uczy, a wazniejsze stalo si¢ czego i po co w efekcie
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si¢ uczy. Nie tylko wazne byto to, co uczen umie i co potrafi, ale przede wszystkim jaki
jest. Nalezy podkresli¢ ukierunkowanie na skutecznosé, efektywnos¢ i jakosé “%8.
Weryfikujac hipoteze w zakresie podstaw programowych badaniu poddano
zapisy autorow podstaw dla poszczegdlnych przedmiotow, notatki osobiste ze zjazdow
ekspertow, zapisy dziennika przebiegu pilotazu, materialy ze spotkan o0sob
koordynujacych pisanie podstaw programowych dla szk6ét muzycznych, plastycznych,
baletowych iszkoty cyrkowej, a takze materialy z konferencji szkolnictwa
artystycznego, materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego
i Edukacji  Kulturalnej datowane na 1.03.2013 r., nagrania video. Analiza
wymienionych materialdbw dowodzi ponizszym stwierdzeniom, a przede wszystkim
temu, ze sposOb opracowywania podstaw programowych byl unikatowy. Ponad 232
ekspertow przez sze$¢ miesigcy podczas zjazdow (8.03.2013 r., 22.03.2013 r.,
5.04.2013 r.)*® konsultowalo w zespolach i migdzyzespotowo zapisy podstaw
programowych. Powstala platforma wymiany doswiadczen migdzy nauczycielami
uczacymi przedmiotéw ogoélnomuzycznych i przedmiotéw praktycznych. Jak dowodza
zapisy i notatki ze spotkania ogdlnego ekspertow powotanych do opracowania podstaw
programowych przedmiotéw artystycznych szkot muzycznych, ktore odbylo sig
w Migtnem w dniu 23.03.2013 r. prowadzona goragca dyskusja zaowocowata
konstruktywnym rozumieniem wzajemnych oczekiwan i potrzeb. Uniknigto w ten
sposob powstania dokumentu, ktorego poszczegédlne elementy bytyby skonstruowane
przez pojedynczego, wyizolowanego eksperta, bez holistycznego spojrzenia na ucznia,
co odnajduje potwierdzenie w jednym z wywiadow. ,,Wypracowany model absolwenta
szkoly muzycznej I st. i |l st. byt jednym z wazniejszych elementow budowy programow
nauczania w szkotach pilotazowych. To zagadnienie tak wazne dla kierunkow
ksztattowania programu nauczania iprogramu wychowawczego stanowifo podstawe
programu wyrazonego w zapisach programowych. Od pytania kogo, i jak ma ksztalci¢
szkota muzyczna 1 st. uzalezniony byl caly ksztalt zalozen programowych szkot
pilotazowych.  Ustalony w  wielogodzinnych  dyskusjach, —w licznym  gronie
zaangazowanych w pisanie podstaw programowych pedagogow, pozwolil na
wypracowanie takiego modelu szkoly, ktory w swych zalozenmiach mial, oprocz
podstawowej roli wyksztalcenia miodego muzyka na pierwszym etapie ksztatcenia

artystycznego, ksztalci¢ w nim umiejetnos¢ realizowania samodzielnie indywidualnych

488 Za: E. Kedracka, Efekty uczenia sie —w centrum uwagi, ,,Mazowiecki Kwartalnik Edukacyjny” 2010,
nr 3(18), s. 2.

49 F. Branka, Informacja o przebiegu prac nad nowymi podstawami programowymi dla zawodéw szkol-
nictwa artystycznego [w:] Nowoczesne przywodztwo — inspiracje, materiaty konferencyjne, op. cit.,
s. 17-19.
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zadan artystycznych (a wiec wzbudzanie w nim i utrwalanie poczucia wlasnej wartosci),
nauczy¢ odpowiedzialnos¢ za efekt pracy koncowej w zespole, uczy¢ wzajemnego
szacunku i wiasciwej komunikacji pomiedzy cztonkami zespotu, a takze budowad
wzajemne zaufanie do siebie, co winno zaowocowaé pozytywnie w realizowanym
zadaniu artystycznym. A wigec ten model ksztalcenia, oprocz wartosci czysto
artystycznych, pozwalal na ksztaltowanie wartosci i umiejetnosci, ktore we
wspolczesnym spoleczenstwie winny by¢ podstawq jego istnienia i rozwoju” [PP1].
Podstawy programowe do poszczegdlnych przedmiotow koncentrowaty si¢ wokot
celow ksztalcenia i tresci nauczania. Sktadaty si¢ ze wspdlnych efektow ksztalcenia dla
wszystkich zawodow artystycznych na koniec nauki w szkole I i II stopnia, efektow
ksztalcenia dla poszczegélnych zawodoéw, specjalnosci w ramach zawodow, tresci
podstaw programowych do poszczegdlnych przedmiotow. Dla ekspertow piszacych
podstawy programowe podmiotem myslenia o efektach ksztatcenia byt uczacy si¢ uczen,
a nie szkota czy nauczyciel. Efekty ksztalcenia koncentrowaty si¢ na tym, co uczen
naprawde wie ipotrafi po ukonczeniu szkoty, ale nie tylko w zakresie umiejetnosci
zawodowych, lecz w szerszym kontekscie kompetencji personalnych i spotecznych.
Opisujac efekty ksztatcenia udzielono zatem odpowiedzi na pytanie co powinien umie¢
I potrafi¢ absolwent szkoly artystycznej jako cztowiek, obywatel, pracownik (np.: muzyk
orkiestry, tancerz zespotu baletowego czy czlonek zespolu) juz teraz i za klika lub
kilkanascie lat, gdy bedzie konczyt proces formalnej edukacji i trafi na rynek pracy,
a takze o czym nie wolno zapomnie¢ w toku ksztalcenia, by nie spowodowac deficytow,
z ktorymi tak czesto mamy do czynienia u osob rozpoczynajacych prace (np.: brak
umiejetnosci wspotpracy w zespole, deficyty w zakresie umiejetnosci komunikacyjnych,
problemy w radzeniu sobie ze stresem, problemy ze stosowaniem prawa autorskiego,
podstaw marketingu czy przepisow o prowadzeniu dziatalnosci gospodarczej). Proces
powstawania podstaw programowych pokazal, ze odpowiedzi na te pytania nie sg
proste*®°. Eksperci tworzacy zapisy tego dokumentu mieli $wiadomos¢, ze szeéciolatek,
ktory rozpoczat edukacje 1 wrzesnia 2014 r. na muzyczny rynek pracy wejdzie dopiero
w2031 r. Na spotkaniach 1 zjazdach ekspertow zadawano sobie pytania, jak moze
wyglada¢ rynek pracy i otaczajgca rzeczywisto$¢. Osoby uczestniczgce w procesie po-
wstawania nowych podstaw programowych przypominali sobie swiat z 1997 r. (sprzed
16 lat, bo tyle trwa proces edukacji muzycznej), zauwazajac, ze nie byto wtedy Google,

YouTube, polskiej Wikipedii. Prawie nikt jeszcze nie miat telefonu komorkowego,

490 Notatki z przebiegu zjazdow ekspertéw piszacych podstawy programowe — zjazd w dn. 8.03.2013 r.,
22.03.2013r.15.04.2013r.
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wprawdzie zdarzaty si¢ komputery, ale z internetem dopiero rozpoczeto pierwsze
eksperymenty. Dla ptyt CD w latach 90. XX w. proponowano nazwg ptaskokrazek
lustronumeryczny. Inne byly woéwczas konkursy na stanowiska w orkiestrach lub
zespolach baletowych, inaczej funkcjonowat rynek dziet sztuki, czy reklamy. Eksperci
mieli tez $wiadomos$¢, ze proces edukacyjny nie jest w stanie wyprzedzi¢ tempa zmian,
dlatego powinien stwarza¢ warunki dla obecnych wucznidw, umozliwiajac im
W przysztosci funkcjonowanie w $wiecie, ktory bedzie wymagat od nich ustawicznego
nabywania nowych kompetencji. Podstawa programowa okreslata efekty ksztalcenia,
czyli to, co kazdy uczen o przecietnych uzdolnieniach miat umie¢ i po zakonczeniu etapu
edukacyjnego*?,

Podstawy programowe do poszczegdlnych przedmiotow koncentrowaty sie
wokol celow ksztalcenia 1 efektow ksztalcenia. Cele ogolne, czyli umieje¢tnosci wazne,
byly charakterystyczne dla nauczania danego przedmiotu, systematycznie ksztatcone
podczas calego etapu edukacyjnego i stopniowo rozwijane. Stanowily sens nauczania
danego przedmiotu i odpowiadaty na pytanie po co uczymy tego przedmiotu. Natomiast
efekty ksztatcenia to byty tresci skonkretyzowane i bardziej uszczegotowione*?,

Podstawa programowa to gtéwny akt prawny, na podstawie ktorego nauczyciel
przygotowywat program nauczania, realizowal proces edukacyjny, a nastepnie
sprawdzal, czy uczniowie osiagneli efekty ksztalcenia. Zapisy, ktore znajdujg sie
W podstawie programowe] stanowig zapis punktu docelowego. Efekty ksztatcenia
wyznaczaly ten punkt. Natomiast sposob osiagnigcia tego celu okreslat nauczyciel sobie
sam. To od jego autonomicznych decyzji zalezato, w jaki sposdb poprowadzi ucznidow
do celu. Podstawa programowa w poréwnaniu z programem nauczania nie wskazywata
metod i narzedzi, ktorych nauczyciel mial uzywaé chcac osiagna¢ cel. Koncentrowata
si¢ na koncowych efektach ksztatcenia uzyskanych przez ucznia. Dopiero w programie
nauczania nauczyciel miat za zadanie okreslic szczegotowe tresci ksztalcenia
I opracowa¢ wlasne metody nauczania. Program nauczania uszczegotawial zapisy
podstawy programowej. Eksperci piszac podstawy programowe mieli $wiadomos¢, ze
jej zakres powinien by¢ realny do opanowania. Nie wykluczato to poszerzania zakresu
nauczanych tresci. Nauczyciel byl wrecz zobowigzany do wzbogacania i poglebiania

tre$ci nauczania stosownie do uzdolnien swoich uczniéw?,

491 Za: Materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej
datowanych na 1.03.2013 r.

492 Notatki z przebiegu zjazdoéw ekspertdow piszacych podstawy programowe — zjazd 8.03.2013 r.

498 7a: J. Niewiadomska-Kocik, Modyfikacja programéw nauczania dla szkét muzycznych w kontekscie
nowej podstawy programowej, Materiaty szkoleniowe CENSA, Etk, 13.02.2015 r.

189



Zgodnie z zalozeniami zmian szkoty mialy autonomi¢ w podejmowaniu decyzji
programowych. Ich konsekwencja byly rdéznorodne szkolne zestawy programow
nauczania. W zaleznosci od tego, jakie programy nauczania zostaly dopuszczone do
uzytku w danej szkole, réznie mogly by¢ roztozone akcenty w ksztalceniu
wymienionych w podstawie programowej efektow ksztalcenia, poniewaz kazdy
Z nauczycieli w swoich programach wskazywal na inne warto$ci. Wazne zatem byto,
aby suma tych warto$ci w skali szkoly wyczerpata katalog wszystkich zapisow
W podstawie programowe;j.

Poszczegodlne zawody artystyczne zaprezentowane byty osobno, z zachowaniem
identycznej struktury zapisu uwzgledniajacej kolejno opis ksztalcenia, cele nauczania,
opis kwalifikacji absolwenta, tresci nauczania i osiggni¢cia uczniow z obowigzkowych
zaje¢ edukacyjnych. Nowa koncepcja podstaw programowych wprowadzata istotne
zmiany dotyczace zarowno struktury podstaw programowych, jak i jezyka jakim byty
opisane efekty ksztalcenia. Zmiana dotyczyla wprowadzenia cze$ci wspolnej dla
wszystkich zawodow artystycznych, w ktoérej efekty nauczania byty przedstawione
w kategoriach wiedzy, umiejetnosci oraz kompetencji indywidualnych i spotecznych.
Wiedza odnosita si¢ do zasobu powigzanych ze sobg faktow, zasad, teorii, dowodoéw
I doswiadczen przyswojonych przez osobe uczgcg sie. Umiejetnosci byly rozumiane
jako zdolnos$¢ wykorzystania wiedzy oraz wyéwiczonych sprawnosci do wykonywania
zadan oraz rozwigzywania problemow. Szczegdlng wage zwrocono na kompetencje
personalne i spoteczne. Potraktowano je, jako zdolno$¢ do autonomicznego
I odpowiedzialnego wykonywania powierzonych zadan, gotowos$¢ do uczenia si¢ przez
cale zycie, otwartos¢ 1 wrazliwos¢ na otoczenie, sprawno$¢ komunikowania sig,
umiejetno$é wspotdziatania z innymi w roli zaréwno cztonka jak i lidera zespohu®®,

Podstawy programowe w swej strukturze sktadaty si¢ z efektow ksztalcenia po
zakonczeniu nauki w szkole I stopnia, celow ksztalcenia — wymagan ogdlnych, celow
ksztalcenia — wymagan szczegotowych, efektow ksztalcenia po zakonczeniu nauki
w szkole Il stopnia, efektow ksztalcenia w specjalnosciach, celow ksztalcenia —
wymagan ogolnych, celow ksztalcenia — wymagan szczegoétowych. Podstawy
programowe dotyczyly wylacznie przedmiotdow wymienionych w ramowych planach
nauczania. Przedmioty realizowane w ramach modulow rozszerzajacych, dodatkowe

przedmioty realizowane w ramach zaje¢ uzupelniajacych w ramach specjalno$ci

4% Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 9 grudnia 2010 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych (Dz.U. z 2011 r. Nr 15, poz. 70).
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zawodowej lub godzin do dyspozycji dyrektora prowadzone byty w oparciu o programy
nauczania zatwierdzone w szkolnym zestawie programoéw nauczania.

Podczas powstawania podstaw programowych w pierwszej fazie prac eksperci
zastanawiali si¢ nad modelem absolwenta, czyli odpowiadali na pytania oprocz
umiejetnosci jakie powinien posiada¢ kompetencje spoteczne. Jak wynika z Raportu
z badania Srodokresowa ocena realizacji celu szczegdtowego zatozonego w XI Priorytecie
POIiS w Dziataniu 11.3 jako odpowiedz na potrzeby rozwojowe szkolnictwa artystycznego
okreslono mocne i stabe strony absolwentow szkot artystycznych. Respondenci
w odpowiedzi na pytanie otwarte 0 mocne strony absolwentow najczesciej wskazywali na:
kreatywno$¢, utalentowanie, wiedze teoretyczng, przygotowanie warsztatowe, otwartosc,
przebojowosC. Za stabe strony badani najcze$ciej uznawali: brak doswiadczenia
i znajomos$ci rynku pracy, brak umiej¢tnosci praktycznego wykorzystania posiadane;
wiedzy, brak umieje¢tnosci interpersonalnych i komunikacyjnych przektadajacych si¢ m.in.
na problemy zwigzane z funkcjonowaniem w zespole, czy kontakcie z klientem, brak
konsekwencji w dziataniu®®,

Jak wynika z analizy publikacji ,Podstaw programowych ksztatcenia
w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach artystycznych
z komentarzami”*® i adnotacji znajdujacych si¢ w dzienniku obserwacji autorki w zapi-
sach efektow ksztatcenia po zakonczeniu nauki znalazly si¢ kompetencje spoteczne od-
powiadajace na potrzeby wspotczesnego srodowiska muzycznego ( wykonawcy i odbior-
cy).

Tak przygotowany proces i zakres nowych podstaw programowych byt
skuteczny i doprowadzit do powstania Rozporzadzenia Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie podstaw programowych ksztatcenia
w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach artystycznych*®’, ktore
weszlo w zycie od 1 wrzeénia 2014 r.

Odnoszac, si¢ do pierwszej hipotezy: pilotaz poprzedzajacy wprowadzenie zmian
programowych w szkolnictwie muzycznym pozwolit na sprawdzenie nowych,

projektowanych kierunkéw zmian w szkolnictwie muzycznym majacych na celu

4% por.: Raport z badania Srédokresowa ocena realizacji celu szczegélowego zalozonego
W XI Priorytecie POILS w Dziataniu 11.3 jako odpowied? na potrzeby rozwojowe szkolnictwa
artystycznego, zapotrzebowanie rynku pracy na absolwentow kierunkéw studiow, op. Cit., s. 86.

4% A, Twardowska (red.), Podstawy programowe ksztafcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego
W publicznych szkotach artystycznych z komentarzami, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa
2014 r.

497 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie podstaw
programowych Kksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach artystycznych
(Dz.U. z 2014 r., poz. 1039).

191



realizacje spotecznych funkcji muzyki, a jego przebieg wptynal na proces legislacji
dotyczacy ramowych plandw nauczania i podstaw programowych, nalezy stwierdzi¢, ze
zostata ona pozytywnie zweryfikowana.

Zmiany programowe W szkolnictwie artystycznym dotyczyly ramowych planéw
nauczania i podstaw programowych, ktore zawieraly postulaty ptyngce ze spotecznych
funkcji muzyki. Ich znaczenie odnajdujemy w podsumowaniu kompetencji spotecznych,
jakimi powinien wykaza¢ si¢ absolwent szkoty muzycznej, wsrod ktorych najczesciej
pojawiajacymi sie bylta otwarto$¢ na wiedze, cickawos¢ Swiata, aktywno$¢, kreatywnoSc,
wrazliwos$¢. Przyszly absolwent miat by¢ cztowiekiem zorganizowanym, ktory szanuje
dziedzictwo kulturowe swojego i innych narodow, przestrzega zasad kultury, wykazuje
wrazliwo$¢ artystyczng w kreowaniu artystycznych zadan, rozwija pasj¢ muzyczng
poprzez podejmowanie inicjatyw artystycznych, publicznie prezentuje swoje dokonania,
pracuje W zespole i bierze wspotodpowiedzialno$¢ za efekty tej pracy, integruje si¢
| wspolpracuje z czlonkami zespolu, buduje relacje oparte na zaufaniu, wykazuje si¢
w dziataniu aktywna postawa, organizuje swoja indywidualng prace, przewiduje skutki
podejmowanych dziatan, potrafi skutecznie radzi¢ sobie ze stresem, konsekwentnie dazy
do celu, buduje relacje oparte na zaufaniu, jest odpowiedzialny i obowigzkowy, cickawy
Swiata, wrazliwy na pigkno, odnoszacy si¢ z szacunkiem do innych, w pekni
odpowiedzialny za swoje czyny, empatyczny, posiadajacy umiejetnos¢ uwaznego
stuchania, integrowania, rozumienia i zarzadzania silnymi emocjami, majacy szacunek do
siebie 1 innych, posiadajacy umiejgtno$¢ wyrazania siebie.

Niekonwencjonalny sposob zarzadzania ta zmiang edukacyjng pozwolil na
dokonanie zapisow w procesie legislacji dotyczacej ramowych plandw nauczania
| podstaw programowych, ktore odzwierciedlaly sprawdzone rozwigzania, dajace
odpowiedzi na nurtujace Srodowisko szkolnictwa artystycznego pytania i watpliwosci,

bedace nieodlaczng cechg kazdej zmiany.
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ROZDZIAL V
ROLA CENTRUM EDUKACJI NAUCZYCIELI SZKOL
ARTYSTYCZNYCH W UPOWSZECHNIANIU WIEDZY
MUZYCZNEJ I SPOLECZNYCH FUNKCJI MUZYKI

5.1. Powstanie Centrum Edukacji Nauczycieli Szkél Artystycznych

W niniejszej dysertacji postawiono hipoteze, iz podczas dziatan pilotazowych
nastapito rozszerzenie zakresu zadan publicznej placowki doksztalcania i doskonalenia
zawodowego nauczycieli szkot artystycznych, czyli Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych majace na celu podejmowanie dziatan wspierajacych s$rodowiska
nauczycieli szkot muzycznych w osiggnieciu przez uczniow kompetencji opisanych
w modelu absolwenta, jako przystosowanie do partycypacji w spolecznym zyciu
muzycznym.

Aby zweryfikowaé powyzsza hipotezg zastosowano metode monograficzng, ba-
dajac plany pracy instytucji, plany nadzoru pedagogicznego, plany nadzoru
pedagogicznego Departamentu Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej
w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego nad CENSA, raporty
z wewngtrznego nadzoru pedagogicznego, wyniki i wnioski z nadzoru pedagogicznego,
sprawozdania z realizacji nadzoru pedagogicznego, sprawozdania z realizacji zadan
statutowych, sprawozdania z realizacji doradztwa metodycznego, sprawozdania
z dziatalnosci, wykaz stacjonarnych form doskonalenia i doksztatcania planowanych do
realizacji w danym roku szkolnym, wykaz tematow kurséw e-learningowych
planowanych do realizacji w danym roku szkolnym, wykaz tematéw szkolen na
zyczenie planowanych do realizacji w danym roku szkolnym, informator o formach
doskonalenia i doksztalcania nauczycieli szkot artystycznych na dany rok szkolny,
informator dotyczacy zadan osoby odpowiedzialnej za organizacj¢ szkolenia w CENSA,
informator dotyczacy zadan osoby odpowiedzialnej merytorycznie za szkolenie
w CENSA, standardy przygotowania materiatow na szkolenie w CENSA, ewaluacje
materiatow szkoleniowych CENSA, procedure organizacji szkolen, propozycje zmian
w ofercie szkoleniowej CENSA, wyniki badan potrzeb szkoleniowych, dokumentacje
z przeprowadzonego audytu CENSA w latach 2014-2015, dokumentacje
z przeprowadzonego audytu CEA w 2015 roku, raport z ewaluacji zewngtrznej
problemowej placowki (2014), protokoty kontroli w ramach sprawowania nadzoru

pedagogicznego nad CENSA (2014-2015), wyniki i wnioski z nadzoru pedagogicznego
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w CENSA, protokoty z ewaluacji w ramach sprawowania nadzoru pedagogicznego nad
CENSA (2014-2015), protokot z kontroli Centrum Edukacji Artystycznej, zestawienia
zrealizowanych szkolen przez CENSA, plany kursu pedagogicznego dla czynnych
zawodowo nauczycieli, plany kursu kwalifikacyjnego zarzadzania o$wiata, Sprawozda-
nia z kursu pedagogicznego dla czynnych zawodowo nauczycieli, sprawozdania z kursu
pedagogicznego dla czynnych zawodowo nauczycieli, sprawozdania ze szkolenia dla
kandydatow na ekspertow MEN ds. awansu zawodowego, raporty z ewaluacji szkolen,
wydawnictwa CENSA. Dokonano weryfikacji hipotezy takze w wyniku obserwacji
uczestniczacej (odbiorca dziatan CENSA, doradca metodyczny i1 dyrektor tej instytucji
w latach 2014-2015).

W wyniku tych dziatan ustalono, ze Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych bylo publiczng placowka doskonalenia nauczycieli o zasiegu
ogolnopolskim, prowadzong i nadzorowang przez Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego. Jej zadaniem bylo wyspecjalizowane doksztalcanie i1 doskonalenie
zawodowe nauczycieli szkét artystycznych. Placoéwka wspierata kadre szkot
artystycznych poprzez wspoétpracg z Centrum Edukacji Artystycznej, placowkami
doskonalenia, szkotami artystycznymi, uczelniami wyzszymi i najlepszymi specjalistami
z roznych dziedzin. Byla profesjonalng i odpowiedzialng placowka, spelniajaca
oczekiwania i potrzeby nauczycieli oraz kadry kierowniczej szkot artystycznych.

Organizacja procesu doskonalenia zawodowego nauczycieli szkot artystycznych
ma swojg histori¢ rozpoczynajaca si¢ od 1954 r., kiedy to powstat Centralny O$rodek
Pedagogiczny Szkolnictwa Artystycznego*®®, ktéry organizowat i opracowywat
materiaty dotyczace nauczania poszczegdlnych przedmiotow i1 wychowania, prowadzit
systematyczne i planowane badania nad przydatnoscig programéow, podrecznikow
i pomocy naukowych, zajmowat si¢ badaniem metod pracy w realizowaniu programow
nauczania, zgtaszal Zarzadowi Szkot Artystycznych projekty nowych programéw lub
projektow zmian w programach poszczegdlnych. Do zadan COPSA nalezato
systematyczne doskonalenie nauczycieli szkot artystycznych, upowszechnianie
doswiadczen wyrdzniajacych si¢ nauczycieli, rozwijanie 1 poglebianie wsrod
nauczycieli zainteresowan problemami naukowymi 1 artystycznymi, zachegcanie do
eksperymentow pedagogicznych, organizowanie badan pedagogicznych. Jednostka
realizowata swoje zadania poprzez organizacj¢ konferencji krajowych, narad

I seminariow w sprawie doskonalenia nauczycieli, organizacje kursow wakacyjnych

4% Na podstawie uchwaly nr468/54 Prezydium Rzadu wydanej 17.07.1954 r. oraz na podstawie
zarzgdzenia nr 148 Ministra Kultury i Sztuki. Statut okreslajacy zadania zostat wprowadzony na mocy
zarzadzenia nr 132 Ministra Kultury i Sztuki z dnia 26 pazdziernika 1960 r.
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| Srodrocznych, wydawanie biuletyndéw, skryptow metodycznych dla nauczycieli szkot
artystycznych, wspoldzialanie z instytucjami wydawniczymi w zakresie wydawania
materialdow metodycznych oraz przygotowywanie zestawu wydawnictw i pomocy szkolnych,
wspdiprace z pokrewnymi instytucjami w Polsce oraz za granica.

Powstate 1.08.2007 r. Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych®®
nawigzywato do dziatalnosci Centralnego Osrodka Pedagogicznego Szkolnictwa Arty-
stycznego. Organem prowadzacym i sprawujacym nadzor pedagogiczny byt Minister
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Pierwsza siedzibg CENSA byly wynajmowane od
Centrum Naukowo-Badawczego Radia i Telewizji przy ul. Walbrzyskiej 3/5
pomieszczenia o powierzchni ok. 190 m? °®, a nastepnie w 2008 r. CENSA otrzymata
nowa siedzibe w Warszawie, przy ul. Nowy Swiat 27, wynajeta od Spotdzielni
Wydawniczej Ksigzka i Wiedza (powierzchnia 260 m?)%1,

Dziatalno$¢ szkoleniowa zainaugurowano 22.10.2007 r. organizacja cyklu
szkolen ,,Nowy Dyrektor”, przeznaczonym dla osob, ktore 1.09.2007 r. po raz pierwszy
objety funkcje dyrektora. Z analizy sprawozdan z dziatalnosci i z realizacji nadzoru
pedagogicznego wynika, ze w ciagu 10 lat swojej dziatalnosci, czyli w latach 2007—
2017 CENSA przeprowadzita ponad 1400 szkolen stacjonarnych, ponad dwadzies$cia
kursow kwalifikacyjnych, kilkanascie konferencji i wiele seminariow, tacznie okoto
18000 godzin dydaktycznych roznych form ksztatcenia. Z rejestru wydanych swiadectw
W tych latach wynika, iz CENSA wydata 28000 zaswiadczen®%2.

Aby zweryfikowac hipotez¢ mowiacg, ze podczas dzialan pilotazowych nastapito
rozszerzenie zakresu zadan Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych majace
na celu podejmowanie dziatan wspierajacych srodowiska nauczycieli szkoét muzycznych
w osiggnieciu przez uczniow kompetencji opisanych w modelu absolwenta zachodzi
konieczno$¢ zapoznania si¢ z ideg funkcjonowania jednostki doskonalenia zawodowe-

go, podstawami prawnymi jej dziatalno$ci i strukturg organizacyjna.

499 Zatozycielkg i pierwszym dyrektorem CENSA byla Malgorzata Rosifiska-Kocon-pedagog, specjalist-
ka prawa oswiatowego, metodyki nauczania oraz zarzadzania oswiata. Dziatalno$¢ placowki
odbywata si¢ na podstawie ustawy z dnia 7 wrzeénia 1991 r. o systemie oswiaty (Dz.U. z 2004 r. Nr
256, poz. 2572 z p6zn. Zm.), rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej i Sportu z dnia 23 kwietnia
2003 r. w sprawie warunkow i trybu tworzenia, przeksztatcania i likwidowania oraz organizacji i spo-
sobu dzialania placowek doskonalenia nauczycieli, W tym zakresu ich dziatalnosci obowiazkowej oraz
zadan doradcéw metodycznych, warunkéw i trybu powierzenia nauczycielom zadan doradcy meto-
dycznego (Dz.U. Nr 84, poz. 779), rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej z dnia 19 listopada
2009 r. w sprawie placowek doskonalenia nauczycieli (Dz.U. Nr 200, poz. 1537) i wlasnego statutu.

50 Za: Sprawozdanie z dzialalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szk6t Artystycznych w roku 2007
(L.dz. 835/08), s. 1.

501 Za: Sprawozdanie z dzialalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w roku 2008, s. 1.

%92 Dane pochodzg z zestawien zawartych w sprawozdaniach z dziatalno$ci placowki za lata 2007-2017.
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5.2. Koncepcja doskonalenia zawodowego nauczycieli w spoleczenstwie

uczacym sie

Doskonalenie nauczycieli ma znaczacy wptyw na poprawe jakosci uczenia dzieci
I mtodziezy. Wiedza zdobyta na studiach, uzupelniana iposzerzana dzigki udziatowi
w konferencjach, seminariach i kursach, czesto nie wystarcza do efektywnej pracy.
Potrzebne jest takie zarzadzanie wiedzg, ktore pozwoli na skuteczne inicjowanie
| wdrazanie zmian shuzacych rozwojowi szkoty. Z punktu widzenia wszystkich
zainteresowanych (ucznidow, nauczycieli, dyrekcji, rodzicow) wazna jest wspdlna analiza
doswiadczen szkolnych i wykorzystywanie wnioskéw do wypracowywania konkretnych
rozwigzan stosowanych w czasie procesu uczenia si¢. Wyzwania, jakie stojg przed polskimi
nauczycielami wystepuja we wszystkich wspoétczesnych systemach edukacyjnych.

U progu powstania CENSA waznym bylo stworzenie systemu kompleksowego
wspomagania, ktory odpowiadatby na rzeczywiste potrzeby szkoly i zapewnitby jej
skuteczng pomoc, za$§ nauczycielom pozwolitby podnosi¢ kompetencje zawodowe
i rozwijaé swoOj warsztat pracy. Niezwykle wazne stalo si¢, aby zarowno szkoty, jak
I placowka doskonalgca nauczycieli, rozwijaty si¢ w kierunku organizacji uczacych sie¢. Jak
wynikato z ankiet dotyczacych potrzeb doksztalcania wigkszo$¢ nauczycieli chciata przede
wszystkim doskonali¢ umiej¢tnosci pracy z uczniami oraz wykorzystywaé nowe
technologie w nauczaniu. Duza byta tez potrzeba indywidualizacji nauczania, ksztalttowania
umiejetnosci motywowania, ksztatcenia umiejetnosci miedzyprzedmiotowych. Wielu
nauczycieli uwazalo, ze w procesie nauczania nalezy diagnozowac potrzeby rozwojowe,
ktore winny sta¢ si¢ podstawg dziatan. W wizji doskonalenia zawodowego nauczycieli
szkolnictwa artystycznego pewnikiem bylo, Ze placowka doskonalenia shuzy do
wspomagania, jako partner szkoty i wplywa na motywowanie nauczycieli do samodzielne;j
I zespotowej refleksji nad wilasng pracg. Wspomaganie jako proces towarzyszacy szkole
W procesie rozwoju rozpoczynato si¢ od diagnozy potrzeb, przez zaplanowanie
| przeprowadzenie dziatan wspomagajacych szkote, pomoc w wykorzystaniu wiedzy
| umiejetnosci w pracy zawodowej nauczycieli, po monitorowanie efektow wprowadzanych
zmian. Skuteczny proces doskonalenia realizowany byt poprzez formy doskonalenia
wykorzystujace wiedzg 1 doswiadczenie pedagogow, zaktadal wymiane do$wiadczen
z nauczycielami idyrektorami, a takze za priorytet stawial wspolne wypracowywanie

rozwigzan i wdrazanie ich do szkolnej praktyki.
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5.3.  Prawne podstawy funkcjonowania CENSA

Cele i zadania CENSA, jak réwniez prawne podstawy funkcjonowania okreslat
statut®®. Jego analiza pozwolita stwierdzié, ze celem dziatalnosci Centrum byto
inspirowanie, przygotowywanie, koordynowanie i realizacja zadan w zakresie
doksztatcania 1 doskonalenia zawodowego nauczycieli i kadry kierowniczej szkot
artystycznych.

Badanie zapiséw pierwszego statutu wskazuje, ze do zadan instytucji nalezato
przygotowywanie programow doskonalenia zawodowego oraz opracowywanie
materiatéw edukacyjnych dla nauczycieli w zakresie przedmiotow artystycznych,
wspolpraca w zakresie doskonalenia zawodowego nauczycieli z partnerami krajowymi
| zagranicznymi, wspélpraca z organami Sprawujacymi nadzor pedagogiczny
W opracowywaniu priorytetow doskonalenia zawodowego nauczycieli, organizowanie
roznorodnych form wspotpracy i wymiany doswiadczen, w tym warsztatow, konferencji
I seminariow dla nauczycieli poszczegdlnych specjalnosci oraz poszczegdlnych typow
szkot  artystycznych, wspieranie inicjatyw nauczycieli oraz =~ wspomaganie
samoksztalcenia i doskonalenia zawodowego nauczycieli. Centrum moglo za zgoda
ministra prowadzi¢ kursy kwalifikacyjne dla nauczycieli.

Nowy, rozszerzony w 2010 r. katalog zadan CENSA zawieral organizowanie
szkolen dla kandydatow na ekspertow komisji kwalifikacyjnych i egzaminacyjnych
awansu zawodowego nauczycieli, prowadzonych zgodnie z odrgbnymi przepisami
w sprawie ramowego programu szkolenia kandydatéw na ekspertow, prowadzenie
dziatalnosci wydawniczej wspomagajacej doskonalenie zawodowe nauczycieli szkot
artystycznych, realizowanie doskonalenia zawodowego nauczycieli-doradcow
metodycznych i nauczycieli-konsultantéw, inicjowanie i prowadzenie dziatalnoSci
koncepcyjno-badawczej, dotyczacej zakresu 1 sposobu organizowania form
doskonalenia zawodowego nauczycieli szkot artystycznych, stuzacej diagnozowaniu
oraz prognozowaniu kierunkéw rozwoju dziedziny objetej zakresem realizowanej
dziatalnosci, wnioskowanie do ministra propozycji rozwigzan legislacyjnych w zakresie
realizowanej dzialalnoéci®®. Rozszerzenie pola funkcjonowania Placowki o te zakresy,
ktore dotycza diagnozowania i wyznaczania kierunkow rozwoju szkolnictwa artystycz-

nego, w konsekwencji byto kluczowe dla prowadzenia prac pilotazowych.

503 Statut nadany Zarzadzeniem nr 19 Ministra Kultury i Dziedzictwa z dnia 13 lipca 2007 r. w sprawie
utworzenia i nadania statutu placowce doskonalenia nauczycieli szkét artystycznych.

504 Za: Zarzadzenie nr 6 Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 15 marca 2010 r. w sprawie
utworzenia i nadania statutu placowce doskonalenia nauczycieli szkot artystycznych.

197



Takze kolejna zmiana statutu w 2013 r. miata duze znaczenie w weryfikacji
hipotezy, poniewaz dedykowana byla pilotazowi. Do katalogu obowigzkowych zadan
CENSA zostata dodana organizacja i prowadzenie doskonalenia zawodowego doradcoéw
metodycznych, powotanych z racji realizacji zmian pilotazowych. Do zadan
obowigzkowych Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych nalezato
przygotowywanie  program6w  doskonalenia  zawodowego, opracowywanie
| publikacja  materialow  informacyjnych i  edukacyjnych, organizowanie
i prowadzenie doskonalenia zawodowego nauczycieli, organizowanie i prowadzenie
doskonalenia  zawodowego  dyrektorow  w zakresic  zarzadzania  oS$wiatg,
organizowanie i prowadzenie doskonalenia zawodowego nauczycieli-doradcow
metodycznych. Ws$réd zadan Centrum bylo wspieranie réznorodnych form
wspotpracy 1 wymiany doswiadczen, wspieranie inicjatyw nauczycieli oraz
wspomaganie samoksztalcenia i doskonalenia zawodowego, a takze diagnozowanie
potrzeb w zakresie doskonalenia zawodowego, opracowywanie we wspotpracy
zZorganami sprawujacymi nadzoér pedagogiczny priorytetow  doskonalenia
zawodowego. Centrum miato wspotpracowa¢ w zakresie doskonalenia zawodowego
z partnerami krajowymi i zagranicznymi, organizowaé szkolenia dla kandydatow na
ekspertow komisji kwalifikacyjnych i egzaminacyjnych awansu zawodowego
nauczycieli, prowadzi¢ zgodnie z przepisami w sprawie ramowego programu
szkolenia kandydatéw na ekspertow wchodzacych w sktad komisji egzaminacyjnych
i kwalifikacyjnych dla nauczycieli ubiegajacych si¢ o awans na stopien zawodowy,
sposobu prowadzenia listy ekspertow oraz trybu wpisywania i skre§lania ekspertow
z listy. Jako zadanie dodatkowe dla Centrum okreslono inicjowanie 1 prowadzenie
dziatalno$ci koncepcyjno-badawczej, dotyczacej zakresu i sposobu organizowania
form doskonalenia zawodowego nauczycieli szkot artystycznych, sluzacej
diagnozowaniu oraz prognozowaniu kierunkéw rozwoju dziedziny objetej zakresem
realizowanej dziatalno$ci, organizowanie doskonalenia zawodowego nauczycieli-
konsultantoéw, wnioskowanie do Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
propozycji rozwigzan legislacyjnych w zakresie realizowanej dziatalnos$ci. Centrum
zadania te wykonywalo poprzez prowadzenie form doskonalenia, w tym seminariow,
konferencji, wyktadow, warsztatow i szkolen, udzielanie konsultacji i upowszechnianie

przyktadow dobrej praktyki®®.

505 Za: Zarzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 1 lipca 2013 r. w sprawie
utworzenia i nadania statutu placéwce doskonalenia nauczycieli szkot artystycznych.
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Jak wskazuje wystgpienic pokontrolne Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego z dnia 1.04.2015 r. sporzadzone przez Biuro Audytu Wewngtrznego
I Kontroli  Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (BAK-092-Z64/15
i BAK/Z65/15) wsérdd regulamindéw stanowigcych przepisy wewnetrzne na podstawie,
ktorych funkcjonowato Centrum znajdowat si¢ m.in. Regulamin organizacyjny, Zasady
(polityka) rachunkowos$ci, Zasady zatrudniania i wynagradzania specjalistow Centrum,
Instrukcja inwentaryzacyjna, Procedura obiegu dokumentéow ksiggowych, Instrukcja
obiegu i1 kontroli dowodéw ksiggowych w Centrum, Procedura postgpowania przy
udzielaniu zamowien, ktorych wartos¢ w zlotych nie przekracza rownowartosci kwoty
14.000 euro, Instrukcja kancelaryjna, Regulamin telepracy, Zasady kontroli zarzadczej>%,

ktére wyznaczaly m.in. strukture organizacyjng placéwki.

5.4. Struktura organizacyjna

Na podstawie badania takich dokumentéw jak Regulamin Organizacyjny®®’,

wprowadzonych schematow struktury organizacyjnej zawartej w dokumentacji kontroli
zarzadczej, a takze na podstawie wnioskow z powyzszego wystapienia pokontrolnego
okreslono strukture organizacyjng CENSA i zakres kompetencyjny poszczeg6lnych jej
organdOw Zwracajac uwage na typowy jak dla placowek doskonalenia zawodowego
uktad wspotpracujacych dwoch dziatdw — merytorycznego (wydzial doskonalenia, wy-
dawnictw, multimediow) i organizacji szkolen.

Zadaniem dyrektora placowki byto kierowanie, zarzadzanie placowka, okreslanie
jej celow 1 kierunkdéw rozwoju, sprawowanie nadzoru pedagogicznego, przygotowywanie
do zatwierdzenia przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego planéw pracy,
sprawozdan z ich wykonania 1 planéw 1 sprawozdan finansowych, decydowanie
0 $rodkach finansowych, tworzenie, przeksztalcanie lub likwidowanie komorek
organizacyjnych Centrum, powierzanie stanowisk kierowniczych i samodzielnych,
nadawanie Regulaminu Organizacyjnego Centrum po pozytywnym zaopiniowaniu przez
Ministra, zarzadzanie rozpoznania i analizy potrzeb szkoleniowych, analizowanie
wynikéw 1 oceny szkolen. Zadania swojego zastgpcy okreslat dyrektor w Regulaminie

Organizacyjnym Centrum®%,

506 Wystapienie pokontrolne Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 1.04.2015 r. dokonane
przez Biuro Audytu Wewnetrznego i Kontroli Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
(BAK-092-764/15 i BAK/Z65/15), s. 6.

807 Za: Zarzgdzenie nr 6/2010 Dyrektora Centrum z dnia 16 marca 2010, Zarzadzenie nr 5/2013 Dyrektora
Centrum z dnia 9 sierpnia 2013 r.

508 7Za: Regulamin Organizacyjny wprowadzony Zarzadzeniem nr 6/2010 Dyrektora Centrum z dnia
16 marca 2010, zmieniony Zarzadzeniem nr 5/2013 Dyrektora Centrum z dnia 9 sierpnia 2013, s. 2.
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Rolg pracownikéw pedagogicznych, merytorycznych (konsultantow, specjalistow)
bylo opracowywanie i realizacja oferty szkoleniowej oraz nadzor i ewaluacja szkolen,
W szczeg6lnosci: opracowywanie i realizacja projektow szkoleniowych, poglebione
badania potrzeb nauczycieli, koordynowanie pracy doradcéw metodycznych
| wyktadowcow oraz projektowanie ich ksztalcenia ustawicznego, odpowiedzialno$é za
szkolenia na odlegto$¢, przygotowywanie propozycji do oferty szkoleniowe;,
koordynowanie powstawania programoéw szkoleniowych i1 odpowiedzialnos¢ za ich
poziom merytoryczny, gwarantowanic zaangazowanych i wykwalifikowanych
wyktadowcow, koordynowanie rozpoznanie ianalizy potrzeb szkoleniowych, oraz
przeprowadzanie ewaluacji, oceny i analizy wynikow szkolen®.

Zadaniem wyktadowcow byta wspotpraca z pracownikami merytorycznymi przy
opracowywaniu  programéw  szkolen, przygotowywanie  konspektow  zajec
| opracowywanie materiatow dydaktycznych, wspotpraca z pracownikami ds. organizacji
szkolen w zakresie rozpoznawania problemoéw organizacyjnych, prowadzenie zaje¢.

Szczegdlng role peknili koordynatorzy czterech makroregiondéw CENSA. Do ich
zadan nalezato reprezentowanie CENSA w makroregionie, utrzymywanie kontaktow
z lokalnym s$rodowiskiem nauczycieli szkot artystycznych, badanie ich potrzeb,
koordynowanie szkolen odbywajacych si¢ w szkotach (szkolenia ,,na zyczenie”),

wspotpraca z wizytatorami CEA.

5.5. Dzialalno$¢ merytoryczna w latach 2007-2016

Aby moéc dokonaé analizy dziatalno$ci merytorycznej pod katem weryfikacji
hipotezy mowiacej, ze na potrzeby wsparcia Ssrodowiska szkot pilotazowych nastgpito
rozszerzenie zakresu dziatalnosci Placowki uznano za zasadne przedstawienie zarysu
dziatalno$ci Centrum poprzedzajacego czas trwania pilotazu. Analiza sprawozdan
z dziatalno$ci merytorycznej, z nadzoru pedagogicznego, plandéw pracy, a takze
raportow ewaluacyjnych dowodzi prowadzenia dziatalno$ci w ponizszym zakresie
merytorycznym.

Jak wskazuje analiza tresci zawartych w sprawozdaniu z dziatalno$ci za 2007 r.
juz w pierwszej fazie dzialalno$ci we wrzesniu i pazdzierniku 2007 r. dokonano
wstepnej diagnozy potrzeb szkoleniowych. Analiza 1125 ankiet stata si¢ podstawg do
opracowania oferty szkoleniowej Centrum na 2008 r. °1° Podobne dziatania poprzedzaty

599 |bidem, s. 3.
510 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w roku 2007, s. 2-3.
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przygotowywanie oferty szkoleniowej kazdego roku, byla ona zamieszczana
w Informatorze o formach doskonalenia i doksztatcania.

Kazdego roku CENSA przeprowadzata okoto 100 szkolen rocznie, ktérych te-
matyka dotyczyta wspomagania procesu ksztalcenia, aspektow prawnych, zagadnien
ogoblnoszkolnych, nowych technologii w szkole, psychologicznych i pedagogicznych
zagadnien zwigzanych z ksztatceniem artystycznym, dziatan zarzadczych, zwigzanych
z nadzorem pedagogicznym. Poczatkowo szkolenia miaty forme stacjonarna, z czasem
przybraty postac ,,szkolen na zyczenie” w siedzibie danej szkoty. W 2008 r. rozpoczgto
organizacje szkolen kandydatow na ekspertow (umowa CODN-CENSA)>!,

W 2008 r. stworzono tez platformg¢ e-learningowa CENSA irozpoczeto
przygotowania do realizacji nowatorskich szkolen e-learningowych®2, W listopadzie 2009
r. uruchomiono realizacje szkolen e-learningowych, a z czasem b-learningowych.
Priorytetem wsrdd tematow szkoleniowych byla rekrutacja do szkot artystycznych,
zasady BHP w szkole artystycznej, wspieranie nowo powotanych dyrektorow
I nauczycieli rozpoczynajacych prace, doskonalenie umiejetnosci kadry zarzadzajace;j
(np. szkolenia dla kierownikéw sekcji).

Wilasna obserwacja uczestniczaca autorki dysertacji, analiza sprawozdan z dzia-
falnosci i planéw nadzoru pedagogicznego pozwolily na postawienie twierdzenia, iz
CENSA od samego poczatku swojego funkcjonowania dbata o wysoki poziom
realizowanych szkolen. Dobdor wyktadowcoéw-autorytetéw w danej dziedzinie, jak
rowniez nauczycieli ze $rodowiska szkot artystycznych osiagajacych bardzo dobre
wyniki w swojej pracy, odpowiedni dobor metod i wykorzystywanie nowoczesnych
technologii sprawial, Ze organizowane przedsiewzigcia odznaczaly si¢ bardzo wysoka
jakoscia. Placowka przygotowywala obszerne materiaty szkoleniowe. Sama organizacja
szkolen byta bardzo szczegdtowo rozplanowana. Dowodza temu tresci takich dokumen-
tow, jak ,,Zasady przygotowania materiatow na szkolenia w CENSA”, ,,Standard przy-
gotowania materiatlow na szkolenia w CENSA”, ,,Zasady przygotowania organizacyj-
nego szkolenia w CENSA”, ,,Zadania osoby odpowiedzialnej merytorycznie za szkole-
nie CENSA™E,

Na cotygodniowych odprawach catego zespotu CENSA dokonywano ewaluacji

szkolen odbywajacych si¢ w minionym tygodniu. Potwierdza ten fakt nie tylko wtasna

511 Za: Sprawozdanie z dzialalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w roku 2008, s. 3.

512 1hidem, s. 4.

513 | Zasady przygotowania materialéw na szkolenia w CENSA”, ,,Standard przygotowania materiatéw na
szkolenia w CENSA”, ,,Zasady przygotowania organizacyjnego szkolenia w CENSA”, ,,Zadania 0so0-
by odpowiedzialnej merytorycznie za szkolenie CENSA” stanowigce wewnetrzne dokumenty przygo-
towane w latach 2007-2009.
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obserwacja, ale takze analiza zestawien 1 sprawozdan ewaluacyjnych. Doktadnie
rozpatrywano i omawiano uwagi uczestnikow, ich propozycje szkoleniowe, wyciggano
whnioski stuzace podniesieniu poziomu merytorycznego i organizacyjnego szkolen. Ba-
danie dokumentacji ewaluacyjnej dowodzi, iz wyniki ewaluacji zestawiano w systemie

roku szkoleniowego®*

. W celu zachowania jak najwigkszej sprawnosci organizacyjnej
wprowadzono elektroniczny system rejestracji funkcjonujacy od poczatkow dziatalnosci
placowki. W 2015 r. zaczat funkcjonowaé nowy system rejestracji, ktory umozliwit
tworzenie indywidualnych kont uczestnikow szkolen.

Jak wskazuje analiza tresci zawartych w sprawozdaniu z dziatalnosci za 2007 r.
od samego poczatku swojej dziatalnosci CENSA organizowata Kurs Zarzadzania
Oswiatg dla kandydatow na dyrektorow szkot artystycznych. Zakres tematyczny
| program kursu byt zgodny z ramowym programem Ministerstwa Edukacji Narodowe;j
z 1999 r., obejmujacy 210 godzin wzbogacony 0 prezentacje doswiadczen dyrektorow
szkot artystycznych. W zakresie tre§ci nauczania byl on dostosowany do szkolnictwa
artystycznego oraz zmian, ktore nastapily w zakresie rozwoju wyktadanych dziedzin
wiedzy i w zakresie prawa o$wiatowego. W programie kursu znajdowatl si¢ blok
wykladow ksztattujacych umiejetnosci warsztatu pracy, a takze blok wykladow
I warsztatow ksztattujagcych umiejetnosci spoteczne, koncepcyjne.

Centrum bylo takze organizatorem Kursu Kwalifikacyjnego dla czynnych
zawodowo nauczycieli. Zakres tematyczny i program kursu byt zgodny z ramowym
programem Ministerstwa Edukacji Narodowej z 1992 r. i obejmowat 270 godzin.
W zakresie tre$ci nauczania byl on dostosowany do szkolnictwa artystycznego, a jego
celem byto uzyskanie kwalifikacji pedagogicznych. Tematy byly zgrupowane w dwa
bloki tematyczne. Podstawy edukacji mowity o spotecznym sensie edukacji,
socjopsychologicznych mechanizmach zycia w szkole, planowaniu i wykonywaniu
zadan dydaktycznych i1 wychowawczych. Blok tematéw zwigzanych z metodyka
nauczania dotyczyt zadan metodyki nauczania, realizacji podstawy programowej,
organizacji procesu dydaktycznego, kontroli i oceny przebiegu procesu dydaktycznego,
dokumentacji przebiegu nauczania®®.

Na stronie internetowej Placowki zamieszczany byt Biuletyn CENSA
zawierajacy pytania uczestnikow szkolen 1 udzielane przez ekspertow odpowiedzi.
Biuletyn mial rowniez form¢ drukowana. Nie byla to jedyna forma publikacji. Jak czy-

tamy w sprawozdaniach z dziatalno$ci instytucji rozlegly obszar funkcjonowania sta-

514 Za: Protokot z dnia 9 sierpnia 2011 r. z przeprowadzonej w dniu 27 lipca 2011 r. przez wizytatora
Centrum Edukacji Artystycznej kontroli Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych.
515 Za: Sprawozdania z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2008-2017.
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nowily publikacje o roznorodnej tematyce, a wsrod nich seria poradnikow
kieszonkowych CENSA. Pierwszy z nich nosit tytul ,Jak pozyskiwa¢ fundusze dla
szkot artystycznych” autorstwa Jolanty Bedner, Aleksandry Michej i Pawta Stulki®!,
Poradnik informowat o Zzrddtach pozyskiwania srodkow takich jak Program Operacyjny
Kapitat Ludzki, Programy Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. ,,Wybor

517 7 komentarzem prawnym

przepisow oswiatowych dla szkolnictwa artystycznego
Piotra Micheja i Tomasza Wyderki obejmowat przepisy prawa o$wiatowego aktualne na
dzien 1.01.2008 r. Konsekwencjg tej publikacji byto powstanie serwisu e-prawo na
stronie internetowej www.censa.pl. Najwicksza zaletg kolejnej publikacji ,,Tworzenie
programéw nauczania” autorstwa prof. Stanistawa Dylaka®® byto przedstawienie
wszystkich etapéw tworzenia programow nauczania, wieloptaszczyznowe zagadnienia
z tym zwigzane w odniesieniu do specyfiki przedmiotow artystycznych. Kolejna publi-
kacja pt. ,,Organizacja pracy sekretariatu szkoty”®'® Magdaleny Ratalewskiej, Agnieszki
Wierzbickiej, Piotra Mikosika traktowata nie tylko o organizacji pracy serca szkoty,
jakim jest sekretariat, ale tez o indywidualnej, wlasnej organizacji pracy. Bardzo
cennym dla nauczycieli sekcji smyczkowej okazat si¢ by¢ poradnik autorstwa polskich
lutnikow Alicji Hotoga-Marduly i Stanistawa Marduly ,Jak dba¢ o instrumenty
smyczkowe? %, w ktérym mozemy odnalez¢ informacje na temat historii, budowy
instrumentéw smyczkowych podstawowych zasad dbania o te instrumenty, jak rowniez
cenne wskazéwki zwigzane z konserwacja, naprawg instrumentow smyczkowych
| zagadnieniami prawnymi zwigzanymi z wywozeniem instrumentow lutniczych poza
granice Polski. ,,Ocenianie ksztattujace w szkotach artystycznych”®?! autorstwa Jolanty
Bedner, Anny Gtowczynskiej, Bogdana Goérnika, Aleksandry Klups, Urszuli Piter-
Zawadka, Stanistawa Sadtowskiego, Anny Sieminskiej, Zuzanny Sucharowskiej,
Jolanty Sznajder to kolejny poradnik poruszajacy bardzo trudne zagadnienia zwigzane
Z ocenianiem w szkotach artystycznych. Publikacja poddaje refleksji proces zarzadzania

dziataniami dydaktycznymi, tak by uczen osiagnat sukces. ,,BHP w szkole

516 J. Bedner, A. Michej, P. Stutka, Jak pozyskiwaé fundusze dla szkét artystycznych, CENSA, Warszawa
2007.

17 P, Michej, T. Wyderka, Wybor przepisow oswiatowych dla szkolnictwa artystycznego, CENSA, War-
szawa 2007.

518 5. Dylak, Tworzenie programéw nauczania, CENSA, Warszawa 2008.

519 M. Ratalewska, A. Wierzbicka, P. Mikosik, Organizacja pracy sekretariatu szkoty, CENSA, Warsza-
wa 2009.

520 A Hologa-Marduta, S. Mardula, Jak dba¢ o instrumenty smyczkowe?, CENSA, Warszawa 2009.

521 ], Bedner, A. Glowczynska, B. Gornika, A. Klups, U. Piter-Zawadka, S. Sadtowska, A. Sieminska,
Z. Sucharowska, J. Sznajder, Ocenianie ksztattujgce w szkotach artystycznych, CENSA, Warszawa
20009.
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artystycznej”®? autorstwa Wandy Bukaly to poradnik pomagajacy dyrektorom
I pracownikom zajmujacym si¢ w szkotach artystycznych bezpieczenstwem i higiena
pracy opracowac skuteczne procedury i instrukcje tak by stworzy¢ bezpieczng szkote.
,Prawo kadrowe w szkolach artystycznych™?, czyli publikacja traktujaca
0 zatrudnianiu nauczycieli to poradnik CENSA napisany przez Ann¢ Topolska.
,Poradnik nauczyciela bibliotekarza szkoly artystycznej”>?* zostal przygotowany przez
Mirostaweg Majewska, Wiestawe Krynicka i moéwil o nowoczesnej organizacji biblioteki
szkoly artystycznej. Kolejnym poradnikiem byla publikacja Tomasza Wyderki

,Decyzje administracyjne i zarzadcze dyrektora szkoty artystycznej®?

, za$ ,,Prawo
autorskie w praktyce szkot artystycznych™?® w przystepny sposob prezentowat Rafat
Golat. W réznorodnym zakresie tematycznym nie zabrakto tez ,,Sztuki komunikacji
miedzyludzkiej w szkole artystycznej” Magdaleny Zalewskiej>?’, ,,Szesciolatka
w szkole muzycznej” Bozeny Janiszewskiej®??, ,,Zaktadowego Funduszu Swiadczen
Socjalnych” Anny Topolskiej®?®, czy ,,Kontroli zarzadczej w szkole artystycznej>° au-
torstwa Anny Jaskulskiej.

Od 1.10.2009 r. na stronie internetowej www.censa.pl zaczgto funkcjonowaé
internetowe forum dyskusyjne. Mogli z niego korzysta¢ uczestnicy szkolef i kursow
CENSA na zasadach zawartych w Regulaminie korzystania z Forum CENSA. Forum
pogrupowano w pig¢ kategorii tematycznych: Forum ogdlne, Forum nauczycieli szkot
muzycznych, Forum nauczycieli szkot plastycznych, Forum dla kadry zarzadzajacej,
Forum — warto odwiedzié/warto przeczyta¢. Zaproponowana forma wymiany informacji
1 opinii pomi¢dzy osobami o podobnych zainteresowaniach miala umozliwi¢ wymiang
do$wiadczen, utrzymywanie kontaktu migdzy uczestnikami szkolefn rozproszonymi po
catlej Polsce oraz kontynuowanie watkdw poruszanych podczas szkolen
| rozwigzywanie biezacych problemow nauczycieli roznych specjalnosci. Dodatkowym
celem tej formy kontaktu miata by¢ konsolidacja w obrgbie whasnego $rodowiska oraz
przygotowanie do uczestnictwa w szkoleniach CENSA prowadzonych w formie zdalnej

(e-learning) lub komplementarnej (blended learning). Dziatalno$¢ forum zaktadata

522 \\. Bukata, BHP w szkole artystycznej, CENSA, Warszawa 2009.

52 A, Topolska, Prawo kadrowe w szkotach artystycznych, CENSA, Warszawa 2009.

24 M. Majewska, W. Krynicka, Poradnik nauczyciela bibliotekarza szkoty artystycznej, CENSA, War-
szawa 20009.

525 T, Wyderka, Decyzje administracyjne i zarzqdcze dyrektora szkoty artystycznej, CENSA, Warszawa
2009.

5% R, Golat, Prawo autorskie w praktyce szkét artystycznych, CENSA, Warszawa 2009.

527 M. Zalewska, Sztuka komunikacji miedzyludzkiej w szkole artystycznej, CENSA, Warszawa 2010.

528 B, Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej, CENSA, Warszawa 2010.

529 A Topolska, Zakladowy Fundusz Swiadczen Socjalnych, CENSA, Warszawa 2010.

530 A, Jaskulska, Kontrola zarzqdcza w szkole artystycznej, CENSA, Warszawa 2011.
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pojawianie si¢ ekspertow, ktorych moderator mogt zaprasza¢ do udzielenia odpowiedzi
na najciekawsze posty lub pytania zgloszone przez uczestnikow 3!,

Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych wraz z Departamentem
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej w Ministerstwie Kultury
i Dziedzictwa Narodowego oraz Centrum Edukacji Artystycznej organizowato
ogolnopolskie konferencje dla kadry zarzadzajacej i nauczycieli szkot artystycznych,
podczas ktorych nastgpowata wymiana do$wiadczen, przeglad najnowszych metod
nauczania, poszerzanie wiedzy i umiej¢tnosci nie tylko dziedzinie artystycznej, ale
takze w obszarze psychologicznym i wychowawczym. Przyktadem moze by¢
konferencja dla nauczycieli szk6t muzycznych ,,Metody pracy z dzieckiem 6-letnim
w szkole muzycznej” (17-18.09.2010 r.) podczas ktorej prof. Andrea Jaworska zapre-
zentowata metody pracy z dzieckiem 6-letnim w szkole muzycznej z wykorzystaniem
metody Tomatisa i Johansena oraz wizualizacji kierowanej muzyka (GIM). Barbara
Janiszewska wygtosita wyktad na temat specyfiki pracy z 6-latkiem. Odbyt si¢ takze
pokaz dydaktyczny wedlug metody Suzuki. Kolejna konferencja ,,Warsztat a kreacja
artystyczna” (8.12.2010 r.) adresowana byta do nauczycieli szkot plastycznych. Jej celem
byla wymiana pogladow kadry zarzadzajacej i nauczycieli szkot plastycznych na temat
proporcji warsztatu i kreacji artystycznej w ksztatceniu plastycznym. ,,Rezygnacje
ucznidow z nauki w szkole artystycznej — przyczyny i skutki” to temat kolejnej
konferencji, ktora odbyta si¢ 23.09.2011 r. Jej celem byto wzbudzenie refleksji na temat
czestych rezygnacji ucznidow z edukacji artystycznej, zwrocenie uwagi na skalg tego
zjawiska, a takze na przyczyny i skutki rozstania ze szkolg>*.

Opisane powyze] dzialania Centrum pozwalajg stwierdzi¢, ze byt to osrodek
wlasciwie przygotowany pod wzgledem kadry, zakresu podejmowanych inicjatyw,
kreatywnosci, skupienia wokot placowki roznorodnych srodowisk merytorycznych, aby
moc skutecznie kreowaé wizje rozwoju szkolnictwa artystycznego, pokonywaé opor
przed zmiang, wspomaga¢ nauczycieli 1 wyposaza¢ ich w nowe kompetencje, ktore
pozwolityby realizowa¢ nowy model absolwenta szkoty artystycznej. Potwierdzenie tej
tezy odnajdujemy w wywiadzie, w ktorym respondent stwierdza, ze ,,to byt cenny pomyst,
aby stworzy¢ dla nauczycieli szkot artystycznych osrodek doskonalenia zawodowego,
ksztalcgcy i doskonalgcy nauczycieli do nowych zadan i uwarunkowan wynikajgcych
Z nowych podstaw programowych. To osrodek — pozwole sobie na wlasng, nieformalng

oceng — naukowy, ktory nie tylko ksztalcit i doskonalil, ale takze prowadzit wiasne

531 Za: Sprawozdanie z dziatalnoci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w roku 2009, s. 1-4.
532 Za: Sprawozdania z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2010-2011.
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badania nad wspolczesnymi  kierunkami  ksztalcenia artystycznego, doskonalit
| unowoczesnial podejscie do zadan pedagogiki artystycznej i ogolnej. To byta cenna
inicjatywa, ktorej dorobek dzisiaj jest pomijany, a wilasciwie niszczony, a W moim
odczuciu z przyczyn dla mnie zupetnie niezrozumialych catkowicie zaniechany. Tam
powstawaly nowe idee ksztalcenia artystycznego dostosowane do potrzeb spotecznych,
nowych wyzwan kulturowych i adaptacji cztowieka do czasow, jakie wnosi w nasze zycie
Wszechobecny rozwoj technologiczny, ktory wkracza w kazdy szczegol naszego zycia
osobistego, spotecznego i ktory bez wlasciwego jego zrozumienia moze spowodowac
straty spoteczne, ktorych objawy juz zauwazamy (znieczulica, agresja, glebokie podziaty
spoteczne, odejscie od tzw. kultury wysokiej)” (RSAL).

W zwiazku z tym kiedy w kwietniu 2012 r. Minister Kultury i Dziedzictwa
Narodowego zatwierdzit kierunek zmian w szkolnictwie artystycznym ,,CENSA byla
niezwykle aktywng instytucjq, ktora zasilita sciste grono zespotu legislacyjnego”
(WM2). W ramach pilotazu wdrazania zmian w szkolnictwie artystycznym znaczenie
dziatan Centrum przejawialo si¢ nie tylko w pracach zespotu do spraw legislacji, ale
nastgpilo rozszerzenie zakresu zadan majacych na celu podejmowanie dziatan
wspierajacych $rodowiska szkot artystycznych w nabywaniu nowych kompetencji,
kwalifikacji umozliwiajacych realizacj¢ nowych ramowych planéw nauczania.
Wszystko to po to, aby nauczyciele mogli pokierowaé edukacja swoich wychowankow
w osiagnigciu przez nich kompetencji opisanych w modelu absolwenta szkoty muzycz-
nej | stopnia, ktory zaktadal, ze ,,uczen szanuje dziedzictwo kulturowe swojego i innych
narodow, przestrzega zasad kultury, etyki i1 prawa autorskiego, posiada wiedzg
niezbedng do rozwijania gry na instrumencie 1 do $wiadomego uczestnictwa w Zyciu
muzycznym, wykazuje wrazliwo$¢ artystyczna w kreatywnym realizowaniu zadan,
rozwija pasj¢ muzyczng poprzez podejmowanie inicjatyw artystycznych, publicznie
prezentuje swoje dokonania, podczas gry na instrumencie prawidtowo operuje aparatem
gry, czyta nuty ze zrozumieniem, potrafi wykona¢ a vista proste utwory muzyczne,
wykorzystuje wiedz¢ ogdlnomuzyczng oraz umiejetnosci niezbedne do zrozumienia
| wykonywania utwordéw, $wiadomie wykorzystuje stuch muzyczny w dziataniach
praktycznych, realizuje wskazowki wykonawcze ze zrozumieniem, ocenia jako$¢
wykonywanych zadan, pracuje w zespole pod nadzorem osoby odpowiedzialnej za
realizacj¢ projektu oraz bierze wspotodpowiedzialnos¢ za efekt tej pracy, integruje si¢
I wspotpracuje z cztonkami zespotu, buduje relacje oparte na zaufaniu, wykazuje si¢
w dziataniu aktywng postawa, organizuje swoja indywidualng pracg, systematycznie

rozwija swoje umiejetnosci, wykorzystuje technologi¢ informacyjng 1 komunikacyjna,
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przewiduje skutki podejmowanych dzialan, potrafi skutecznie radzi¢ sobic ze
stresem”>%,

Dla szkoty muzycznej Il stopnia wspolne efekty ksztalcenia po zakonczeniu
nauki poszerzaly palete kompetencyjng o fakt, ze uczen miat ,prezentowaé swoje
dokonania, kreatywnie realizowa¢ zadania, wykazujgc si¢ wrazliwoscig artystyczna,
potrafit oceni¢ jako$¢ wykonywanych zadan, realizowa¢ indywidualnie i zespolowo
zadania i projekty artystyczne w zakresie wyuczonej specjalnosci, pracowa¢ w zespole
w ramach przydzielonych zadan, bioragc wspdlodpowiedzialnos¢ za efekt koncowy
wspolnej pracy, nawigzywac kontakty 1 wspotpracowac¢ z muzykami zespotu, budowac
relacje oparte na zaufaniu, prezentowa¢ aktywna postawe w dzialaniu, potrafi¢
organizowa¢ swojg prace, pracowa¢ nad wlasnym rozwojem artystycznym
i zawodowym, a takze potrafi¢ $wiadomie okresla¢ swoje mozliwosci”%3,

Korelacja miedzyprzedmiotowa, powstanie nowych przedmiotow, potrzeba
stworzenia pomocy dydaktycznych, a przede wszystkim przygotowanie dyrektorow
i nauczycieli do realizacji zmian dydaktycznych spowodowato, ze dotychczasowa,
opisana powyzej dzialalno$¢ Centrum musiata ulec rozszerzeniu. To na CENS-ie
cigzylo merytoryczne przygotowanie $rodowiska do zmiany edukacyjnej w zakresie
szkolnictwa artystycznego. Rozszerzony wachlarz zadan Centrum odnosit si¢ do
obszaréw edukacyjnych, informacyjnych, organizacyjnych, legislacyjnych. Przejawiato
si¢ to w nowej tematyce szkolen i publikacji, organizacji konferencji prezentujacych
zakres prac pilotazowych, w organizacji wizyt studyjnych w szkotach pilotazowych,
przeprowadzeniu cyklu szkolen dla dyrektoréw i nauczycieli szkot pilotazowych,
w realizacji prac zwigzanych z powstawaniem nowych podstaw programowych.
Na szczegdlne podkreslenie zastuguje powolanie systemu doradcéw metodycznych,
przy Ministrze Kultury i Dziedzictwa Narodowego, ktorego organizacja, wsparciem
merytorycznym i szkoleniowym zajeta sie CENSA. O stusznosci powyzszych stwier-
dzen dowodzg wypowiedzi respondentdéw wywiadow eksperckich, swobodnych:
,,Wiekszos¢ dziatan zwigzanych z realizacjq pilotazu lezata po stronie Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkotl Artystycznych. To tam wypracowany zostal ksztalt i zakres pilotazu
oraz prowadzona byta jego ewaluacja” (WML). ,, Ogromny wplyw na przebieg pilotazu
miata przede wszystkim CENSA. Tam powstawaly plany spotkan dyrektorow szkot

pilotazowych, plany organizacyjne zwigzane z wizytami pilotazowymi. To program

533 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych (Dz.U. z 2014 r., poz. 1039), zalacznik nr 6, s. 60.

5% lbidem, s. 125.
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dziatan CENSY wspierat pilotaz zatwierdzonych przez MKiDN zmian, dawat przestrzen
na dyskusje, wymiane doswiadczen, dzielenie si¢ wiedzq, promocje dziatan” (DP7). ,, To
byt cenny pomyst, aby stworzyé dla nauczycieli szkot artystycznych osrodek
doskonalenia zawodowego, ksztatcgcy i doskonalgcy nauczycieli do nowych zadan
| uwarunkowan wynikajgcych z nowych podstaw programowych. To osrodek — pozwole
sobie na wtasng, nieformalng oceng — naukowy, ktory nie tylko ksztaicit i doskonalit, ale
takze prowadzil wlasne badania nad wspoilczesnymi kierunkami ksztatcenia
artystycznego, doskonali? i unowoczesniat podejscie do zadan pedagogiki artystycznej
i ogolnej. To byta cenna inicjatywa, ktorej dorobek dzisiaj jest pomijany,
a wlasciwie niszczony, aw moim odczuciu z przyczyn dla  mnie zupelnie
niezrozumiatych catkowicie zaniechany. Tam powstawaly nowe idee ksztalcenia
artystycznego dostosowane do potrzeb spofecznych, nowych wyzwan kulturowych
| adaptacji czlowieka do czasow, jakie wnosi w nasze Zycie wszechobecny rozwoj
technologiczny, ktory wkracza w kazdy szczegol naszego Zycia osobistego, spolecznego
| ktory bez wilasciwego jego zrozumienia moze spowodowacé straty spoteczne, ktorych
objawy juz zauwazamy (znieczulica, agresja, glebokie podzialy spoleczne, odejscie od
tzw. kultury wysokiej) ” (DP1).

Centrum realizujgc wsparcie dla szkot pilotazowych prowadzito szkolenia dla
dyrektorow szkot pilotazowych dotyczace zarzadzania zmiang, umozliwiajac wymiane
doswiadczen i wypracowanie rozwigzanh w zakresie tematow zwigzanych z pilotazem
(nowe formy to coaching i tutorial indywidualny dla kadry kierowniczej)®®. Realizacje
takich dzialan potwierdza obserwacja uczestniczaca autorki, jak rowniez wypowiedzi
znajdujace si¢ w wywiadach dyrektorow szkot pilotazowych: ,,odbywaty sie spotkania
informacyjne dla dyrektorow szkol, na ktorych uczestnicy otrzymali oprocz nowych
ramowych planow nauczania, takze projekty podstaw programowych w zakresie
nowych przedmiotow, liste o0sob, ktore bedq wspieraly realizacje pilotazu oraz
harmonogram wspolnych spotkan dyrektorow szkél uczestniczqcych w pilotazu”™
(KM3).,,Biezqgca  oferta  szkoleniowa CENSA  konstruowana  byta  rowniez
Z uwzglednieniem potrzeb pilotazu”’(KM2).

Jak dowodzi badanie tresci sprawozdan z dziatalnosci Centrum Edukacji Nau-
czycieli Szkot Artystycznych w latach 2012-2017 ilo$¢ organizowanych szkolen podwoi-
fa si¢. Juz w pierwszym roku trwania pilotazu instytucja przeprowadzita az 190 form

doskonalenia®®, w ktoérych uczestniczyto 3810 nauczycieli ze szkot i placowek arty-

535 Za: Sprawozdanie z dziatalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych w roku 2008, s. 5-6.
536 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w roku 2012, s. 4.
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stycznych z catego kraju. 61 osob skorzystalo ze szkolen indywidualnych, czyli coa-
chingu dla kadry zarzadzajacej, ktory zaistniat w 2012 r. po raz pierwszy>>’. W czasie
trwania pilotazu organizowano szkolenia w siedzibie Centrum, szkolenia na zyczenie
realizowane w siedzibie szkoty, a takze opracowano nowe kursy e- i b-learningowe,
ktorych tematyka zwigzana byta z pilotazem. W ramach wspotpracy z organami spra-
wujacymi nadzor pedagogiczny CENSA kazdego roku przygotowywata i przeprowa-
dzata cykl 10 szkolen dla wizytatorow regionalnych CEA. Z wypowiedzi respondentow
na temat wspotpracy Departamentu Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Artystycznej,
organu sprawujgcego nadzor, czyli Centrum Edukacji Artystycznej i Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkot Artystycznych dowiadujemy sie, ze ,, Centrum Edukacji Artystycznej
udzielato tym dziataniom wsparcia, gltownie natury organizacyjnej, biorgc, przyktado-
wo, czynny udziat w tworzeniu nowych aktow prawnych. Wazng role odgrywali wizyta-
torzy regionalni, ktorzy wigczali sie w szereg prac zwiqzanych z wdraZaniem zmian
W szkolnictwie artystycznych, np. organizujgc konferencje i szkolenia regionalne, spoty-
kajgc si¢ z radami pedagogicznymi, udzielajqc wsparcia dyrektorom szkot w przygoto-
waniach do wprowadzania zmian. Nalezy podkresli¢ tu takze istotng role Departamentu
Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej, ktorego kierownictwo nie tylko nad-
zorowato prace CEA i CENSA, ale rowniez organizowato wspotprace obu tych jedno-
stek (wspolne konferencje, szkolenia), a takze osobiscie brato udzial w spotkaniach
Z przedstawicielami szkol w regionach” (WM1). ,, Centrum Edukacji Artystycznej
W okresie, w ktorym pilotaz byt wdrazany, byto waznym osrodkiem administracyjnym,
spajajgcym pomysty i idee wyplywajgce z doswiadczen indywidualnych szkét uczestni-
Czgcych w pilotazu. To osrodek, ktory scalat w jedno podstawe programowgq i modelo-
wat ten program zawsze w konsultacji ze szkolami realizujgcymi program. Oprocz De-
partamentu Szkolnictwa Artystycznego MKIDN, ktory zapoczqtkowat ten program i do-
skonalit go, to osrodek, w ktorym, na organizowanych przez niego naradach, dokony-
wano wymiany poglgdow, doswiadczen i scalano je w jednolitq podstawe programowg
dla szkot artystycznych. W tym okresie byt to nie tylko administrator, zarzgdca, osrodek
kontroli, ale takze inicjator wielu rozwigzan prawnych wspierajgcych program pilota-
zu” (DM1).

Wsrod tematyki pilotazowej priorytetem byta praca z dzieckiem 5 i 6-letnim,
dlatego tez tematy szkolen dotyczyty rekrutacji i metod pracy z dzieckiem 5 i 6-letnim,
formutowania wymagan edukacyjnych dla uczniow 5- i 6-letnich, jak rowniez nauki gry

na instrumentach smyczkowych, detych i klawiszowych dzieci 5- i 6-letnich.

537 7a: Ibidem, s. 5.
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Naczelng wartoscig zmian byta autonomia i w tym wzgledzie CENSA podczas
szkolen wskazywata obszary dydaktyczne, wychowawcze i organizacyjne do
autonomicznego zagospodarowania. Z ta tematyka szkoleniowa nierozerwalnie
zwigzana jest komunikacja réznych podmiotow szkoly w celu skorzystania z wolnoS$ci
edukacyjnej. W tym zakresic tematyka szkolen dotyczyta m.in. budowania relacji
interpersonalnych w szkole artystycznej (relacji nauczyciel — uczen), atakze
wspolpracy z rodzicami ucznidw szkot artystycznych.

Nowatorskie podejscie do przedmiotow ogdlno muzycznych przejawialo si¢
w Kkorelacji przedmiotowej, nowym spojrzeniu na nauczane tresci i uatrakcyjnieniu metod
nauczania, dlatego podejmowane przez Placowke dziatania szkoleniowe w tym zakresie
dotyczyly Obszaréw: instrumentalista i teoretyk — partnerzy w procesie dydaktycznym,
nowe podstawy programowe — realizacja przedmiotow ogdlnomuzycznych w szkole
muzycznej I 1 I stopnia, nowe spojrzenie na nauczanie przedmiotdw ogélnomuzycznych
w szkole muzycznej I i II stopnia, realizacja zaje¢ przedmiotu zasady muzyKi
z elementami edycji nut, analiza dziela muzycznego — metodyka przedmiotu, rytmika
Z ksztatceniem shuchu — sztuka korelacji, ksztalcenie stuchu z audycjami muzycznymi —
sztuka korelacji, od pomystu do realizacji — tworzenie pomocy dydaktycznych do zajec
ogbélnomuzycznych z wykorzystaniem programu Finale, sposoby realizacji ksztatcenia
stuchu, harmonii jazzowej, harmonii praktycznej w szkole muzycznej Il stopnia, muzyka
popularna na zajgciach ksztalcenia stuchu. Tematyka szkoleniowa dotyczyta w tym
wzgledzie takze nowych zaje¢ wspomagajacych skorelowane przedmioty jak np. zespot
rytmiczny wspierajacy ksztalcenie shuchu w szkole muzycznej | stopnia, zajec
modutowych takich jak polskie tance narodowe, czy atrakcyjne metody nauczania
folkloru muzycznego.

Wyposazenie mtodego cztowieka w znajomo$¢ muzyki XX 1 XXI w. byto
jednym z postulatéw modelu absolwenta. Stad w tematyce szkoleniowej znalazta si¢
m.in. muzyka nowa w repertuarze pianisty, skrzypka — ucznia szkoty muzycznej,
muzyka XX w. — wyzwanie i inspiracja dla nauczycieli ksztatcenia stuchu, muzyka po
1945 r. — idee i przemiany z perspektywy 2016 r.

Kolejnym postulatem modelu absolwenta byla znajomo$¢ nowych technologii,
dlatego tez nalezalo wyposazy¢é nauczycieli w szeroki wachlarz kompetencji
informatycznych nie tylko w zakresie muzycznym, ale tez graficznym, fonograficznym.
Wsrod tytutdow szkolen znalazly si¢ tematy takie, jak ,,Rejestrowanie i edycja materiatow
filmowych”, ,Rejestrowanie i podstawy edycji materialu dzwickowego”, ,,Zastosowanie

programu Adobe Illustrator w projektowaniu itworzeniu ilustracji”, ,,Zastosowanie
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programu CoreDRAW w projektowaniu i publikacjach”, ,Zastosowaniec programu
Photoshop w projektowaniu i animacji”, ,,Tworzenie pomocy dydaktycznych do zaje¢é
ogdlnomuzycznych z wykorzystaniem programu Finale)”, ,,Tworzenie prezentacji
interaktywnych w programie Keynote”, , Tworzenic prezentacji interaktywnych
w programie MS PowerPoint”, ,,Tworzenie strony internetowe;j”, ,,Przyktady praktycznego
zastosowania tablicy multimedialnej”, ,Praktyczne wykorzystanie programu Adobe
Illustrator”, ,,Podstawy rejestracji i edycji dzwieku w programie Audacity”, ,,Edycja nut
w darmowym programie MuseScore”, ,,Edycja grafiki w darmowym programie GIMP”,
,,Prezentacje multimedialne w praktyce pedagogicznej’>%.

Kolejny postulat zawarty w przedstawionym modelu absolwenta dotyczyt zna-
jomosci prawa autorskiego stad cze$¢ szkolen miata za zadanie zapozna¢ nauczyciela
Z ta skomplikowang materig prawna, azeby w sposob przystepny mogt ja przekazad
swojemu wychowankowi. Posrod tez szkoleniowych bylo prawo autorskie wydawnicze,
prawo autorskie — podstawy dziatalno$ci dydaktycznej i aktywnosci kulturalnej szkot,
opracowywanie, aranzowanie i udostgpnianie utworé6w muzycznych — putapki prawa
autorskiego.

Caly wachlarz kompetencyjny zwigzany z funkcja komunikacyjna, integracyjna,
estetyczng 1 ekspresyjng odnajdujemy w przymiotach absolwenta, ktory realizowat
muzykowanie zespotowe, kameralne, orkiestrowe, choralne. W zwigzku z tym, ze zasob
literatury w tym zakresie dla szkoly gtéwnie I stopnia byt bardzo ubogi, a takze
roznorodnos¢ sktadow zespotow byta wreez nieskonczona nalezato wyposazy¢ nauczyciela
W umiejetnos$¢ aranzowania, a takze prowadzenia bardzo zr6znicowanych zespotow. W tym
sektorze szkolen byly sposoby pracy z dzie¢mi w zespotach z udziatem fortepianu w szkole
muzycznej | stopnia, podstawy instrumentacji na szkolne zespoty kameralne — instrumenty
smyczkowe, dete, ABC pracy z zespolem instrumentalnym w szkole muzycznej | stopnia,
sposoby pracy z duetem fortepianowym w szkole muzycznej | stopnia, duo: nauczyciel-
uczen — pierwszy zespdt muzyczny, muzykowanie zespolowe w szkole muzycznej
| stopnia, odstawy instrumentacji na szkolne zespoty kameralne — edycja dla nauczycieli
gry na fortepianie, organach, akordeonie, klawesynie i harfie, zespoty perkusyjne w szkole
muzycznej I stopnia, rozwdj muzyczny dzieci a uczestnictwo w smyczkowym zespole
kameralnym, cele, mozliwo$ci 1 ograniczenia prowadzenia harfowych zespotow
kameralnych w swietle reformy szkét muzycznych, chér w szkole muzycznej — zto

konieczne czy przyjemno$é?, a takze muzyka polska w repertuarze orkiestr szkolnych%,

538 Za: Sprawozdanie z dziatalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych w latach 2012-2016.
%39 Za: Ibidem.
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W modelu absolwenta zostaly okreslone nowe umieje¢tnosci zwigzane z gra
avista i improwizacja. W programie byly szkolenia wspomagajace nauczycieli w tym
zakresie np. rola gry a vista w ksztalceniu muzycznym, ksztalcenie i rozwoj
umiejetno$ci gry a vista na fortepianie w szkole muzycznej I stopnia, rola przedmiotow
improwizacja fortepianowa i gra a vista w edukacji uczniéw klas fortepianu w szkole
muzycznej | stopnia, podstawy improwizacji, elementy improwizacji i zabawy
Z wyobraznig muzyczng w procesie edukacji muzyczne;.

Model absolwenta zaktadat takze powstanie nowych specjalnosci zwigzanych
Z jazzem. Obok szkolen z zakresu ksztalcenia stuchu jazzowego, harmonii jazzowej,
literatury muzycznej jazzowej realizowanej modulowo byly tez szkolenia dotyczace
muzyKi jazzowej i rozrywkowej w procesie ksztatcenia, prowadzenie big-bandu w szkole
Il stopnia — metody pracy, dobor repertuaru, przygotowanie do koncertu, prowadzenie
zespotow jazzowych typu combo i big-band, muzyka jazzowa i rozrywkowa w procesie
ksztalcenia.

Nowe podstawy programowe, ktore wymagaty wielopostaciowych form
szkoleniowych na temat modyfikacji programdéw nauczania prezentowaly nowa
filozofi¢ edukacyjng. Nic wiec dziwnego, ze szkolenia typu ,,Moc otwartych pytan,
czyli jak zmieni¢ ucznia w odkrywce?”, ,,Odporno$¢ psychologiczna — od klasy do
sceny”, ,,Kiedy doskonalo$¢ staje si¢ przeszkoda — jak konstruktywnie radzi¢ sobie
z nadmiernym perfekcjonizmem w rzeczywistosci szkoty artystycznej?”, ,,Nauczyciel
coachem, nauczyciel trenerem, czyli czego mozna nauczy¢ si¢ z andragogiki?” cieszylty
sie duzym powodzeniem>*,

Wszystkie pozostate formy takie jak kurs pedagogiczny, zarzadzania, szkolenia
dla kandydatow na ekspertow MEN zawieraly tre$ci znajdujace si¢ w tematyce
szkoleniowej®*! i nawigzywaty do nowych tresci zmian pilotazowych.

Bardzo wazny segment pracy merytorycznej placowki stanowila dziatalnosé
multimedialna przejawiajaca si¢ w realizacji forum dyskusyjnego CENSA. Potwierdza-
ja to wypowiedzi respondentow wywiadoéw, ktorzy stwierdzaja, ze ,,w celu
usprawnienia wymiany informacji pomiedzy dyrektorami szkol pilotazowych na stronie
internetowej Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych zostato zatozone forum
poswiecone wylgcznie problematyce zwigzanej z realizowanym pilotazem ”(DP6). Funk-
cjonowata tez zakladka e-nuty, ktorej celem byto promowanie utworéw o charakterze

dydaktycznym na zespoty kameralne. Nauczyciele mogli umieszczac na serwerze swoje

540 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2014-2016.
%1 Za: Ibidem, s. 4-6.
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kompozycje, aranzacje lub opracowania na zespoly kameralne 2z mozliwoscig
wykorzystywania utworéw przez innych nauczycieli korzystajacych z zasobow e-nuty,
wraz z funkcja drukowania partii poszczego6lnych instrumentow. Nadal funkcjonowata
zaktadka e-prawo (z aktualnymi przepisami prawa oswiatowego dla szkot artystycznych
oraz tekstami ujednoliconymi), zakladka e -publikacje (zakladka z elektronicznymi
wersjami publikacji CENSA)®*2,

Wraz z pilotazem rozpoczeto realizacj¢ nowego projektu jakim byl miesiecznik
internetowy InfoLab, w ktoérym zamieszczano informacje o dziatalnosci szkoleniowe;j
CENSA, zapowiedzi publikacji, promowano nowe formy doskonalenia. Pozostale
dzialy omawialy i polecaly miejsca warte odwiedzenia, filmy, ksiazki, ciekawe
spektakle, koncerty, wydarzenia kulturalne, wystawy. Przestaniem InfoLabu byto
dotarcie z kulturg wysoka do nauczycieli z najdalszych zakatkow kraju, jej promocja
i rekomendacja®*.

W 2015 r. powstal internetowy biuletyn Censownik, na tamach ktorego
zamieszczano ciekawe artykuly, pomoce dydaktyczne, reportaze ze szkolen
| interesujacych wydarzen artystycznych odbywajacych si¢ w szkotach w catej Polsce.
Censownik byl miejscem, w ktorym nauczyciele szko6l artystycznych mogli
prezentowa¢ swoje publikacje 1 osiggniecia oraz wymienia¢ doswiadczenia
pedagogiczne. Byl przestrzenia do kulturalnej polemiki wzmacniajagcej wigzi
spoleczne®*,

CENSA od samego poczatku swej dziatalnosci wydawata publikacje. W trak-
cie trwania pilotazu tematyka byta dedykowana zmianom 1 priorytetom wynikajagcym
z nowych podstaw programowych, byta cennym wsparciem dla srodowiska pilotazo-
wego. Ukazal si¢ poradnik Marzeny Zylifiskiej i Anny Antoniny Nogaj ,,Muzyka
W mozgu. Psychologiczny portret mtodego muzyka”>*°. Publikacja zawierata artykuty
poswigcone wpltywowi muzyki na rozwo6j cztowieka 1 psychospotecznym korzysciom
wynikajacym z nauki gry na instrumentach. Drugi poradnik ,,Jak realizowa¢ ramowe
plany nauczania w szkotach muzycznych 1 i II stopnia” autorstwa Mariusza
Tokarskiego®*® to kolejna publikacja majaca na celu przyblizenie nowych rozwigzan

zawartych w opublikowanym w maju 2014 r. rozporzadzeniu w sprawie ramowych

%42 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2012-2016.

543 Za: Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w roku 2012, s. 4.

544 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2015-2016.

55 M. Zylinska, A.A. Nogaj, Muzyka w moézgu. Psychologiczny portret mtodego muzyka, CENSA,
Warszawa 2016.

546 M. Tokarski, Jak realizowaé ramowe plany nauczania w szkotach muzycznych I i II stopnia, CENSA,
Warszawa 2016.
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planéw nauczania, poroOwnanie starych i nowych ,raméwek” oraz wskazanie nowych
elementéw, ktore wymagaty uregulowania w statutach szkot. CENSA wydata tez
publikacj¢ autorstwa Piotra Dylewskiego i Jarostawa Mirkiewicza ,,Poradnik dla
rodzicow dzieci rozpoczynajacych nauke w szkotach muzycznych”*’, ktéra to
publikacja miata na celu przyblizenie rodzicom problematyki zwigzanej z warto$ciami,
jakie moze da¢ dzieciom nauka w szkole muzycznej oraz zapoznawata z wymaganiami
jakie niesie edukacja muzyczna. ,,Coaching w szkole artystycznej” to nowa praktyka
wsparcia kadry zarzadzajacej w procesie zmiany, ale takze tytul poradnika autorstwa

Beaty Moryto®*

. W priorytetach pilotazowych dotyczacych modelu absolwenta odnaj-
dujemy znajomo$¢ prawa autorskiego, ktore byto przedmiotem kolejnej publikacji
,Prawo autorskie dla nauczycieli szkot artystycznych”®*®, napisanej przez Grzegorza
Mani¢ i Ewe Laskowska. Poradnik wyjasnia w jakim zakresie szkoty i nauczyciele
moga legalnie korzysta¢ z cudzych utworéow chronionych. ,,Wdrazanie nowych podstaw
programowych w szkole artystycznej” Jolanty Bedner, Daniela Dramowicza®® to kolej-
na publikacja wspomagajaca dziatania pilotazowe, szczegdlnie w odniesieniu do nowej
podstawy programowej, sylwetki absolwenta, analizy efektow ksztatcenia i1 wymagan
w szkole muzycznej. Poradnik wskazuje jak opracowac wspoélnie z uczniem lub klasa
wymagania edukacyjne. CENSA wydala tez poradnik ,,Rola komunikacji w procesie
zmiany” Katarzyny Koszewskiej*®. Publikacja ta proces komunikacji i techniki
aktywnego stuchania uczynita w centrum swojego zainteresowania. Autorka omawia
gry psychologiczne, bariery w komunikacji oraz rodzaje komunikatow 1 style
komunikowania si¢. DO wyposazenia nauczycieli i1 ich ucznidow w kompetencje z zakre-
su nowych technologii przyczynit si¢ kolejny poradnik ,,Edytor nut MuseScore” Piotra
Dylewskiego®?, ktory byt ilustrowanym przewodnikiem po wersji 2.0.2 darmowego
programu do tworzenia, edytowania i odtwarzania zapisu nutowego MuseScore.
Respondenci wywiadow potwierdzali w swoich wypowiedziach wsparcie, jakie
dawata zarowno jednostka doskonalenia, jak 1 nadzoru. ,, CENSA dostarczata rowniez
wsparcia merytorycznego szkotom biorgcym udzial w pilotazu, miedzy innymi za spra-

wq dwoch grup doradcow metodycznych, powotanych specjalnie w tym celu i pozosta-

47 p, Dylewski, J. Mirkiewicz, Poradnik dla rodzicéw dzieci rozpoczynajqcych nauke w szkotach
muzycznych, CENSA, Warszawa 2015.

548 B, Moryto, Coaching w szkole artystycznej, CENSA, Warszawa 2015.

549 G. Mania, E. Laskowska, Prawo autorskie dla nauczycieli szkét artystycznych, CENSA, Warszawa
2015.

550 3. Bedner, D. Dramowicz, Wdrazanie nowych podstaw programowych w szkole artystycznej, CENSA,
Warszawa 2015.

%51 K. Koszewska, Rola komunikacji w procesie zmiany, CENSA, Warszawa 2016.

%52 p, Dylewski, Edytor nut MuseScore, CENSA, Warszawa 2016.
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Jjgcych pod opiekq tej instytucji”(KM2). ,, CENSA przeprowadzita ogromng ilos¢ kur-
sow i szkolen o tematyce bezposrednio zwigzanej z wdrazanymi zmianami. CEA nato-
miast na biezqco przygotowywalo materialy pomocnicze dla nauczycieli przedmiotow
0golno muzycznych, ktore byly udostepniane na stronie CEA w specjalnej zaktadce Pi-
lotaz. Dokonano korekty zamowien kompozytorskich pod kqtem potrzeb pilotazowych
I dalszych zmian w szkolnictwie artystycznym. CEA ogtosito konkurs na najlepsze pro-
gramy nauczania” (WM2).

Respondenci wywiadow (dyrektorzy i nauczyciele szkot pilotazowych) tak po-
strzegali zaangazowanie CENSA w pomoc w realizacji pilotazu ,, tam analizowano
zapotrzebowanie w zakresie doskonalenia zawodowego nauczycieli, aby wraz z wpro-
wadzanymi zmianami oferowac nauczycielom, dyrektorom wsparcie w tym zakresie.
CENSA byla rowniez organizatorem bardzo waznych i merytorycznych konferencji.
Bardzo brakuje teraz tej instytucji. My, nauczyciele szkét artystycznych w czasie dzia-
talnosci CENSY (pomijajqc ostanie lata jej dzialalnosci, kiedy widoczny byly dzialania
zmierzajgce ku likwidacji) czulismy sie ,,zaopiekowani” w zakresie mozliwosci do-
ksztafcania si¢” (KS1).

Aby pomoc nauczycielom w przekazywaniu wiedzy i wyposazeniu mtodego adepta
sztuki w kompetencje opisane w efektach ksztatcenia na zakonczenie edukacji CENSA
organizowata ogolnopolskie konferencje. Glownym celem konferencji w 2012 r. bylo
zaprezentowanie z jednej strony projektu zmian w szkolnictwie artystycznym i rozpoczgcie
dyskusji oraz konsultacji na ten temat, z drugiej strony zaprezentowanie nowoczesnych
sposobéw nauczania przedmiotow artystycznych. Podczas tej konferencji nauczyciele
otrzymali informacje dotyczaca neurodydaktyki, czyli nauczania przyjaznego moézgowi
(dr Marzena Zylinska), a takze muzykowania zespotowego, ktére byto przedmiotem
wystapienia prof. Jerzego Marchwinskiego. Zachgcat on do nowych rozwigzan dydaktycz-
nych, wskazujac nie tylko korzysci artystyczne, ale takze spoteczne — komunikacyjne
I integracyjne, wynikajace ze spotecznej funkcji muzyki. Nauka przez zabawe to kolejny
postulat pilotazowy. Dobre praktyki w tym wzgledzie zaprezentowali uczestnikom konfe-
rencji Anna i1 Daniel Dramowicz, a takze autorka ksigzek dla dzieci Lidia Bajkowska.
Podczas konferencji dr Michat Moc przedstawit ,,Przeglad systemow edukacji muzycznej
w Europie” wskazujagc na autonomiczne systemy edukacji artystycznej, co w przypadku
zmian pilotazowych zyskato wymiar indywidualny i spoteczny. Natomiast dr Wojciech
Jankowski przedstawil podsumowanie wynikow badan w zakresie szkét muzycznych

| stopnia, ktére odwotywaly si¢ tez do powodow rezygnacji z edukacji muzycznej
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i potrzebie wprowadzanych zmian®>®3. Kolejna forma wsparcia dotyczyta nowego spojrzenia
dydaktycznego na przedmioty teoretyczne, co bylo jednym z priorytetow pilotazu.
Placéwka byta organizatorem konferencji ,,O harmonizowaniu harmonii z poszczegdlnymi
przedmiotami artystycznymi w szkole muzycznej (IV Ogodlnopolska Naukowo-Metodyczna
Konferencja Harmoniczna)” (8.03.2013 r.). Podczas tej konferencji prelegenci — dr Michat
Moc i Mariusz Tokarski omawiali nowe spojrzenie na ten przedmiot poprzez cele eduka-
cyjne, znaczenie nauczania harmonii, przedstawiali nowe metody nauczania uwzglgdniaja-
ce wykorzystywanie multimediow. Kolejna konferencja ,,Nowoczesne przywodztwo —
inspiracje” (27-28.09.2013 r.) poswiecona byta prezentacji nowych powstajacych podstaw
programowych. Uczestnicy mogli zapoznac si¢ z dobrymi praktykami realizowanymi przez
szkoty pilotazowe i obejrze¢ reportaz filmowy w wizyt studyjnych w szkotach muzycznych
| stopnia, realizujacych pilotaz. Prof. Leszek Korporowicz idrSylwia Jaskuta
zaprezentowali wyniki ewaluacji po I roku pilotazu w szkotach muzycznych I stopnia. Na-
uczyciele i dyrektorzy mogli tym samym oceni¢, ktére rozwigzania merytoryczne dawaty
docelowe rezultaty opisane w modelu absolwenta, a ktore wymagaja przemyslen i modyfi-
kacji. Ewaluacja dziatan pilotazowych byta rowniez wpisana w Ogélnopolskie Konferencje
,,R0zw0j poprzez zmiang” (26 -27.09.2014 r.) i ,,Kreatywny nauczyciel — kreatywny uczen”
(17-18.09.20157).

Kolejna konferencja ,,Umyst i ciatlo pianisty”, ktora zostala zorganizowana
4.03.2016 r. przez CENSA oraz Wydziat Dyrygentury Choralnej, Edukacji Muzycznej,
Muzyki Koscielnej, Rytmiki i Tanca UMFC 1 Wydzial Fortepianu, Klawesynu
I Organow UMFC we wspolpracy z University of South Florida School of Music
Performing Arts Medicine Association wskazuje na odmienno$¢ w podej$ciu tematycz-
nym (nie tylko metodyka, ale tez to co wptywa na jakos¢ wykonawcza). Wydarzenie to
odbyto si¢ z udzialem dr Cariny Joly i bylo skierowane przede wszystkim do
nauczycieli-pianistow. Nowatorskie podejscie metodyczne mozna bylo tez odnalezé
podczas kolejnej konferencji ,,0d szesciolatka do dyplomanta” (5-6.03.2016 r.), ktéra
traktowata o roli nauczyciela w procesie nauczania przez pryzmat budowania relacji,
komunikacji nauczyciel-rodzic, motywacji. Warsztaty metodyczne poprowadzili
doswiadczeni nauczyciele, metodycy, specjaliSci pracujagcy na roéznych poziomach
edukacji szkolnej®*.

Innym przyktadem podejmowanych przez CENSA dziatan, ktore praktycznie

wspieraly nauczycieli w realizacji postanowien pilotazowych wzgledem kompetencji

553 Materiaty pokonferencyjne, rejestracja wideo.
54 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2012-2016.

216



przysztych absolwentow byt organizowany wraz z Akademiag Muzyczng we Wroctawiu
Festiwal Wyobrazni Muzycznej ,,mYear>*°. To bezprecedensowe w tradycji polskiego
szkolnictwa muzycznego wydarzenie, ktéorego motor napedowy stanowila osoba
pomystodawcy i realizatora dr Michata Moca skierowane byto do uczniow, studentow,
doktorantéw, nauczycieli i pasjonatow zainteresowanych zagadnieniami teorii muzyki.
Festiwalowe dziatania dotyczyly umiejetnosci praktycznego wykorzystywania wiedzy
I sluchu muzycznego w sposob nieszablonowy i inspirujacy do tworczych przemyslen.
Obok dwoch pozioméw konkursu umiejetnosci stuchowych formute festiwalu — jako
przegladu réznorodnych koncepcji i zagadnien zwigzanych z dzisiejszag dydaktyka —
uzupetnialy szkolenia dla nauczycieli. W ramach festiwalu odbywaty si¢ konkursy
pomystow metodycznych, podczas ktérych $wiatto dzienne mogly ujrze¢ koncepcje
nauczycieli majacych odwage podzieli¢ si¢ swoimi doswiadczeniami. We fragmentach
otwartych zaje¢ przedstawiali oni autorskie metody ipomoce dydaktyczne. Dla
uczestnikow  kategorii szkoleniowej swoje wystapienia przygotowywali takze
zaproszeni goscie, a rownoczes$nie cztonkowie festiwalowego Jury. Na zakonczenie
Festiwalu wszyscy, niezaleznie od wieku, osiaggnie¢ i wezesniejszego zaangazowania,
brali udzial w zespotowej grze miejskiej. Obok wspomnianej wspotorganizacji wraz
z Akademig Muzyczng im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu Festiwalu Wyobrazni
Muzycznej mYear kolejnym przykladem wspotpracy z tg uczelnig byly sympozja
metodyczne dla nauczycieli instrumentalistow. Projekt, ktorego pomystodawca i reali-
zatorem byl dr hab. Andrzej Ladomirski stanowit forum wymiany wiedzy
I doswiadczen nauczycieli instrumentalistow. Tematyka dotyczyta nauczania poczatko-
wego, problemow charakterystycznych dla nauki na danym instrumencie, doboru
wilasciwej literatury. Sympozja konczyly si¢ gra metodyczna, ktorej celem bylo
ukazanie uczestnikom sympozjum mozliwosci wykorzystania tej techniki w pracy
pedagogicznej. Zadania z jakimi zmagali si¢ uczestnicy gry ukierunkowane byly na
problematyke kameralistyki, a w szczeg6élnosci dziecigcych zespoléw kameralnych.
Podane powyzej dwa przyklady niestandardowych dziatan edukacyjnych pokazywaty
nowatorskie, pilotazowe podej$cie do sposobu realizacji przedmiotow teoretycznych,
a takze ciekawego uczenia gry na instrumencie poszerzonego o kameralistyke i walory
spoteczne tej edukacji wplywajace na zaangazowanie dzieci we wspdlne tworzenie
I odtwarzanie muzyki. Formy te zachecaly nauczycieli do odwaznego, niekonwencjal-

nego podejscia metodycznego®®®.

5% Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2011-2016.
5% Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2014-2016.
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CENSA poprzez nowatorskie formy dydaktyczne, co byto jedng z przestanek pi-
lotazowych wskazywala niekonwencjonalne sposoby nauczania. W ramach realizacji
zindywidualizowanego wsparcia szkoleniowego dla 17 szkot pilotazowych I stopnia we
wspolpracy z tworcami metody Colourstrings z Finlandii zorganizowano w lipcu 2013 r.
kurs z warsztatami dla nauczycieli gry na instrumentach smyczkowych ze szkot

h*’. Innym przyktadem mogg byé realizowane W ramach wspotpracy

pilotazowyc
z Narodowym Instytutem Fryderyka Chopina szkolenia w Domu Urodzenia Fryderyka
Chopina w Zelazowej Woli i w Muzeum Chopina w Warszawie. ,,0d Mozarta do
Chopina. Technika wariacyjna i forma sonatowa na przyktadach z tworczosci Fryderyka
Chopina”, ,,Teoria stylu Chopina wedlug $wiadectw jego uczniow”, ,,Taniec polski
W muzyce artystycznej”, ,,Przez libretto do opery” to tylko niektére z tytutéw szkolen>®,
CENSA w ramach realizacji zindywidualizowanego wsparcia szkoleniowego dla
17 szkot pilotazowych I stopnia i 9 szkot 11 stopnia realizowata wizyty studyjne, wskazu-
jac dyrektorom szkot pilotazowych przyktady dobrych praktyk, udostepniajac materiaty
wypracowanych podczas warsztatow rezultatow pilotazowych, wspierajac wdrazanie
zmian w szkotach artystycznych, a takze wspieranie nauczycieli w planowaniu procesu
ksztalcenia uczniow 5- i 6-letnich®®. Centrum byto organizatorem wizyt studyjnych
w Panstwowej Szkole Muzycznej | stopnia im. Jerzego Zurawlewa w Bochni, Samorza-
dowej Szkoty Muzycznej w Dobczycach, Panstwowej Szkole Muzycznej | i Il stopnia
im. Fryderyka Chopina w Sochaczewie, Panstwowej Szkole Muzycznej | stopnia nr 5
im. Henryka Wieniawskiego w Warszawie, Panstwowej Szkole Muzycznej | stopnia nr 4
im. Karola Kurpinskiego w Warszawie, Panstwowej Szkole Muzycznej | i Il stopnia
im. Ryszarda Bukowskiego we Wroctawiu, Ogolnoksztatcacej Szkole Muzycznej I 11 st.
im. Feliksa Nowowiejskiego w Gdansku, Zespole Szkoét Muzycznych im. Feliksa
Nowowiejskiego w Szczecinie®®®. Wiasne obserwacje potwierdzaja, ze podczas wizyt
studyjnych prezentowane byty sposoby na realizacj¢ tresci zapisanych w podstawach
programowych, rozwigzania metodyczne, sposoby realizacji nowych przedmiotow, po-
mysty na skonstruowanie szkolnych planéw nauczania tak, zeby wypetniaty katalog wy-

magan stawianych przed przyszlym absolwentem.

557 Za: Sprawozdanie z dziatalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych w latach 2013-2014.

58 Za: Sprawozdanie z dziatalnoéci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych w latach 2014-2016.

559 Za: wystgpienie pokontrolne Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 1 kwietnia 2015 r.
dokonane przez Biuro Audytu Wewngtrznego i Kontroli Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego (BAK-092-Z64/15 i BAK/Z65/15), s. 4.

%0 Sprawozdanie z realizacji zadan okreslonych w § 4 ust. 1 statutu na podstawie planu pracy z dnia
15 lipca 2013 r. zatwierdzonego przez MkiDN na rok szkolny 2013/2014, s. 9.
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Nowatorskg formg wsparcia srodowiska edukacyjnego artystycznego w zmianie

programowej byta formuta doradztwa metodycznego.

5.6. Doradztwo metodyczne

Badanie sprawozdan z dziatalno$ci doradcow metodycznych w latach 20142016,
planow pracy Centrum, wnioskéw z nadzoru pedagogicznego, audytu ministerialnego, jak
rowniez wiasne obserwacje z pozycji doradcy metodycznego, dyrektora CENSA
dostarczaja dowodow na funkcjonowanie doradcow metodycznych w szkolnictwie
artystycznym majacych udziela¢ wsparcia nauczycielom w nabywaniu nowych
kompetencji merytorycznych tak, aby mogli jak najlepiej przygotowa¢ swoich
wychowankow do spotecznego odbioru muzyki.

Centrum  Edukacji  Nauczycieli  Szkot  Artystycznych — zainicjowato
| zrealizowato formul¢ doradztwa metodycznego w szkolnictwie artystycznym.
W Statucie bedacym zalgcznikiem do Zarzadzenia Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego z dnia 15 marca 2010 r., ze zmianami z dnia 1 lipca 2013 r.%%%, Minister
powierzyt dyrektorowi CENSA nowe zadania dotyczace funkcjonowania doradcow
metodycznych, w tym opiniowanie powierzenia, przedluzenia powierzenia i cofnigcia
powierzenia przez Ministra zadan doradcy metodycznego, a takze nadzor
pedagogiczny nad realizacjg zadan przez nauczycieli — doradcow metodycznych.
Zadania te byty sprawowane przez powotanego przez dyrektora CENSA koordynatora
ds. doradcow metodycznych. W szczegdlnosci nadzor obejmowatl kontrole planow
pracy i ich realizacji, wspieranie w postaci zapewnienia sprzetu (komputery, telefony),
niezbednych informacji oraz organizacj¢ szkolen dedykowanych dla tej grupy
w ramach jej ksztalcenia ustawicznego.

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego 29 listopada 2013 r °%2 po raz
pierwszy powierzyt 31 nauczycielom szkot artystycznych zadania doradcy metodycznego
1.01.2014 r. na okres do 31.12.2016 r.”°%3, Pierwsza grupe doradcow stanowili dyrektorzy
I wicedyrektorzy, rekrutujacy si¢ przewaznie ze szkot pilotazowych. W sktad powotanej

w 2015 r. drugiej grupy doradcow weszli kierownicy sekcji i nauczyciele.

%61 Zarzadzenie nr 6 Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 15 marca 2010 r., ze zmianami
wprowadzonymi zarzadzeniem Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 1 lipca 2013 r.
(Dz.Urz. MKiDN z 2013 r., poz. 26).

%2 Materiaty pokonferencyjne z ogdlnopolskiej konferencji dla nauczycieli szkot artystycznych ,,Rozwoj
poprzez zmiang” (26-27.09.2014 r.), CENSA, Warszawa 2014, s. 25.

563 Za: wystgpienie pokontrolne Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 1 kwietnia 2015 r.
dokonane przez Biuro Audytu Wewnetrznego i Kontroli Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego (BAK-092-264/15 i BAK/Z65/15), op. cit., s. 4.
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Doradca metodyczny to nauczyciel powotany do wspierania rozwoju
zawodowego innych nauczycieli w ramach reprezentowanego przez siebie przedmiotu
lub specjalno$ci. Wykorzystujac posiadang wiedze, umiejetnosci i doswiadczenie
pomagal nauczycielom podejmowaé decyzje w sprawach zawodowych. Sam
doskonalgc si¢ i rozwijajagc wnosit w naturalny i zyczliwy sposob nowsg jako$¢ w swoim
srodowisku. Dodatkowym atutem pracy doradcy byla znajomos$¢ s$rodowiska
nauczycielskiego oraz strategicznych kierunkow rozwoju szkot artystycznych.
Doradztwo metodyczne funkcjonowato w bliskich zwigzkach ze szkolnictwem
wyzszym. Doradcy metodyczni wspolpracowali z instytucjami kultury, szkotami
artystycznymi, przychodniami psychologiczno-pedagogicznymi oraz organizacjami
pozarzagdowymi dzialajacymi w obszarze edukacji. Forma ta byta istotnym czynnikiem
podnoszenia jako$ci nauczania w szkotach artystycznych oraz zwickszania
efektywnosci pracy nauczycieli, rad pedagogicznych i kadry zarzadzajace;.

Model doradcy metodycznego okreslat siedem obszaréw jego zadan, wsrod nich
diagnozowanie potrzeb $rodowiska i planowanie wtasnej pracy, dzielenie si¢ wiedzg
i doswiadczeniem, inspirowanie nauczycieli do podejmowania dziatan innowacyjnych,
doskonalenie wtasnego warsztatu pracy, wspotpraca z instytucjami i organizacjami
edukacyjnymi, wspotpraca z placowka doskonalenia nauczycieli, wspieranie
nauczycieli. Doradztwo metodyczne opierato si¢ na doradztwie przedmiotowym, czyli
specjalizacji doradcy w okreslonych przedmiotach nauczania, doradztwie
problemowym, czyli specjalizacji doradcy w tematyce interdyscyplinarnej, we
wdrazaniu zmian w szkolnictwie artystycznym, doradztwie zespotowym adresowanym
do zespotow nauczycielskich: rad pedagogicznych, zespotéw zadaniowych, grup
wsparcia dla nauczycieli oraz prowadzenie sieci wspOlpracy isamoksztatcenia dla
nauczycieli. Doradztwo metodyczne opierato si¢ na takze na doradztwie personalnym
i doradztwie przywarsztatowym, czyli pracy doradcy w szkole, w ktorej byt zatrudniony
jako nauczyciel. Wsparcie doradcze i szkoleniowe z zakresu zarzadzania zmiang
wplyneto na rozwoj kompetencji kadry zarzadzajacej®®.

Formami realizacji doradztwa metodycznego byto prowadzenie i udzial
w konferencjach, warsztatach, seminariach, wyktadach, prezentacjach, szkoleniach,
indywidualne konsultacje, prowadzenie zaktadki ,,Doradca metodyczny”, utworzenie
I prowadzenie strony internetowej doradcy informujacej o zagadnieniach dotyczacych
zarzadzania szkota muzyczng I i II stopnia, wystapienia na spotkaniach organizowanych

przez Wizytatorow — np. spotkanie dyrektorow regionu, szkolenia dyrektorow szkot

%4 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2013-2016.
220



muzycznych, plastycznych, baletowych — w szkole zapraszajgcej, szkolenia rady
pedagogicznej, spotkania z kierownikami sekcji szkot muzycznych I i Il stopnia,
spotkania z nauczycielami w sekcjach, spotkania z nauczycielami w danej specjalnosci,
spotkania z rodzicami, lekcje otwarte i obserwacje lekcji. W obszarze konsultacji
indywidualnych z dyrektorami szkot w zakresie zmiany najczeSciej pojawiajacg si¢
tematyka byta autonomia szkoty i autonomia dyrektora szkoty, nowy szkolny plan
nauczania i arkusz organizacyjny szkoty, przykltadowe rozwigzania szkolnego planu
nauczania oraz praktyczne wypetnianie na komputerach arkusza organizacyjnego szkoty,
ramowe plany nauczania — szkoty muzyczne I st., ramowe plany nauczania — szkoty
muzyczne |l st., skuteczne kreowanie zmiany, projekt rozporzadzenia o ocenianiu,
wdrazanie podstaw programowych 1 modyfikowanie programéw nauczania,
motywowanie do podejmowania dziatan aktywnie wspierajacych reformeg, opracowanie
materiatdéw dotyczacych zmiany i upowszechnianie ich wsrod dyrektoréw i1 nauczycieli,
sposoby radzenia sobie z trudnym uczestnikiem w zmianie. Konsultacje z dyrektorami
w zakresie spraw zarzadczych dotyczyly sfery organizacyjnej i administracyjnej szkoty,
organizacji festiwali i konkursoéw, realizacji projektéw mig¢dzynarodowych, aplikowania
o0 $rodki finansowe, wspOlpracy szkoly artystycznej z organizacjami pozarzadowymi
dziatajacymi w sferze kultury, mozliwosci pozyskiwania funduszy przez szkoly
artystyczne z programéw pomocowych, alokacji funduszy na poszczegdlne dziatania,
przygotowanie procesu inwestycyjnego w tym koncepcji przestrzenno-architektonicznej,
warunkow zabudowy, studium wykonalno$ci, dokumentacji techniczno-budowlanej (do
pozwolenia na budowe), dokumentacji wykonawcze] poszczegolnych branz,
dokumentacji przetargowej w tym SIWZ, umowy z wykonawcami®°®®,

Wspotpraca doradcow dotyczyta roznych gremiéw np. z wizytatorami CEA
odbywata si¢ poprzez wystapienia doradcéw metodycznych na naradach dla dyrektorow
szkol organizowanych przez wizytatorow CEA. Doradcy szkolili tez rady pedagogiczne
w zakresie nowych podstaw programowych, zadan szkoty i nauczycieli wynikajgcych
z wprowadzanych nowych podstaw programowych, zadan szkoty w zakresie zmian
organizacyjnych, przygotowania szk6ét do zmian organizacyjnych wynikajacych
z nowych ramowych planéw nauczania. Doradcy udzielali odpowiedzi na nurtujgce
nauczycieli, kadr¢ kierownicza pytania dotyczace zmian, tworzenia warunkéw do
wymiany do$wiadczen i dzialan innowacyjnych, konstruowania i modyfikowania
programOw nauczania, zadah nauczyciela w przygotowaniu programu nauczania

wynikajacego z nowej podstawy programowej, realizacji dzialu instrumentalnego

%5 Za: Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych w latach 2013-2015.
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I muzykowania zespotowego, opracowania wymagan edukacyjnych, wdrazania zmian
w szkolnictwie artystycznym |iII stopnia (przedmiotéw modutowych, doswiadczen
szkot pilotazowych, probleméw wykonawczych wspotczesnej polskiej literatury
choralnej, doboru repertuaru, oferty przedmiotow ogélnomuzycznych w $wietle nowych
rozwigzan), konstrukcji zagadnien na egzamin dyplomowy, roli gry zespolowe;,
kameralistyki w rozwoju muzycznym ucznia i wykorzystaniu nabytych umiejgtnoscei,
korelacji tresci przedmiotow ksztalcenia stuchu i audycji muzycznych, egzaminu
zewngtrznego w zakresie ksztalcenia ogolnego. Doradcy metodyczni wspierali rady
pedagogiczne w zakresie dostosowania metod pracy oraz odpowiednich pomocy
dydaktycznych do najmtodszych ucznidw, specyfiki pracy z malymi dzie¢mi w grze
solo i zespotowo, prezentacji wlasnych rozwigzan metodycznych, pracy z uczniem
wybitnie  uzdolnionym, w  zakresie prowadzenia jednorodnych zespotow
instrumentalnych, gry avista w zakresie nauki wiolonczeli w szkole muzycznej
| stopnia, nauczania gry na skrzypcach, prowadzenia jednorodnych zespolow
muzycznych, gromadzenia i udostepniania informacji o nowo$ciach wydawniczych,
awansu zawodowego nauczyciela, regulaminow szkolnych.

Whikliwa lektura zakresu realizowanych zadan pozwala stwierdzi¢, ze istniato
ogromne zapotrzebowanie na wsparcie metodyczne doradcow, a oni sami méwia, ze
,prace w tym Zespole do dzisiaj wspominam, jako wysokiej jakosci dziatania, ktorych
celem bylo przygotowanie nauczycieli i co za tym idzie spolecznosci szkolnej, do
swiadomego wejscia w zmiang” (DM2). Na szczegdlne podkreslenie zastuguje fakt
duzej aktywnosci doradcéw metodycznych w sferze wlasnego doskonalenia. Odbywato
si¢ ono w zakresie tematycznym zwigzanym ze zmiang pilotazowa, a do wyboru
doradcy mieli peten wachlarz tematyczny szkolen realizowany przez Centrum.

Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych przestato funkcjonowac
w 2017 r.5%8 | Likwidacja tego osrodka to powazna strata nie tylko dla sSrodowiska
nauczycieli szkol artystycznych, ale takie dla ksztaltowania nowych trendow
pedagogicznych dostosowanych do wspolczesnego swiata. Nie zastqpiq tego osrodka
obecne Uniwersytety Muzyczne, ktore nie sq zaineresowane i nie rozwijajg w swych
instytutach naukowych nowatorskiego modelu ksztalcenia artystycznego” (NP4).

Zadania zwigzane z doskonaleniem zawodowym nauczycieli przekazano

Centrum Edukacji Artystycznej®®’.

%6 Na mocy Zarzadzenia Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 30 maja 2017 r. w sprawie
likwidacji publicznej placowki doskonalenia nauczycieli szkoét artystycznych.
567 W. Paprocki, Bezcensowana strata czasu, ,,Ruch Muzyczny” 2020, nr 21, s. 12.
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W hipotezie drugiej, ktorg zweryfikowano pozytywnie zatozono, ze podczas
dzialan pilotazowych nastgpilo rozszerzenie zakresu zadan publicznej placowki
doksztatcania idoskonalenia zawodowego nauczycieli szkol artystycznych, czyli
Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych. Dziatania te miaty na celu wspie-
ra¢c $rodowisko nauczycieli szkot muzycznych w osiaggnieciu przez ucznidw
kompetencji opisanych w modelu absolwenta, jako przystosowanie do partycypacji
W spotecznym zyciu muzycznym. Centrum podejmowalo nowa tematyke szkolen sta-
cjonarnych, szkolen na zyczenie, e-learningdw, b-learningdéw, organizowato konferen-
cje, wydawato publikacje, zorganizowalo system doradztwa metodycznego nie tylko po
to by wyposazy¢ nauczycieli w wiedz¢ merytoryczng, ale tez by da¢ mozliwos¢ realiza-

cji warto$ci ptynacych ze spotecznych funkcji muzyki.
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ROZDZIAL VI
WARTOSCI KULTUROWE I FUNKCJE SPOLECZNE MUZYKI
W SWIETLE AUTORSKICH BADAN

6.1. Autonomia dzialan pilotazowych w szkolnictwie muzycznym w wymiarze

spolecznym i indywidualnym

W niniejszej dysertacji postawiono hipoteze, iz dzialania pilotazowe
w szkolnictwie muzycznym dawaly szkole mozliwo$¢ zastosowania autonomii
w wymiarze indywidualnym i spotecznym opierajacym si¢ na partnerstwie w relacjach
pomiedzy podmiotami wystepujacymi w szkotach.

Aby zweryfikowa¢ powyzszg hipotez¢ dokonano badania dokumentow juz
zastanych ,,desk research” tj. statutow szkot pilotazowych, ramowych planow naucza-
nia, szkolnych planéw nauczania. Analizie treSci poddano dokumenty osobiste
tj. notatki i relacje ze spotkan dyrektoréw szkot pilotazowych, doradcéw metodycznych
I ekspertow piszacych podstawy programowe, a takze zapisy prywatnego dziennika
przebiegu pilotazu, materialy konferencyjne i nagrania z przebiegu konferencji
szkolnictwa artystycznego, materialy przedstawiane dyrektorom szkot pilotazowych
przygotowywane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej
oraz Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych.W weryfikacji hipotezy uzyto
kilku metod spajajac je wiedza nabyta podczas obserwacji z uzyciem techniki
obserwacji uczestniczacej i techniki obserwacji wiasnej dziatalnosci, a takze poddano
analizie i syntezie wywiady eksperckie, swobodne, mato ukierunkowane.

Aby moéc odnies¢ si¢ do postawionej hipotezy nalezy zwroci¢ si¢ ku znaczeniu
autonomii i jej zastosowaniu w systemie edukacji. Bez watpienia mozemy stwierdzic,
ze autonomia to samodzielno$¢, niezalezno$¢, umiejetnosc i zdolnos¢ do podejmowania
decyzji, to takze kierowanie i1 branie odpowiedzialnos$ci za wtasne czyny. Dokonujac
wyborow nie baczgc na opini¢ innych jeste$Smy $wiadomi autonomii behawioralnej,
kierujac si¢ wlasnymi emocjami nie zwracajac uwagi na akceptacje innych odznaczamy
sie¢ autonomig emocjonalng. Odrgbnosé, samodzielno$¢ i niezalezno$¢ mozemy
posiada¢ w zakresie tozsamo$ciowym, poznawczym, kulturowym, ale takze
ekonomicznym, politycznym, czy tez, pelnigc rozne role spoteczne. Zatem autonomia
jest zjawiskiem na wskro$ spotecznym. Rozne dziedziny naszego zycia, w tym rowniez

edukacja mogg mie¢ charakter autonomiczny. Norbert Elias wskazywat, ze ,,autonomia
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jednostki kreowana jest w wyniku procesu spotecznego”®. W kulturze europejskiej
autonomia jest warto$cig pozytywnie oceniang od czaséw starozytnych. ,,Dla Grekow
autonomia miala przede wszystkim znaczenie polityczne 1 prawne, wyrazajac
niepodlegly charakter miast-panstw. Herodot rozumial autonomi¢ jako wolnos¢
polityczng wewnetrzng i zewnetrzng. W Helladzie autonomia miata takze znaczenie
etyczne. Sofokles charakteryzowat w kategoriach autonomii wewngtrzng postawe
Antygony. Autonomiczny sposob bycia dojrzewa szczegdlnie w renesansie,
a autonomia jako pojecie zaczyna by¢ wykorzystywana od konca XVII w. w jezyku
prawniczym. Wraz z dzielem Kanta kategoria autonomii zyskuje duze znaczenie
filozoficzne 1 zadomawia si¢ w innych naukach (prawo, psychologia, teologia,
socjologia). Problem autonomii stoi takze w centrum refleksji filozoficznej
i teologicznej niemieckiego mysliciela Romano Guardiniego™®®.

W edukacji poza kilkoma krajami autonomia szkot nie nalezy do tradycji
europejskiej, ani w krajach o strukturze scentralizowanej, ani tez w krajach
federacyjnych. Taki model zarzadzania szkotami byl wprowadzany poczawszy od lat
80. XX w. jedynie w kilku pionierskich krajach i w ograniczonym zakresie. Szersze
dzialania na rzecz autonomii szkot podjeto dopiero w latach 90. Proces ten trwa rowniez
w obecnej dekadzie, taki model zarzadzania szkotami przyjmuja bowiem nowe kraje,
ate, ktore wprowadzaty pionierskie zmiany w latach 80. i 90., rozszerzaja zakres
odpowiedzialnos$ci szkol. Chociaz istnieja wyrazne rdéznice migdzy historycznymi
modelami organizacji ksztalcenia w Europie — systemy federalne w Niemczech
I systemy scentralizowane w Hiszpanii, Francji i Wloszech — dwa kraje, Belgia
I Holandia, wyrdzniaja si¢ sposrod innych z uwagi na znacznie rozwinieta tradycje
autonomii szkotr®°,

Na podstawie obserwacji uczestniczacych zauwazono, ze autonomia jest
procesem spolecznym, bo tworzy si¢ w wyniku interakcji pomigdzy nauczycielem
I uczniem, nauczycielem i rodzicem, dyrektorem i nauczycielem, uczniem i rodzicem.
Dzigki ich partnerstwu mozliwe byto podjecie dzialan autonomicznych, a dowodéw na
to dostarczajg badania obszaru autonomii dydaktycznej, wychowawczej, instytucjonal-
nej, dotyczacej plaszczyzny organizacyjnej, w ktorej uczestniczg wszystkie podmioty

zycia szkolnego. Autonomia programowa w szkolnictwie muzycznym nie tylko, jako

568 M. J. Szymanski, Socjologia edukacji. Zarys problematyki, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakéw
2021, s. 140.

%9 A. Kobylinski, Pojecie autonomii w mysli Romano Guardiniego, ,,Studia Philosophiae Christianae”
2005, nr 2(41), s. 173.

570 Fundacja Rozwoju Systemu Edukacji, raport Komisji Europejskiej ds. Edukacji, Kultury i Mlodziezy
Autonomia szkot w Europie — strategie i dziatania, Warszawa 2008.
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niezalezno$¢ w mysleniu i dziataniu byta w centrum zainteresowania, ale tez jako wol-
no$¢ wyboru programu naznaczonego danymi funkcjami spotecznymi muzyki.

Analiza tresci pierwszych publikacji dotyczacych pilotazu potwierdza, ze dzia-
fania pilotazowe umozliwiajgc autonomi¢ w zakresie oferty programowej byta oparta na
partnerskim funkcjonowaniu réznych podmiotow w $rodowisku szkolnym — dyrekto-
rébw, nauczycieli, uczniéw, a takze Srodowiska lokalnego. Mariusz Tokarski
potwierdza, iz ,,aby szkota moglta w peini wykorzysta¢ swoj potencjat, niezbgdne jest
rozszerzenie autonomii w zakresie kreowania oferty edukacyjnej. W realizacji tego
celu ma pomoc wieksza niz dotad autonomia dyrektora szkoty i rady pedagogicznej
w tworzeniu szkolnego planu nauczania. Mozliwo$¢ rozszerzania oferty edukacyjne;j
przy wykorzystaniu zasobéw kadrowych i lokalowych szkot ma na celu umozliwienie
skonstruowania oferty edukacyjnej odpowiadajacej réznorodnym potrzebom uczniow,
a takze budowanie znaczenia szkoly w lokalnym §rodowisku. Nalezy pamigtaé, ze
kazda szkota artystyczna jest nie tylko miejscem nauki, ale takze waznym osrodkiem
kulturotworczym. Dlatego uwzglednianie w swej dziatalnos$ci potrzeb $rodowiska
i aktywna dziatalno$¢ kulturotworcza umozliwia uczniom praktyczng nauke zawodu
tworzac jednoczesénie grunt dla ich przysztej dziatalnoéci zawodowej°"2.

Jak wskazuja badania misji i wizji szkot pilotazowych zamieszczone na ich
stronach internetowych kazda z nich akcentowata konieczno$¢ stworzenia uczniom
optymalnych warunkéw do muzycznego rozwoju, tak by mogli uzyska¢ sprofilowany
model absolwenta ceniony na rynku pracy. Zalezalo to od aktualnosci oferty
edukacyjnej, ktorej odzwierciedleniem byt szkolny plan nauczania powstaty na pod-
stawie ramowych planow nauczania. Stwierdzenie to potwierdza zapis wystgpienia
rozpoczynajacego rok szkolny 2014/2015 Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
ktora podkreslita woéwcezas, ze ,,po dwoch latach intensywnych przygotowan inicjujemy
realizacje zmian w szkolnictwie artystycznym stopnia podstawowego 1 Sredniego.
Zgodnie z przyjetymi zatozeniami, bedg one wprowadzane w sposob ewolucyjny, a nie
rewolucyjny i1 zostang wdrozone w tym roku tylko w pierwszych klasach, za$§ caty
system szkolnictwa zostanie objgty zmianami w 2026 r., co z pewnoscia pozwoli na ich
lepszg adaptacj¢. Szczegblny nacisk potozylisSmy na trzy kluczowe kwestie: rozwijanie
gry zespotowej 1 prace¢ w zespole (przy zachowaniu szczegdlnej troski
0 najzdolniejszych ucznidw), lepsza korelacje treSci przedmiotow oraz wigksza
autonomi¢ w zarzadzaniu dla dyrektorow szkol. Wierze, iz wypracowane

W porozumieniu z catym $rodowiskiem zmiany podniosg jako$¢ polskiego szkolnictwa

5L M. Tokarski, Jak realizowaé ramowe plany nauczania w szkotach muzycznych I i Il stopnia, 0p. cit., s. 9.
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artystycznego. (...) Licze, iz rados¢ muzykowania zespolowego, mozliwos¢ wybrania
nowych specjalnosci i specjalizacji przez ucznidw szkot muzycznych i plastycznych,
atakze wigksza autonomia szkot w kreowaniu wiasnej podmiotowosci wplyna na
rozw6j calego szkolnictwa artystycznego™>’2.

Dokonujac typologizacji wypowiedzi zawartych w przeprowadzonych wywia-
dach nalezy podkresli¢, iz we wszystkich przeprowadzonych badaniach rozmoéowcy
wskazywali autonomige, jako najwigkszg warto$¢ zmian pilotazowych i odnosili ja do
wymiaru indywidualnego i spotecznego, opierajacego si¢ na partnerstwic w relacjach
podmiotow szkolnych. Twierdzili, iz ,, autonomia szkoty i ucznia byta szczegolnie istot-
ng wartoscig proponowanych zmian w szkolnictwie artystycznym oraz ich pilotazu. Byt
to bodaj pierwszy przypadek w polskim systemie edukacji zaoferowania szkofom, ich
spolecznosciom tak szerokiej autonomii” (KM2). Kolejny respondent wyraznie wska-
zywal na to komu to partnerstwo miato stuzy¢. ,, Autonomia data mozliwosé¢ skierowa-
nia oferty edukacyjnej powodujgcej tworzenie mozna by to nazwac szkoty autorskiej. To
byta wyjgtkowa mozliwos¢ dla catego srodowiska, dla calej spolecznosci szkolnej.
Przekiadalo sie to na ucznia, ktory stanowit podmiot wokot ktorego byly realizowane
dziatania szkoly. Dotychczasowe skostniate zasady odnosily sie do tego, ze wszystkie
szkoly byly prowadzone w ten sam sposob, ze mialy ten sam szkolny plan, te same
przedmioty, te same ilosci godzin przeznaczone na ich realizacje. Pilotaz dat zupetnie
inne mozliwosci” (DP2). ,, Dyrektor szkoly otrzymat mozliwosé¢ ksztattowania progra-
mu swojej placowki, podejmujgc decyzje wspdlnie z rodzicami, nauczycielami, w od-
niesieniu do potrzeb ucznia i srodowiska. Szkoly w wiekszych miastach mialy inne
potrzeby i szkoly w malych miastach inne oczekiwania srodowiska, spotecznosci,
W ktorych sig znajdowaly. Ta mozliwosé ksztattowania programu byla kluczowa. Po-
zwolito to na szerokie spektrum autonomii szkoty i autonomii ucznia, ktéoremu byt de-
dykowany szerokich wachlarz propozycji i wyboréow” (DM3). Wypowiedzi te odnosza
si¢ do wartosci spotecznych autonomii 1 dowodza, ze wszystkie podmioty szkolne we
wzajemnym poszanowaniu swoich decyzji wspottworzyly przestrzen do realizacji
wolnosci edukacyjne;j.

O znaczeniu tej samodzielnosci i zdolnosci do podejmowania niezaleznych de-
cyzji mowili jej wyraziciele ,,dla mnie, jako wieloletniego i z duzym doswiadczeniem
pedagogicznym i kierowniczym (ponad 50 lat pracy pedagogicznej w tym 35 lat kiero-
wania duzq szkolq artystyczng ogolnoksztatcgceq i bez przedmiotow ogolnoksztatcgcych)

pedagoga i dyrektora, autonomia to przy zachowaniu jednolitego i ogélnego Kierunku

572 M. Omilanowska, Wystgpienie rozpoczynajgce rok szkolny 2014/2015, materiaty konferencyjne, op. Cit., s. 3.
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nauczania, ksztaftowanie wfasnych indywidualnych programéw nauczania zgodnych
Z ogolnymi zatozeniami, jednak dostosowanych do potrzeb indywidualnych ucznia, jak
rowniez do mozliwosci strukturalnych i lokalowych szkoly. Sposrod wielu kierunkow
okreslonych w ogolnym programie nauczania trzeba wybrac te, ktore mogqg by¢ w danej
szkole realizowane na najwyzszym poziomie artystycznym, pedagogicznym i wycho-
wawczym” (DP1).

Kolejnych dowodow na partnerski sposob realizowania autonomii dostarczaja
badania zakreséw wolnosci programowe;j, czyli jak to przedstawiali w swoich wypo-
wiedziach respondenci ,,wachlarz propozycji i mozliwosci dokonywania wyborow”
(RSAL). Analizie tresci poddano Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego w sprawie ramowych planow nauczania w publicznych szkotach i placow-
kach artystycznych i Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
W sprawie ramowych planow nauczania w publicznych szkotach i placowkach arty-
stycznych®”®. W wyniku tej analizy stwierdzono zakresy programowe, objete wolnoscia
edukacyjna. Szkoty muzyczne I stopnia otrzymatly pelng autonomi¢ w zakresie wyboru
rodzaju zespotu w klasach I-111 cyklu 6-letniego i I-1l cyklu 4-letniego, wprowadzania
dzialu muzykowania zespotowego, sposobu realizacji zaje¢ indywidualnych, rozdyspo-
nowania godzin dyrektorskich, zasad zwigkszania uczniom wymiaru zaj¢é z instrumen-
tu gtownego, zespotu instrumentalnego, szczegoétowych zasad kwalifikowania uczniow
do odpowiedniego dziatu, podziatu uczniéw na zespoty, okreslenia warunkow zmiany
dziatu, zasad zwickszania (lub zmniejszenia) uczniom wymiaru zaje¢ indywidualnych,
sposoboéw kwalifikowania uczniéw do zespotow instrumentalnych i na zajecia indywi-
dualne, okreslenia szczegdlowych zasad wspotprowadzenia zajg¢, w tym ich organiza-
cji, odpowiedzialnosci za dokumentacj¢ przebiegu nauczania, okreslenia wymagan edu-
kacyjnych, programéw nauczania i zasad oceniania.

Kluczowy obszar autonomii zwigzany byt z wyborem wprowadzenia dziatu
muzykowania zespolowego z calym zakresem rozwigzan merytorycznych
I organizacyjnych, badz tez pozostawienia tylko dziatu instrumentalnego. Wybor ten nie
dotyczyt tylko kwestii organizacyjnych, ale wskazywal przyjecie rozwiagzan o charakterze
spotecznym. Pokazywal, czy w danym $rodowisku warto$cia nadrzedng bylo ksztatcenie
instrumentalisty-solisty, czy tez znaczenie miata funkcja komunikacyjna i integracyjna

muzyki, ktora przejawiata si¢ i dokonywata w kazdej formie wspolnego muzykowania.

578 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 9 grudnia 2010 r. w sprawie
ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach i placéwkach artystycznych (Dz.U. z 2010 r.,
poz. 262); Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r.
W sprawie ramowych plandéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych
(Dz.U. z 2014 r., poz. 785).
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O znaczeniu tego wyboru dowiadujemy si¢ z wywiadéw. Ws§rod najczescie)
pojawiajacych si¢ wypowiedzi byly nastepujace stwierdzenia: ,, autonomia ucznia szkoty
1 stopnia polegata na mozliwosci wyboru dziatu instrumentalnego Ilub dziatu
muzykowania. Uczen dzigki temu mogl realizowaé¢ zadania edukacyjne zgodnie ze
swoimi upodobaniami, mozliwosciami, predyspozycjami”(KM1). ,,W realizacji
pilotazu tworzenie dziatu muzykowania zespotowego nie bylo obligatoryjne. Jego
wprowadzenie zalezato od decyzji dyrektora placowki i wizji szkoly. Bylo
odpowiedzig, czy szkota muzyczna I stopnia ma ksztatcié solistow-wirtuozow, czy ma
tez petnic¢ funkcje umuzykalniajgcq ksztatcqcych przysztych odbiorcow sztuki. Zatem
,,autonomia pozwolita osiggng¢ cel, ktory stawia sobie szkota I stopnia, czyli
uwrazliwianie na muzyke "(RSA2). ,, Te zmiany w oczywisty sposob wplywaly nie tylko
na autonomie szkoly, ale takze na autonomie gtownych adresatow zmian — uczniow.
Przejawiato si¢ to poprzez wplyw na wybor dziatu instrumentalnego (dla uczniow
Z aspiracjami solistycznymi) lub dziatu zespolowego czyli tam, gdzie potrzeba wspolnego
wysitku i zarazem  odpowiedzialnosci  przy  tworzeniu  konkretnego  utworu
muzycznego”’(KM3).

Jak zatem wynika z wypowiedzi respondentow w centrum mysli programowej
byt uczen, jako partner wzgledem ktorego powstawata wizja szkoly. Swiadcza tez o tym
badania tresci szkolnych planéw nauczania i statutow (aneksow do statutéw) szkot pilo-
tazowych. Stwierdzono, iz w szkotach, w ktoérych wprowadzono dziat muzykowania
zespotowego po klasie Il cyklu 6-letniego i 1l cyklu 4-letniego uczniowie byli
kwalifikowani na jeden z dziatéw. Zasady przydzielania ucznidow uwzglednialy
preferencje ucznia, jego rodzicéw oraz opini¢ nauczycieli, w SzCzego6lnosci nauczyciela
przedmiotu gléwnego. Zarowno w dziale instrumentalnym jak i w dziale muzykowania
zespotowego obowigzkowe byly zajecia indywidualne z gry na instrumencie oraz
zajecia z zespotu instrumentalnego, a rdznica pomigdzy nimi wynikata wytacznie
Z liczby godzin przeznaczonych na poszczegdlne przedmioty. Sposoby kwalifikowania
ucznidow do dziatéw okreslal statut szkoty, ktory w kazdym przypadku odnosit si¢ do
partnerskich relacji wszystkich podmiotow. Przyktadow réznych rozwiazan jest wiele.
Decyzje mogl podejmowa¢ dyrektor szkoly na pisemny wniosek rodzicow po
zaopiniowaniu przez nauczyciela instrumentu gtéwnego. W przypadku, gdy rodzic nie
ztozyl deklaracji przystapienia do poszczegodlnego dziatu, sktadat ja nauczyciel
przedmiotu gtéwnego. W innych przypadkach decyzj¢ podejmowatl dyrektor szkoty na
pisemny wniosek nauczyciela instrumentu gtownego. Czesto dziatania te poprzedzone

byly rozmowami zrodzicami inauczycielem instrumentu gldwnego. Innym
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rozwigzaniem byty decyzje podejmowane na podstawie wyniku przestuchania koncowo
rocznego. Podzial ucznidow na zespoly w dzialach muzykowania zespotowego
I instrumentalnego mogt odbywac si¢ na konferencji klasyfikacyjnej z uwzglednieniem
preferencji uczniow i mozliwosci kadrowo-instrumentalnych szkoty po zaopiniowaniu
przez lub na wniosek nauczycieli instrumentalistow.

Partnerstwo w realizacji autonomii przejawiato si¢ rowniez w tym, ze uczniowie
mieli mozliwo$¢ zmiany dziatu. W uzasadnionych przypadkach, na pisemny wniosek
rodzica ucznia, przy akceptacji nauczyciela prowadzacego, dyrektor szkoty mogt podjaé
Z koncem roku szkolnego decyzje o przeniesieniu ucznia z dzialu instrumentalnego do
dzialu muzykowania zespolowego lub odwrotnie. Podczas przestuchan oceniano gre
catego zespotu, uwzgledniajac w szczegolnosci prawidlowos$¢ odczytania i precyzyjna
realizacj¢ tekstu muzycznego, intonacje¢ i zestrojenie instrumentow, jakos¢ wykonania
artystycznego, umiejetno$¢ wspdlnego muzykowania 1 kontakt cztonkéw zespotu
podczas wykonywania utworu. Uczen otrzymywal oceng, na ktorg sktadala si¢ ocena
nauczyciela za prace ucznia, ocena gry danego ucznia podczas przestuchania
dokonywana przez komisje, ocena za jako$¢ wykonania artystycznego calego zespotu
dokonywana przez komisj¢. Zapisy statutowe okreslaty zastepstwa w skladach
zespolow w czasie choroby ucznia podczas przestuchan, a takze zasade wystawiania
oceny w takiej sytuacji. Roznorodny sktad zespoldw instrumentalnych zmobilizowat
nauczycieli do poszukiwania repertuaru. Uczniowie grajac w zespolach uczyli si¢
wspoOtpracy z innymi wykonawcami (czgsto o odmiennym rysie osobowosciowym, czy
odrebnej estetyce artystycznej), opartej na wzajemnym szacunku 1 partnerstwie. Praca
zespotowa uczyta odpowiedzialno$ci, organizacji pracy, czesto pozwalajac wyzby¢ si¢
tremy, ktdra nie opuszczata ucznidéw podczas wystepow solowych. Waznym byto, aby
wspolne muzykowanie sprawiato przyjemno$é¢®’®. Dowodzg tego autorzy wywiadow,
ktorzy stwierdzaja, ze ,,rozbudzanie zamilowania do muzykowania zespotowego,
W ktorym jednym z najwazniejszych elementow ksztafcenia jest sprawianie, aby gra
W zespole byta nastawiona na wzbudzanie przyjemnosci grania a nie na ,,Zytowaniu”
perfekcji wykonawczej. To na tym etapie ksztatcenia ten element jest jednym z waznych
zadan pedagogicznych, aby poprzez ,,Srubowanie” poziomu, nie zabi¢ w uczniach
przyjemnosci wspolnego muzykowania itym samym zniecheci¢ ich to tego rodzaju
wyrazania swych ambicji artystycznych” (DP1).

Nalezy takze podkresli¢, Zze dane obszary autonomiczne dawaty nowe mozliwo-

$ci w kolejnych zakresach, wrecz je wymuszaty, jak chociazby wprowadzenie nowego

574 Za: zapisy statutow szkot pilotazowych.
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dzialu muzykowania dawato przestrzen dydaktyczng w postaci nowych podstaw pro-
gramowych w tym zakresie, program6éw nauczania, nowego repertuaru i metod wspot-
pracy, opartych na nowych relacjach, sposobach komunikacji i dazeniu do integracji.
Warto na podsumowanie tego obszaru autonomii przytoczy¢ fragment kolejnej refleks;ji,
charakterystycznej dla wielu wywiadoéw ,,zmiany pilotazowe rozpoczete w szkotach
artystycznych dotyczyty wielu aspektow ksztatcenia i samej organizacji pracy szkoty. Do
najwazniejszych z nich nalezy zaliczy¢ mozliwos¢ wyboru dziatu instrumentalnego lub
dziatu muzykowania zespotowego. Ten wybor w fundamentalny sposob rzutowal na
kolejne mozliwosci podejmowania decyzji przez szkole i ucznia. I tak rownolegle
prowadzone i na biezqgco modyfikowane programy nauczania (oparte na nowych
podstawach programowych), nowe przedmioty lub modyfikacja do tej pory przedmiotow
funkcjonujqgcych z inaczej roztozonym kontrapunktem nabywanej przez uczniow wiedzy
| umiejetnosci. W tym miejscu warto przywola¢ nowy przedmiot — zajecia indywidualne,
ktory byl realizowany przez szkole w oparciu o posiadang kadre i zainteresowania
uczniow i co szczegolnie warte podkreslenia w oparciu o tradycje kulturowo-
historyczne i potrzeby srodowiska lokalnego (co przejawiato si¢ w dokonywanym
wyborze np. instrumentu ludowego — suka bilgorajska lub rodzaju tarca wspotczesnego
— brek dance)” (KM3).

To wiasnie kolejny autonomiczny obszar programowy przejawiat dbatos§é
o0 rozwijanie uniwersalnych kompetencji i dostosowanie ksztalcenia do potrzeb
wynikajacych ze zmian we wspolczesnym spoteczenstwie. Analiza tresci statutow szkot
pilotazowych, szkolnych plané6w nauczania, zestawien danych przygotowywanych
przez ministerstwo na koniec kazdego semestru na podstawie sprawozdan szkot pilota-
zowych z przebiegu eksperymentu, a takze obserwacji zebran dyrektorow szkot pilota-
zowych pozwala na stwierdzenia dotyczace kolejnych obszaréw autonomicznych
w zakresie nauczania w szkole I stopnia. Nalezy podkresli¢, ze wprowadzono bogaty
wachlarz  zaje¢  indywidualnych  poszerzajacy  oferte  edukacyjng  szkot
zauwazajac indywidualne potrzeby uczniow. Dano mozliwos¢ realizacji fortepianu
dodatkowego lub innego instrumentu. Szczegdlnie wazny to byt aspekt edukacji dla
ucznidow, ktorzy zamierzali kontynuowa¢ nauke w szkole S$redniej na innym
instrumencie niz dotychczas. Dano tez mozliwos$¢ nauki gry na instrumencie ludowym,
podstaw akompaniamentu, piosenki, gry a vista, ktora jest jakby soczewka, w ktorej
skupiaja si¢ predyspozycje psychiczne, wiadomos$ci teoretyczne i umiejgtnosci
praktyczne, elementy improwizacji, rozbudzajace wyobrazni¢ i §wiadomo$¢ muzyczng

(umozliwia praktyczng realizacje wiedzy teoretycznej), dajacych swobode, ale
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rownocze$nie zwickszajacych  kontrole wykonawcza. Przedmioty takie jak:
improwizacja, czy gra a vista byly szczegdlnie wazne dla uczniéw z klasy fortepianu,
chcacych kontynuowa¢ edukacje w szkole Il stopnia. O ofercie zaje¢ indywidualnych
decydowat dyrektor szkoty, jednakze w tym obszarze rowniez nalezy wskaza¢ znacze-
nie partnerstwa réznych podmiotow. Decyzje w sprawie zakwalifikowania ucznia na
zajecia indywidualne zapadaty, po wczesniejszym zapoznaniu si¢ z opinig nauczyciela
instrumentu gtéwnego i po konsultacji z rodzicami. W niektorych szkotach uczniowie
mieli obowigzek uczy¢ si¢ na fortepianie, jako przedmiocie dodatkowym przez rok
w cyklu ksztatcenia (dowolnie w klasie piatej lub szostej) szescioletniego i trzeciej lub
czwartej cyklu czteroletniego. Przydziat na pozostale zaj¢cia indywidualne odbywat si¢
na wniosek ucznia i rodzica decyzja dyrektora szkoty z uwzglednieniem mozliwosci
kadrowych 1 godzinowych szkoly po pozytywnym zaopiniowaniu przez nauczyciela
przedmiotu gléwnego®’®.

W propozycjach pilotazowych charakter przedmiotow teoretycznych zostat
wzmocniony realizacjag przedmiotéw zespolowych. To kolejny obszar autonomii
programowej szkoty, odnoszacy si¢ do indywidualnych potrzeb uczniow z klasy I, Il
i 1l cyklu 6-letniego, dla ktorych wprowadzono do wyboru realizacje zespotu
folklorystycznego, unisono dla instrumentow smyczkowych, wokalnego, choralnego,
tanecznego, rytmicznego, instrumentdw perkusyjnych, teatralno-muzycznego,
instrumentéw Orffa. Celem wprowadzenia tego przedmiotu byt rozwoéj muzyczny
poprzez zabawe oraz zach¢ta do muzykowania zespotowego. Sposob kwalifikowania do
zespotu dostarcza kolejnych dowoddéw na realizacje¢ partnerstwa réznych podmiotow
edukacyjnych. Uczniow kwalifikowano do poszczegdlnych zespolow na prosbe rodzica
przy akceptacji nauczyciela danego przedmiotu. Kwalifikacja odbywata si¢ na
podstawie wnioskow ztozonych przez kierownikow sekcji lub nauczycieli przedmiotu
gldbwnego oraz nauczycieli rytmiki z elementami ksztalcenia stuchu. Podczas
kwalifikacji uwzgledniano indywidualne zainteresowania ucznidow, umiejetnosci
I mozliwosci uczniow, przydatno$¢ danych zaje¢ w procesie nauczania, mozliwosci
kadrowe i finansowe szkoty. Ilo$¢ i rodzaje zespotow dyrektor ogtaszat kazdorocznie
uwzgledniajac strategie szkoly 1 potrzeby edukacyjne srodowiska lokalnego, a takze
mozliwos$ci kadrowe szkoty.

O potrzebie i formie realizacji kolejnego obszaru autonomicznego, czyli zajeé
umuzykalniajacych dla kandydatow do szkoly decydowal dyrektor szkoly. Zajecia

umuzykalniajgce staty si¢ priorytetem w dziataniach rekrutacyjnych. Wprowadzono

575 Na podstawie szkolnych planéw nauczania szkot pilotazowych.
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mozliwos¢ realizacji nieobowigzkowych zaje¢ umuzykalniajacych dla kandydatéw do
szkoty, co pozwolito im i ich rodzicom lepiej zapozna¢ si¢ z ofertg edukacyjng szkoty,
przede wszystkim z instrumentami, na jakich prowadzona byla nauka gry oraz ze
specyfika ksztatcenia w szkole muzycznej. Zajecia umuzykalniajgce dla kandydatow to
jedna z form promocji szkoty w lokalnym $rodowisku i forma realizacji partnerstwa
z podmiotami poza szkolnymi.

Dyrektor szkoly dysponowal tez godzinami, ktéore mogt przeznaczy¢ na
zwigkszenie wymiaru zaje¢ wymienionych w ramowym planie nauczania lub na
wprowadzenie innych zaje¢ artystycznych, ktorych tresci byly zgodne z profilem
sylwetki absolwenta szkoly muzycznej | stopnia, opisanej w podstawach
programowych. Takie rozwigzanie to wyjatkowy ukton w kierunku ucznia i indywidua-
lizacji jego nauczania. Decyzja 0 zwigkszeniu wymiaru zaj¢é dla uczniow z instrumentu
gléwnego, zespotu instrumentalnego oraz z zaj¢¢ indywidualnych podejmowana byta na
okres nie dtuzszy niz jeden rok szkolny. Warunkiem zwickszenia wymiaru zaje¢ byto
uzyskanie przez ucznia oceny co najmniej bardzo dobrej oraz osiggni¢cia ucznia na
konkursach muzycznych lub przestuchaniach ogoélnopolskich. Jak zatem wida¢ wszyst-
kie zakresy autonomii programowej szkoty muzycznej I stopnia mogty zosta¢ zrealizo-
wane dzigki wspotpracy wszystkich podmiotow placowki.

Okreslajac zakres autonomii w programie szkoty muzycznej II stopnia podda-
no badaniu tre$ci Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia
9 grudnia 2010 r. w sprawie ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach
i placowkach artystycznych®® i Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego z dnia 20 maja 2014 r. w sprawie ramowych planéw nauczania
W publicznych szkotach i placowkach artystycznych®’’. W wyniku analizy i syntezy
ustalono, iz w zakresie szkoly muzycznej II stopnia pilotaz dawat autonomi¢ wprowa-
dzajac nowe specjalnosci i specjalizacje. Oprocz dotychczasowych specjalno$ci:
instrumentalistyki, rytmiki, wokalistyki i lutnictwa, wprowadzono instrumentalistyke
jazzowa 1 rozrywkowa, wokalistyke estradowa i1 wokalistyke jazzowa. Do specjalno$ci
instrumentalistyka dodano specjalizacje zwigzane z muzyka dawng. Wprowadzona
zmiana umozliwita szkotom rozszerzenie oferty edukacyjnej, zgodnie z potrzebami

ucznidéw, ktorzy stanowili centrum zmian edukacyjnych, a takze odnoszac autonomi¢ do

576 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 9 grudnia 2010 r. w sprawie
ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych (Dz.U. z 2010 r.,
poz. 262).

577 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r. w sprawie
ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach i placowkach artystycznych (Dz.U. z 2014 r.,
poz. 785).
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potrzeb spotecznych i zmian na rynku pracy. Realizowano to poprzez wprowadzenie
zaje¢ uzupelniajacych w ramach specjalnosci zawodowej (chor, orkiestra, fortepian
obowiazkowy, zespot kameralny). Dla poszczegélnych specjalnosci i specjalizacji
okreslono od trzech do pigciu zaje¢ obligatoryjnych. Wprowadzono modutly
rozszerzajace w trzech kategoriach: stuchowych, praktycznych i ogélnomuzycznych,
realizujagc  tym samym rozszerzone i sprofilowane tresci obowigzkowych

przedmiotow>’®

. Niech egzemplifikacja tego zagadnienia begdzie jedna z wypowiedzi
charakterystyczna dla wielu wywiadow ,, Uczen szkoly II st. swojg autonomie mogt
wykorzysta¢ w wyborze przedmiotow, ktore zgodne byly z jego zainteresowaniami
| pozwalaly juz w szkole Sredniej zdobywaé wiedze i umiejetnosci przygotowujgce go na
studia w wybranej specjalnosci. Wsrod modutow uzupetniajgcych miat do wybory
Ciekawe zajecia np.” harmonia jazzowa, podstawy dyrygowania, historia jazzu,
harmonia mikrotonowa, podstawy instrumentacji, kompozycji, itp.” (DM4).

Analiza tresci statutow szkol pilotazowych II stopnia, szkolnych plané6w nau-
czania, zestawien danych przygotowywanych przez ministerstwo na koniec kazdego
semestru na podstawie sprawozdan szkol pilotazowych z przebiegu eksperymentu,
a takze obserwacji zebran dyrektorow szkot pilotazowych pozwala na stwierdzenia do-
tyczace kolejnych obszaréw autonomicznych w zakresie nauczania w szkole Il stopnia.
Dyrektor szkoty okreslat termin, w ktérym oglaszat list¢ przedmiotow planowanych do
realizacji w szkole w ramach modutéw rozszerzajacych: stuchowego, praktycznego
I ogdlnomuzycznego oraz projekt ich realizacji w poszczegolnych latach nauki. Uczen
najp6zniej do 15.04. w roku szkolnym poprzedzajacym rozpoczgcie nauki w klasie
IV mial mozliwo$¢ ztozenia pisemnej deklaracji dotyczacej checi realizacji wybranych
zaje¢ w ramach modulow rozszerzajacych w klasach IV-VI. Zmiana podj¢tego przez
ucznia wyboru mogta nastgpi¢ tylko w przypadku: zmiany szkoly, zawieszenia
wybranych przez ucznia zaje¢ oraz w szczegélnych sytuacjach indywidualnych
z koncem roku szkolnego za zgoda dyrektora szkoty. Kwalifikacja uczniow na poszcze-
golne zajecia odbywata si¢ w ramach partycypacji roznych podmiotow uwzgledniajac
indywidualne deklaracje uczniow, a takze mozliwosci kadrowe i finansowego szkoty.
Jak wskazuja wypowiedzi respondentéw wywiaddéw 1 zapisy dziennika obserwacji ze
spotkan dyrektoréw szkot pilotazowych sposdb wyboru modutéw odbywat si¢ odmien-
nie w réznych szkotach. Uczniowie otrzymywali liste przedmiotéw modutowych wraz

Z broszura opisujaca te zajegcia (zakres materiatu, problematyka zagadnien, liczba go-

578 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych (Dz.U., poz. 1039), s. 258.
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dzin realizacji przedmiotu), nast¢pnie sktadali pisemng deklaracje o swych wyborach,
na podstawie ktorej, dyrekcja opracowywata plan realizacji modutow. W innych szko-
tach uczniowie byli zapoznawani z propozycjami modutdow przez nauczycieli przedmio-
tow ogolnomuzycznych i wypehiali deklaracje wyboru przedmiotu, zawierajgce m.in.
zasady wyboru przedmiotow. Byly szkoty, w ktorych uczniowie wypetniali ankiety,
zawierajace przyktadowe przedmioty, mieli rowniez mozliwos¢ okre§lenia wiasnych
zainteresowan. Organizowano tez specjalne spotkania, podczas ktorych przedstawiano
uczniom propozycje zaje¢ modutowych, a takze przekazywano broszure informacyjng
oraz druk deklaracji do wyboru. Wyznaczano termin sktadania deklaracji, zas o przy-
dziale do poszczegdlnych grup decydowata kolejnos¢ zgloszen.

Powyzsze zagadnienie charakteryzuje fragment kolejnego wywiadu: ,,w szkole
muzycznej Il stopnia uczniowie mieli mozliwos¢ wyboru czesci przedmiotow zgodnie ze
swoimi  zainteresowaniami i nowych specjalnosci (w przypadku posiadania
odpowiedniej kadry pedagogicznej w szkole). Przykladami, ktére mozna by tutaj
przywolac byly zajecia uzupetniajgce w ramach specjalnosci zawodowej np. orkiestra,
chor, studia orkiestrowe dla instrumentalistow, aimprowizacja dla organistow
| klawesynistow. Nie bez znaczenia byl rowniez praktyczny aspekt realizacji zajeé
ogolnomuzycznych i korelacja tresci miedzy przedmiotami. Modu? rozszerzajgcy
W postaci trzech rodzajow zajec: stuchowych, praktycznych, ogolnomuzycznych
pozwalal na wlasciwe przygotowanie do egzaminow wstepnych na uczelnie muzyczne,
tym samym utatwiajgc swiadomy wybor przez uczniow kierunku studiow muzycznych”
(WM2). Przyktadem na to jak szkoty zagospodarowaly swojg autonomi¢ w zakresie
modutow uwzgledniajac indywidualny i spoteczny jej wymiar jest wybor przedmiotow
dokonany w roku szkolnym 2014/2015, a zaprezentowany na konferencji szkolnictwa
artystycznego w dniu 26 wrzesnia 2014 r. Katalog ten powstal na podstawie analizy
wywiadow grupowych z dyrektorami szkot pilotazowych oraz na podstawie ankiet ewa-
luacyjnych. W module stuchowym uczniowie wybierali ksztalcenie stuchu jazzowe,
ksztatcenie stuchu dla szczegolnie zdolnych, emisje glosu, czytanie nut glosem, prakty-
ke jazzowa, solfez, solfez zbiorowy, ¢wiczenia rytmiczne, Styszenie harmoniczne,
warsztaty pisania dyktand, ksztalcenie pamieci muzycznej. W module praktycznym
znalazta si¢ harmonia jazzowa, ¢wiczenia z harmonii, folklor muzyczny, podstawy im-
prowizacji, improwizacj¢ jazzowa, podstawy instrumentoznawstwa z instrumentacja,
praktyka basso continuo, praktyczna realizacja recytatywow, podstawy kompozycji,
nowe technologie w muzyce, czytanie partytur, podstawy dyrygowania, ¢wiczenia

z harmonii, harmonia rozszerzona, analiza harmoniczna, harmonia XI1X i XX w., czyta-
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nie nut z podstawami emis;ji gtosu, historia opery, historia jazzu i muzyki rozrywkowej,
techniki kompozytorskie. W module ogdélnomuzycznym uczniowie wybrali literaturg
muzyki filmowej i musicalowej, dawne notacje muzyczne, literatur¢ przedmiotu gtow-
nego, histori¢ muzyki XX i XXI w., nauke¢ 0 stylach muzycznych, analize muzyczna,
wspolczesne techniki kompozytorskie, wykonawstwo muzyki dawnej, histori¢ opery,
histori¢ jazzu, genezg¢ gatunkéw muzycznych, prelekcje i krytyke muzyczna, prawo
autorskie, histori¢ muzyki polskiej, wspotczesng kulture muzyczna, folklor, piesn i ope-
r¢ W historii muzyki, elementy dzieta muzycznego, histori¢ jazzu, czytanie partytur,
¢wiczenia z kompozycji, podstawy dyrygowania, podstawy instrumentacji z aranzacja,
zajecia sceniczne, wiedza ogélnomuzyczna w jezyku angielskim, literatura przedmiotu
glownego®’®,

| jeszcze jeden szczegdt zwigzany z wyborem dokonywanym przez miodego
cztowieka, o ktorym tworcy rozporzadzen, a takze prawa szkolnego winni pamigtac.
Na przyktadzie pilotazu mozna stwierdzi¢, jak to stusznie zauwazyt autor wywiadu, ze
, uczen mogt zmienic¢ formute i droge, ktorg wczesniej wybral, szczegolnie w szkole
Il stopnia czesto u mtodych ludzi nastgpuje zmiana decyzji” (NP5).

Kolejny autonomiczny obszar programowy, ktérego wybdr opieral si¢ na
wspolpracy roznych podmiotow szkolnych dotyczyl przedmiotow realizowanych
w ramach specjalnosci zawodowych. Jak wskazuja wyniki analizy sprawozdan
ewaluacyjnych szkét pilotazowych sposrdd przedmiotow okreslonych w ramowych
planach nauczania w specjalnoéci instrumentalistyka najczgsciej wybierana przez
uczniow byta orkiestra, zespot instrumentéw historycznych, chor, zespot kameralny,
studia orkiestrowe, basso continuo z elementami improwizacji, improwizacja
fortepianowa dla specjalizacji fortepian, fortepian obowigzkowy, obowigzkowy
instrument  klawiszowy, improwizacja fortepianowa dla specjalizacji fortepian.
W specjalnosci  instrumentalistyka jazzowa irozrywkowa przedmiotami najchetniej
wybieranymi byly big band lub zespél, improwizacja jazzowa, ¢wiczenia rytmiczne,
fortepian obowiazkowy jazzowy z wyjatkiem specjalizacji fortepian jazzowy. Dla
wokalistyki jazzowej wybor przedmiotow uzupetniajacych koncentrowal si¢ zdaniem
uczniéw sposrod fortepianu dla wokalistyki, dykcji i interpretacji, ¢wiczen rytmicznych,
emisji glosu, wokalistyki estradowej, fortepianu dla wokalistyki, zespotu wokalnego,
dykcji i interpretacji, tanca i plastyki ruchu, zaje¢ scenicznych i praktyki estradowej.

Wsrdd najchetniej wybieranych przez uczniéw przedmiotdw uzupetiajacych dla rytmiki

59 A. Nogaj, A. Kask, Podsumowanie |l roku pilotazu na podstawie analizy wywiadéw grupowych

Z dyrektorami szkol pilotazowych oraz na podstawie ankiet ewaluacyjnych, materialy konferencyjne,
CENSA 2014, s. 12.
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znalazt si¢ fortepian dla rytmiki, improwizacja fortepianowa dla rytmiki, technika ruchu
I taniec, metodyka nauczania rytmiki.

Badanie wspomnianych powyzej rozporzadzen Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego w sprawie ramowych planéw nauczania w publicznych szkotach
I placowkach artystycznych dowodzi, iz podobnie jak w szkole muzycznej | stopnia,
takze i w szkole II stopnia, w ramowym planie nauczania przeznaczono godziny do
dyspozycji dyrektora dajac mozliwo$¢ indywidualnego wsparcia dla uczniow
najzdolniejszych. Decyzje o zwigkszeniu wymiaru godzin dla ucznidow szczegdlnie
uzdolnionych z instrumentu gtownego lub zaje¢ uzupetiajacych podejmowat dyrektor
szkoly uwzgledniajac przy tym mozliwosci finansowe i kadrowe szkoty. Jak wskazuje
analiza sprawozdan szkoét pilotazowych dyrektorzy przeznaczali godziny bedace w ich
dyspozycji na chor, orkiestre, psychologie, pedagogike, zasady muzyki z elementami
edycji nut, emisje glosu, zespodt instrumentoéw historycznych, wiadomosci muzyczne,
big-band, histori¢ muzyki z literaturg muzyczna, zespot kameralny, instrument gtowny.

W projektowanych zmianach postawiono na odrgbng tozsamos¢ kazdej ze szkot
artystycznych 1 wspotdziatanie szkoly muzycznej znajblizszym $rodowiskiem
spotecznym w tworzeniu jej edukacyjnie wartosciowego poziomu kulturalnego, jako
przejawu realizacji autonomii w wymiarze spotecznym opartym na dobrych relacjach ze
srodowiskiem lokalnym. Szkola muzyczna powinna by¢ w swoim $rodowisku
spotecznym wybitnie motywujagcym wzorem uprawiania muzyki. Jak wskazuja obser-
wacje autorki dokonywane podczas wizyt studyjnych w szkotach pilotazowych
zwigkszenie obszaru autonomii szkot spowodowato realizacj¢ wielu nowych projektow
artystycznych w srodowisku lokalnym (np. realizacja musicalu w Samorzadowej Szkole
Muzycznej w Dobczycach), ale tez w wymiarze ogdlnopolskim i miedzynarodowym
(projekty koncertowe migdzynarodowe w Panstwowej Szkole Muzycznej w Sochacze-
wie). Aspekt ten jest $cisle zwigzany ze znaczeniem funkcji tozsamo$ciowej muzyki dla
danej spotecznosci szkolnej.

Liczne obserwacje uczestniczace dokonane w dn. 8-10.03.2013 r., 22—
24.03.2013r., 5-8.04.2013 r. podczas zjazdow ekspertow piszacych podstawy
programowe, analiza zapisow w dzienniku obserwacji, anekséw do porozumienia
W sprawie eksperymentu pedagogicznego dotyczacego oceniania punktowego, a takze
materialu ~ przygotowywanego  przez  ekspertow,  wywiadow  eksperckich
przeprowadzonych z nimi i wtasna obserwacja sktania do podjgcia rozwazan dotyczacych
autonomii ucznia w indywidualnym aspekcie, ktory zawsze bylo atutem szkot

artystycznych. Obszar wolnosci 0dnosit si¢ do indywidualnych metod nauczania,
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indywidualnego repertuaru, czy indywidualnego toku nauczania, o czym jest mowa
w rozdziale poswigconym szkolnictwu artystycznemu. Nauczyciel w szkole muzycznej
podejmuje proby dostosowania procesu ksztalcenia do indywidualnych wlasciwosci
dzieci i milodziezy takich jak uzdolnienia, zainteresowania, inteligencja, cechy
temperamentu. Jak wskazywali w swoich wypowiedziach (wywiadach) eksperci piszacy
podstawy programowe na zakres indywidualizacji procesu ksztalcenia powinna sktadaé
si¢ realizacja indywidualizacji w réznych obszarach, wsrod ktorych mozna wyrdznic
migdzy innymi: cele ksztalcenia, metody ksztatcenia, formy organizacji pracy uczniow,
tresci ksztatcenia, materiaty dydaktyczne, zakres wymagan, tempo pracy uczniow,
sposoby kontrolowania ioceniania pracy ucznidw. Wskazana powyzej autonomia
w zakresie programowym szkoly muzycznej rozszerzyta indywidualizacj¢ nauczania
dajac mozliwos¢ wyboru przedmiotow w zakresie szkoty muzycznej 1 stopnia i $ciezek
rozwoju muzycznego w zakresie szkoty II stopnia. Temat koniecznosci rdéznicowania
procesu ksztatcenia jest wcigz aktualny, zwlaszcza, ze w edukacji artystycznej trudno jest
méwi¢ o uczniu przecigtnym. Bardzo czesto potrzeba wilasciwie dobranego programu,
metod 1 treSci, aby zainteresowa¢ miodego cztowieka irozbudzi¢ w nim potrzebe
wlasnego rozwoju muzycznego. Rozszerzona indywidualizacja nauczania w szkole
Il stopnia data mozliwo$¢ whasciwego przygotowania uczniow do kontynuowania nauki
w uczelniach muzycznych, a takze wptyneta na zwickszenie atrakcyjnosci ksztatcenia,
umozliwiajagc wybor czgséci przedmiotow zgodnie z indywidualnymi zainteresowaniami
| potrzebami uczniéw. Indywidualizacja nauczania spotkata si¢ W wyjatkowy sposob
Z autonomig. W wywiadach typowym bylto stwierdzenie, Zze komunikacja miedzy
poszczegdlnymi podmiotami szkoty wplywala na jeszcze wigksza indywidualizacje
nauczania, dawata mozliwo$¢ zauwazenia ucznia nie tylko pod katem ksztalcenia
solistycznego. Na ten efekt partnerskiej realizacji autonomii wskazywali rozméwcy
twierdzac, 1z ,,w wyniku dyskusji, wymiany poglgdow powstawalo wiele mozliwosci
indywidualnego traktowania kazdego ucznia ze wzgledu na jego preferencje, warunki
oraz uzdolnienia. Szkola oczywiscie w porozumieniu z rodzicami oraz po
przeanalizowaniu lokalnych warunkéow oraz potrzeb miala szerokie mozliwosci
autonomiczne dotyczgce organizaCji procesu nauczania, organizacji pracy oraz
doskonalenia nauczycieli” (DP2).

Autonomia spotykajaca si¢ z rozszerzong indywidualizacja wcigz jednak nie roz-
wigzywala calego katalogu problemow. O ile cele ksztalcenia, metody ksztalcenia, formy
organizacji pracy uczniow, tresci ksztalcenia, materialy dydaktyczne, czy zakres

wymagan i tempo pracy uczniow spotkaly si¢ ze zrozumieniem tworcow zmian pilotazo-
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wych, a piszacy eksperci i realizujagcy podstawy programowe nauczyciele pochylili si¢
nad tymi zagadnieniami to obszar sposobow kontrolowania i oceniania pracy ucznidw
tylko w zakresie oceniania punktowego i mozliwosci wyboru przedmiotu podczas egza-
minu dyplomowego teoretycznego ulegt lekkiej modyfikacji. Obligatoryjnos¢ uczestnic-
twa uczniow w Przestuchaniach Centrum Edukacji Artystycznej zostata zniesiona dopiero
w 2020 r. Dotychczasowe przedpandemiczne procedury przestuchan semestralnych orga-
nizowaly pracg uczniow i nauczycieli ¢wiczacych dany repertuar specjalnie na te okazje.
Bardzo wskazane bylyby badania nad postepami w nauce u ucznia ocenianego w cyklu
potrocznych przestuchan i ucznia ocenianego na biezaco przez nauczyciela, a konczacego
swa nauke na danym etapie edukacyjnym egzaminem koncowym.

Autonomia uczniéw nie bytaby mozliwa bez wolnosci i swobody w podejmo-
waniu decyzji nauczycieli. Dowodza tego obserwacje dokonane podczas zjazdow pisa-
nia podstaw programowych, jak rowniez analiza materiatow przygotowywanych pod-
czas pierwszego zjazdu. Okreslenie celow edukacji z zakresu kazdego przedmiotu na-
streczato ekspertom najwigcej problemow. W tym miejscu nalezy stwierdzi¢, iz mimo
uplywu trzydziestu lat od publikacji Roberta Deardena (1972 r.), w ktorym autor mowit
0 koniecznosci zdefiniowania nowego celu w edukacji wskazujac na indywidualizacje
nauczania iwyksztalcenie ,autonomii osobowej” (personal autonomy) problem
pozostat niezmienny. Do tego zagadnienia nawigzywatly prace Eamonna Callana, Johna
White’a, Meiry Levinson, czy Aharona Avirama®®, ktéry w wielu swoich artykutach
suwaza, ze od dwoéch pokolen tkwimy W czarnej dziurze braku celéw edukacji”®8L.
W swoich pracach Aviram potwierdza, ze postulat uznania autonomii jednostki nalezy
uzna¢ za nadrzgdny cel edukacji (Edukacja Zorientowana na Autonomig).

Obserwacje wilasne poczynione podczas kierowania spotecznoscia szkolng, po-
wstate podczas szkolen nauczycieli, dyrektorow, doradcéw metodycznych pozwalaja
stwierdzi¢, ze autonomia nauczycieli jest $cisle powigzana z poczuciem skutecznosci
W pracy, z satysfakcja zawodowa, budujacag motywacje do podejmowania wysitkow. Im
bardziej nauczyciele czuja si¢ kompetentni 1 majg wigksza satysfakcje zawodowa, tym
bardziej sa zmotywowani do dziatania autonomicznego. Profesjonalizm nauczycieli
buduje nie tylko wiedza, ale etyka zawodowa, otwarto$¢, odpowiedzialnos¢ oraz
aktualizacja i rozwdj kompetencji zawodowych. Poszczegélne te kategorie nie tylko

tacza si¢ ze soba, ale réwniez wzajemnie si¢ uzupeilniaja. Autonomia szkoly

580 7a: M. Hand, Against autonomy as an educational aim, ,,Oxford Review of Education” 2006, nr 4,
s. 535.

8L A, Aviram, Navigating Through the Storm. Reinventing Education for Postmodern Democracies,
Rotterdam 2010, s. 45-81.
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I nauczyciela w zakresie wyboru programu wigza¢ si¢ powinna z programem ,,szytym
na miar¢ uczniow”, przygotowanym nie tylko na podstawie oczekiwan formutowanych
przez spoteczenstwo, ale tez dobrej diagnozy potrzeb i mozliwosci konkretnych
uczniéw. Nauczyciel powinien zdoby¢ si¢ na odejscie od jednego, jedynie slusznego
modelu nauczania, zaproponowa¢ wtasne rozwigzania, dostosowane do okreslonych
warunkow. Potwierdzaja to wypowiedzi autorow wywiadow, ktorzy stwierdzali, ze
»jednym z waznych, a nawet najwazniejszych elementow decydujgcych o prawdziweyj,
anie pozornej autonomii szkoly w pilotazu, byto dostosowanie poziomu ksztatcenia
ucznia do jego mozliwosci percepcyjnych, zdolnosci i zainteresowan” (PP1).

Pilotaz dajacy autonomi¢ uczniowi poprzez pogltebiona indywidualizacje zwrocit
uwage na samoksztatcenie kierowane, czyli takie kierowanie procesem ksztalcenia,
ktore jest zorganizowane, planowane i stymulowane przez nauczycieli. Jako wspdlny
mianownik wszystkich wywiadow nalezy poda¢ wazno$¢ autonomii nauczycieli, ktora
postrzegano W nastgpujacy sposob:,, autonomia nauczycieli wypracowywana byta na
wspolnych spotkaniach, podczas dyskusji, w ramach grup dyskusyjnych dyrektorow
| nauczycieli  szkol  pilotazowych, wizytatoréow Centrum Edukacji  Artystycznej
| doradcow metodycznych” (NP1).

Autonomi¢ nauczycieli okreslaty tez zapisy, ktore znajduja si¢ w podstawie
programowej stanowigce wskazanie swego rodzaju ,,mety”, do ktorej pedagodzy maja
obowigzek doprowadzi¢ uczniow. Efekty ksztalcenia wyznaczaja t¢ mete. Natomiast
droge do tej mety wyznacza nauczyciel sobie sam. To od jego autonomicznych decyzji
zalezy, w jaki sposob poprowadzi ucznia. Szkoty majg autonomi¢ w podejmowaniu
decyzji programowych. Ich konsekwencja sg roznorodne szkolne zestawy programow
nauczania. W zalezno$ci od tego, jakie programy nauczania zostaly dopuszczone do
uzytku w danej szkole, roznie moga by¢ rozlozone akcenty w ksztalceniu
wymienionych w podstawie programowe] efektow ksztatcenia, poniewaz kazdy
z nauczycieli doktada swojg ,,cegietke”. Wazne jest, aby ich suma w skali szkoty
wyczerpala katalog wszystkich zapisow w podstawie programowej. Na podstawie anali-
zy prawodawstwa obowigzujacego w zakresie szkolnictwa artystycznego w latach
2012-2016 nalezy stwierdzi¢, ze autonomia szkoly w zakresie szkolnego zestawu

programow nauczania byta usankcjonowana prawnie®®?,

%82 Ustawa o systemie o$wiaty — art. 3 pkt 13¢ (zmiany z maja 2014 r.), Rozporzadzenie Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie podstaw programowych ksztatcenia
w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach artystycznych (Dz.U. z 2014 r.,
poz. 1039), Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r.
W sprawie ramowych planow nauczania w publicznych szkotach i placéwkach artystycznych
(Dz.U.z2014 r., poz. 785), Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia
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Dla dziatan pilotazowych dajacych autonomiczny obszar dydaktyczny bardzo
waznym bylo, aby wszystkie programy dopuszczone do uzytku szkolnego w danej
placowce byly kompatybilne, wypeklialy wspolnie wszystkie efekty ksztalcenia
| spetniaty misje 1 wizje szkoly, w ktorej byly realizowane. Kazdy nauczyciel mogt
stworzy¢ program nauczania, kazda sekcja mogla mie¢ wilasny program. Centrum
Edukacji Artystycznej prezentowalo wybrane programy z danego przedmiotu, ktore
mogly swoimi tre§ciami odpowiada¢ danemu nauczycielowi, stajac si¢ jednoczesnie
podstawg dydaktyczng jego pracy. Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w swoich tematach szkoleniowych nawigzywato do modytfikacji programow nauczania,
wspierajac tez swoimi publikacjami®®3,

Kolejny obszar autonomii wyznaczat jeden z podstawowych celow
wychowania, ktory miat uksztattowa¢ mtodego cztowieka, jako tego ktory podejmuje
decyzje, dotyczace zachowania swojego 1 innych os6b w oparciu o wlasne
przekonania®®*. Okreslony model absolwenta i katalog cech, ktérymi ma sie odznaczaé
zwlaszcza w sferze spotecznej daje mozliwos¢ dowolnego sposobu osiggania takiej
postawy. Wskazuja na to badania materiatu zawierajace cele ogolne i szczegdlowe
uczenia danego przedmiotu opisane przez poszczegolnych ekspertow, a takze materiat
z dyskusji przeprowadzonej podczas drugiego zjazdu ekspertow. Nowoczesna szkota
artystyczna powinna by¢ oparta na takim schemacie wychowawczym, w ktorym
autonomia dawataby uczniowi zdolno$¢ do wykazywania inicjatywy w procesie
uczenia si¢ w réznych sytuacjach i kontekstach. Moze to by¢ umiejetnos¢ zarowno
podejmowania $wiadomych decyzji i1 kierowania si¢ nimi, jak itworzenia
odpowiedniego dla siebie srodowiska nauki. Uczen powinien tez posig$¢ umiejgtnosci
refleksji nad catoéciag procesu edukacji muzycznej.

Jak wskazuja obserwacje poczynione na zebraniach dyrektoréw szkot pilotazo-
wych autonomia przektadata si¢ na organizacje szkoty i sposob nig kierowania. Mogty
powstawaé nowe szkolne plany nauczania. Dyrektor mogt nad nimi pracowac z rada

pedagogiczng, w konsultacji z rodzicami i innymi organami szkoty. Dyrektor zarzadzat

25 lutego 2011 r. w sprawie dopuszczania do uzytku w szkotach artystycznych programéw nauczania
oraz dopuszczania do uzytku szkolnego podrecznikow dla szkot artystycznych (Dz.U. z 2011 r. Nr 52,
poz. 268), Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 21 czerwca 2012 r. w sprawie
dopuszczania do uzytku w szkole programéw wychowania przedszkolnego i programéw nauczania
oraz dopuszczania do uzytku szkolnego podrgcznikow (Dz.U. z 3 lipca 2012 r.), Rozporzadzenie
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 8 kwietnia 2008 r. w sprawie warunkow i sposobu
oceniania, klasyfikowania i promowania uczniéw oraz przeprowadzania sprawdzianow i egzaminow
W publicznych szkotach i placowkach artystycznych (Dz.U. z 2008 r. Nr 65, poz. 400).

583 J. Bedner, D. Dramowicz, Wdrazanie nowych podstaw programowych w szkole artystycznej, CENSA,
Warszawa 2015.

584 Za: B. Milerski, B. Sliwerski (red.), Pedagogika, Leksykon PWN, Warszawa 2000, s. 21.
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godzinami przeznaczonymi do swojej dyspozycji. Dziatania miaty tez odzwierciedlenie
w planie nadzoru pedagogicznego, planach pracy, wizji i misji szkoty, a takze w ksztat-
towaniu modelu funkcjonowania placoéwki. Dowodzg temu wypowiedzi zawarte
w wywiadach ,,wedtug mnie zakres zmian pilotazowych pozwalal na daleko idgce
mozliwosci ksztattowania autonomii w funkcjonowaniu szkoly na co dzien zwigzanej
przede wszystkim ze stworzeniem kultury organizacyjnej opartej na wspolnych
wartosciach, spojnych celach dziatania we wszystkich obszarach funkcjonowania
szkoly, ale przejawem autonomicznosci szkot byly rowniez ramowe plany nauczania,
ktore sktadaly sie na szkolny plan nauczania ustalany przez dyrektora, a w modelu
organizacyjnym funkcjonowaty godziny do dyspozycji dyrektora szkoly, ktore mogly byé
dowolnie dysponowane w granicach wyznaczonych przez szczegotowe uregulowania
| rozporzgdzenia. Plan nadzoru pedagogicznego byl i jest wylgczng kompetencig
dyrektora szkoly. Sama koncepcja i zamyst tworzenia planéw Nadzoru stuzq rozwojowi
szkoly. W czasie trwania pilotazu wiele zalezato od dyrektora szkoly, np. jakie
kompetencje u nauczycieli danej szkoly moglyby by¢ rozwijane, €zy wzmacniane,
uscislenie kompatybilnosci z lokalng kulturq i tradycjq” (KM4).

,,Nie bylo i nie ma dwoch szkol, w ktorych wspolpracowatyby dwa identyczne
zespoly nauczycielskie, dlatego tez tak wazne jest planowanie autonomicznych dziatan
w szkole, bedgce przejawem realizowania podstawowych obowigzkow nauczycieli, stqgd
autonomia szkoty byta i jest wazna bowiem wyraza si¢ przede wszystkim w dzialaniu
skrojonym na miare potrzeb danego srodowiska i danej szkoty” (NPG).

Na szczeg6lng uwage zastuguje sposob kierowania szkola w aspekcie kadro-
wym. Analizujgc powyzsza wypowiedz na chwile refleksji pozwalamy sobie majac na
uwadze nowe kwalifikacje i umiejetnosci nauczycieli (np. uczacych potaczone przed-
mioty ksztatcenie stuchu z audycjami muzycznymi, czy zasad muzyki z elementami
edycji nut). To wizja merytoryczna szkoty sprawiala, ze dyrektor ustalat zapotrzebowa-
nie na odpowiednie kompetencje, a nauczyciel pozyskiwal je podczas odpowiednich
studiow podyplomowych, albo szkolen prowadzonych przez Centrum Edukacji Nau-
czycieli Szkot Artystycznych. Dowodza temu wypowiedzi dyrektoréw szkot pilotazo-
wych, ktorzy w wywiadach stwierdzali, ze autonomia ,,to rowniez, mozliwos¢ podej-
mowania samodzielnych decyzji w zakresie pozyskiwania takiej kadry pedagogicznej,
ktora spetniaé bedzie oczekiwania i kierunek ksztatcenia wybrany przez kierownictwo
szkoty w uzgodnieniu z Radq Pedagogiczng. To dyrekcja szkoly i rada pedagogiczna
powinna decydowaé o kierunkach ksztalcenia w szkole, uwzgledniajgcej specyfike”

(DM1).
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W zakresie zarzgdzania nalezy zwroci¢ uwage na wieloptaszczyznowosé
autonomii i fakt, ze zauwazalna bylta w ,, wielu aspektach, poczgwszy od koniecznosci
wyrazenia akceptacji przez rade pedagogiczng w kwestii przystgpienia szkoly do
pilotazu, poprzez ustalenie ksztattu i zakresu dziatan pilotazowych, ich stalg
ewaluacje, a W konsekwencji modyfikacje i dostosowywanie, w miare potrzeb, do
nowych warunkow. Uczniowie i ich rodzice mieli mozliwos¢ wyboru odpowiedniej
Sciezki edukacyjnej, np. w szkole muzycznej | stopnia dziatu, a w szkole muzycznej
Il stopnia modutow w zakresie przedmiotow ogdlnomuzycznych” (WML).

Na znaczenie autonomii wskazuje kolejna wypowiedz, mdéwigca o tym, ze
zmiany pilotazowe byly motorem do indywidualnego rozwoju ucznia, nauczyciela, ale
takze catej spotecznosci szkolnej. ,, Autonomia dawata mozliwosci indywidualnego
rozwoju kazdej szkoly z uwzglednieniem szeregu czynnikow takich jak: uwarunkowania
srodowiskowe, zapotrzebowanie w regionie, tradycje danego obszaru itp. Zmiany
pilotazowe pozwalaly na wprowadzanie nowych kierunkow, korelacje miedzy
przedmiotami, dostosowywanie oferty edukacyjnej do nowych ciekawych rozwigzan
takich jak np.: chor zelementami teatralnymi. Dyrektorzy otrzymywali bowiem
dodatkowe godziny na zajecia i mogli decydowaé 0 rodzaju zajeé¢ realizowanych
W ramach np. przedmiotu ,,Zespol”. Dyrektor dysponujgc dang kadrg pedagogiczng
| znajgc jej mozliwosci mogt wykorzystaé to w sposob bardzo kreatywny, tworzyé
zajecia zgodnie z zapotrzebowaniem Srodowiska i wykorzystaniem umiejetnosci,
zainteresowan, doswiadczenia i wyksztatcenia kadry pedagogicznej” (KS1).

Pilotaz 1 zawarta w nim autonomia, jak kazda zmiana wywolywala zrozumiaty
dystans i nieche¢ czesci srodowiska szkolnictwa artystycznego. ,, Autonomia wigzata sie
z oporem nauczycieli. Rodzice nie protestowali, przyjmowali zmiane, mowili ze sq za
zmiang, jej zalozenia przyjmowali do wiadomosci. Inaczej wprowadzanie zmiany
przebiega w duzych szkolach i aglomeracjach, gdzie czesto rodzice wywodzq si¢ ze
srodowiska muzycznego, a inaczej w matych miejscowosciach” (DM2). W kolejnej
wypowiedzi odnajdujemy opis oporu przed zmiana. ,, Trzeba przyznac, Ze perspektywa
owej autonomii budzila obawy niektorych mniej kreatywnych dyrektorow i kadry
kierowniczej szkol, otrzymujgcych na biezgco informacje o przebiegu pilotazu.
Przyzwyczajeni raczej do administrowania 1 wykonywania odgornych polecen,
wykazywali zaniepokojenie, czy wrecz zagubienie wobec otwierajgcych si¢ przed nimi
mozliwosci podejmowania nowych wyzwan, poszukiwania indywidualnego oblicza
szkoly, koniecznosci aktywnej i odpowiedzialnej wspoipracy z calq spolecznoscig

szkolng” (KM2). Wielu respondentow wskazujgc na potencjat zmian pilotazowych pod-
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jeto proby znalezienia przyczyn niecheci do wprowadzanych nowych zasad, twierdzac,
iz ,,dawaty one ogromne mozliwosci w zakresie autonomii zarowno dyrektora, kadry
pedagogicznej, jak i uczniow. Lata spedzone na realizacji tego samego systemu
szkolnictwa muzycznego spowodowaly tak ogromne skostnienie, Ze nie dostrzezono
prawdziwego, ogromnego potencjatu rozwoju tego szkolnictwa, jakie przyniostaby
reforma. Zmiany pilotazowe w bardzo duzej mierze podkreslaty mozliwosci
autonomiczne szkot, co bylo duzg nowoscig, moim zdaniem nie do konca zrozumiang
| doceniang przez dyrektoréw placowek, ktore nie uczestniczyly w pilotazu” (DP7).

Autonomia spowodowata, ze kazda ze szkot pilotazowych w sferze programo-
wej, dydaktycznej, wychowawczej 1 organizacyjnej stworzyta wilasny profil i niejako
autorska, niepowtarzalng wersje. Dowodza temu przedstawione na konferencji
szkolnictwa artystycznego we wrzesniu 2012 r. wystgpienia czterech reprezentantow
spotecznosci szkot pilotazowych.

W wyniku analizy dowodow pozytywnie zweryfikowano postawiong trzecig hi-
poteze brzmiaca nastgpujaco: dziatania pilotazowe w szkolnictwie muzycznym dawaty
szkole mozliwo$¢ zastosowania autonomii w wymiarze indywidualnym i spotecznym
opierajacym si¢ na partnerstwie w relacjach pomigedzy podmiotami wystepujacymi si¢
w szkotach.

Priorytetem w zmianach pilotazowych dotyczacym autonomii szkoét byto
partnerstwo w relacjach pomiedzy podmiotami szkoty, nastawienie na zaspokajanie
potrzeb ucznia poprzez rozwdj jego indywidualnych zainteresowan. Pilotaz, jako
eksperyment dydaktyczny pozwolil nauczycielom iuczniom na zdobycie nowych
doswiadczen. Innowacja pedagogiczna wplynela na aktywizacje catego $rodowiska
szkolnego. Integrowanie tre§ci nauczania powodowalo zmian¢ metod nauczania.
Autonomia szkoty w tym zakresie, jak réwniez mozliwo$¢ indywidualnego
wypracowania sposobu osiggniecia efektow ksztalcenia opisanych w podstawach
programowych wptynety na aktywno$¢ placowek. Zatem autonomia powinna by¢
nieodzownym atrybutem i wymogiem szkoty artystycznej, szczegélnie teraz kiedy
powstat nowy model uczestnictwa W kulturze. Autonomiczne szkoly poprzez realizacj¢
réznorodnych i cieckawych projektow artystycznych pozwolity uczniom zdoby¢
doswiadczenia artystyczne 1 spoteczne. Pilotaz wskazat, ze szkota winna wspierac
mtodych ludzi w ksztaltowaniu ich osobistej autonomii, dawa¢ mozliwosci wyboru
I dostosowywaé¢ zakres merytoryczny do ich potrzeb, zwigkszajac indywidualizacje

nauczania.
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6.2. Wartosci przejawiajace sie¢ w funkcji estetycznej, ekspresyjnej

i wychowawczej muzyki

Postawiono hipoteze, ze zakres zmian pilotazowych w szkotach muzycznych
nawigzywal w swoim programie do wartosci, ktore niesie funkcja estetyczna,
ekspresyjna i wychowawcza muzyki w spoleczenstwie, pozwalajaca dostarczacd
cztowiekowi doznan duchowych i1 zmystowych, artyScie eksponowaé swoje stany
emocjonalne 1 przezycia, a stuchacza uczy¢ odbioru tych doznan.

»oZtuka jest aspektem zycia spotecznego, a nie czym$ odrebnym od niego,
swiadcza o tym funkcje pelnione przez sztuke. One wlasnie s3a przejawem
| potwierdzeniem wzajemnej zaleznos$ci cze$ci (czyli sztuki wiasnie) i catosci (czyli
zycia spotecznego)”®®. Termin funkcja w naukach spolecznych ma wiele znaczen®®
I nalezatoby przyjac ,,za Robertem Mertonem ze ,,funkcje — to dajace si¢ obserwowac
skutki, ktore przyczyniaja sie do adaptacji i modyfikacji danego systemu’°®’.

Rozpatrujac wspotistnienie réznych funkcji sztuki nalezy podkresli¢, ze dane
dzieto oceniane jest w kontekscie calosci, a nie poszczegdlnych jej czgsci. W zwigzku
z tym moze by¢ przewaga jakiej$ funkcji. Friedrich Schiller w ,,Listach o estetycznym
wychowaniu czlowieka” pisal: ,jaki§ przedmiot tym mniej bgdzie si¢ nadawat do
uzytku estetycznego, im bardziej bedzie przydatny do uzytku moralnego™®. Temu
zjawisku rowniez Lew Tolstoj poswiecit uwage: ,,im bardziej ulegamy pigknu, tym
bardziej oddalamy si¢ od prawdy”®®. Funkcje sztuki przenikaja sie isa zmienne
w zaleznosci od danego systemu wartosci artystycznych, estetycznych, uwarunkowan
zwigzanych ze statusem tworcy i1 odbiorcy w danej epoce. Znany jest powszechnie
dylemat tworcow, czy tworzy¢ na potrzeby tzw. ,,rynku odbiorcow”, czy tez wedle
wlasnych wartosci czgsto narazajac si¢ na ich brak zrozumienia sztuki. Oczywiscie
niezaprzeczalnym jest fakt, ze to kontekst spoteczny ksztaltuje sztuke i sprawia, ze
rozne jej funkcje s3 zmienne, mimo, iz niektore wartosci sztuki sg uniwersalne.
Niektore z nich bardziej trwale, inne zwigzane z potrzebami odbiorcow i w odniesieniu
do sytuacji spotecznej (np. religia, polityka) zmienne®®,

Takim samym rozwazaniom nad funkcjonalnoscig podlega muzyka, ktora jest

dziedzing sztuki i zwigzana jest z zaspakajaniem roznorodnych potrzeb. Funkcje

muzyki ulegaja zmianom wraz ze zmianami zycia tworcow i odbiorcéw, wzajemnie si¢

585 M. Golka, Socjologiczny obraz sztuki, Ars Nova, Poznan 1996, s. 190.
586 Za: Ibidem, s. 190.

587 Ipidem, s. 190.

588 |pidem, s. 193.

589 Ihidem.

590 Za: Ibidem, s. 194.
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warunkujg i przenikaja. Funkcjami muzyki zajmowat si¢ Platon, Arystoteles, Leibniz,
Kant, Rousseau, Hegel, Schelling, Nietzsche, Schopenhauer. Na funkcje¢ komunikacyjna
muzyki zwracal uwage Stanistaw Ossowski, a Antonina Kloskowska sztuke dzwigkow
zaliczata do kultury symbolicznej. Adam Czech w swojej publikacji ,,Ordynaci
i tredowaci. Spoteczne role instrumentow muzycznych” stwierdza, iz,, gdzie muzyka,
tam zbiorowo$¢”*%. Funkcje muzyki odnosza si¢ wlasnie do tej zbiorowoséci. Majac na
uwadze, ze ,czlowiek nie rodzi si¢ ludzkim, lecz staje si¢ nim W procesie
wychowania’%? to rowniez w takim kontekscie nalezy upatrywaé funkcji muzyki.
Funkcje muzyki zmieniajg si¢ wraz ze zmianami spotecznymi. VO Supicic¢
twierdzi, iz ,,od wiekdw muzyka miala powigzania spoteczne, petnita funkcje spoteczne.
Funkcje te ewoluuja, rdznicujg sig, przeksztatcaja, zaleznie od spoteczenstw, z ktorymi
sg zwigzane. Jednak pewne funkcje spoteczne muzyki i pewne jej uwarunkowania
utrzymuja si¢ w wielu spoteczenstwach, cho¢ pod réznymi postaciami. | tak np. $wiecka
muzyka ,,uczona” zwracata si¢ przede wszystkim do mniejszosci spotecznej, ktora
bezposrednio korzystala z jej ustug. Spoleczne funkcje muzyki narzucane przez
spoteczenstwo i Scislej lub luzniej zwigzane z nim, z dang cywilizacja i epoka
historyczng, podlegaja prawom typologicznym. Natomiast spoteczne funkcje muzyki,
ktore odznaczaja si¢ stabilno$cig w historii, wspolne dla réznych spoleczenstw i epok
historycznych, podlegaja prawom ponad typologicznym, lub — jesli mozna je tak
nazwa¢ Wektorialnym. Spoleczne funkcje muzyki, ktorymi rzadza prawa typologiczne,
zaktadaja niejako istnienie spotecznych funkcji, ktorymi rzadza prawa wektorialne
| opierajg si¢ na nich... Funkcje spoteczne muzyki warunkujg ekspresje muzyczng.
Ujawnia si¢ to najlepiej w roznych rodzajach muzyki od muzyki pracy po
koncertowa czy religijna, az do muzyki wojskowej, tanecznej. Niektore utwory
muzyczne przekraczaja jednak w pewnym sensie spoteczne funkcje jakie w danym
momencie narzuca spoteczenstwo. Przekraczajg pod wzgledem wartosci estetycznej,
dazenia do autonomicznego rozwoju przejawiajacego si¢ w powstawaniu gatunkow
i form, ktore — jakkolwiek zalezne od uwarunkowan epoki — wyzwalajg si¢ od nich
W znacznej mierze. Zachowujg wartos¢ 1 znaczenie niejako ponad funkcjami
spotecznymi czasu ich powstania, dokumentujgc w ten sposéb wzajemne oddziatywanie

dialektyki spotecznej i dialektyki muzycznej>%.

%1 A. Czech, Ordynaci i tredowaci. Spoteczne role instrumentow muzycznych, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2013, s. 5.

592 R.E. Park, E.W. Burgess, Wprowadzenie do socjologii, Fiszer i Majewski Ksiegarnia Uniwersytecka,
Poznan 1926, s. 79.

593 |, Supici¢, Wstegp do socjologii muzyki, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 135-136.

246



Analizujac zmiany pilotazowe w konteks$cie spotecznych funkcji muzyki nie
sposob nie wspomnie¢ o jej zmiennosci na przestrzeni wiekow w odniesieniu do
kontekstu spotecznego. Poszczegolne epoki historyczne wytworzyly systemy spoteczne
i to wlasnie do nich nalezy odnies$¢ kilka muzycznych kontekstow.

Karol Darwin uwazal muzyke (proste rytmy) za jezyk komunikacji wywodzacy
si¢ od wokalizacji cziekoksztattnych naczelnych. Muzyka pehiac funkcje uzytkowa,
atakze integrujaca, tozsamosciowa, czy polityczng, wplywata na wiele wydarzen,
procesOw spotecznych, by wreszcie sta¢ si¢ wspotczesnie muzyka spoteczng. Zofia Lissa
w ,,Aspekcie socjologicznym w polskiej muzyce wspotczesnej” jednoznacznie wskazuje,
ze to ,,warunki stwarzane przez formy zyciowe danej spoleczno$ci narodowej lub innej
grupy spotecznej™* sa przyczyna powstawania nowych form muzycznych. Uwaza, ze
W prymitywnej spoteczno$ci muzyka staje si¢ ,,zasadg porzadkujaca przebiegi czasowe,
czynnikiem organizujacym, regulujacym prace zespotowa*%. Natomiast w przypadku
zroznicowanego spoteczenstwa, o wyraznie okre§lonym estetycznym guscie odbiorcow
muzyka zaczyna funkcjonowac jako twor samowystarczalny.

Sredniowieczna muzyka nierozerwalnie byta zwigzana 2z ko$ciotem
chrzescijanskim. Formy muzyczne laczyty si¢ z liturgia i miaty petni¢ wzgledem niej
funkcje uzytkowa. Hymny, antyfony, sekwencje, tropy, motety i msze swodj charakter
religijny, uzytkowy, tozsamosciowy zachowaly do czasoéw nam wspotczesnych.
Tradycyjny, jednogtosowy $piew liturgiczny, wprowadzony przez Grzegorza
Wielkiego przez stulecia byt rozwijany, modyfikowany i kodyfikowany, podczas gdy
podrozujacy trubadurzy, truwerowie, minnesingerowi wyksztatcali muzyke $wiecka
majaca charakter uzytkowy, ale pelnigcy szersza game funkcji muzyki m.in.
zabawowa, ludyczng (jarmarki, taniec, zabawa). O tym, ze zmieniaty si¢ funkcje
muzyki $wiadczy klasyfikacja Owczesnego teoretyka muzyki Johannesa Grocheo
(XI w.).Wyr6znit on musica ecclesiastica (koScielna), composita (muzyka warstwy
panujacej) i civilis (musica vulgaris, muzyka zarodkéw przysztych miast)®%.

Nie tylko dwory krolewskie i szlacheckie zatrudniaty muzykow, kompozytoréw
na potrzeby wlasnego Zycia muzycznego, a takze tworzenia prestizu i rangi swojego
dworu. Rozwo6j klasy mieszczanskiej sprawial, ze zaczela ona odczuwal potrzebe
posiadania wlasnej muzyki, pelnigcej funkcje jej potrzebne. Powstat ruch

Mcisteringeréw (cechy rzemiosl, podwaliny opery, czy demokratyzacja stownictwa

594 Z. Lissa, Aspekt socjologiczny w polskiej muzyce wspolczesnej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1948, s. 10.

5% |bidem, s. 10.

5% Za: Ibidem, s. 12.
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muzycznego)®®’. Wyksztatcenie w baroku nowej formy wokalnoinstrumentalnej, czyli
opery (potaczenie muzyki, literatury, teatru) pokazuje w swej warstwie narracyjnej
réznorodne problemy spoteczne, pelnigc w ten sposob funkcje wychowawcze
(edukacyjne, moralizatorskie). Warto w tym miejscu rdwniez wspomnie¢ o funkcjach
ekspresyjnych tej formy muzycznej, a to dzigki scenografii odnoszacej si¢ do emoc;ji
widzow. Funkcje uzytkowe i tozsamosciowe odnajdujemy w uprawianiu formy suity,
wykorzystujacej tance uzytkowe.

Do potowy XVIII w. muzyka odzwierciedlata stosunki spoteczne w funkcji
reprezentacyjnej, miata za zadanie uswietnia¢ uroczystosci dworskie, albo koscielne.
Druga potowa XVIII w. to zmiana spoteczna wzgledem muzykow i sztuki przez nich
uprawianej, ktorej symbolem stal si¢ Wolfgang Amadeusz Mozart i jego salzburski
pracodawca, jak rowniez stosunek Ludwika van Beethovena do wiedenskiej arystokracji.
Zeswiecczenie muzyki koscielnej spowodowato uzywanie oratorium, jako formy blizszej
operze. W centrum zainteresowania zaczely znajdywacé si¢ formy kameralne, przeznaczo-
ne do domowego wspdlnego muzykowania. Zatem muzyka zaczeta petni¢ w przypadku
takich form funkcje integracyjne, komunikacyjne i tozsamo$ciowe.

Po rewolucji francuskiej rozwinety si¢ formy muzyki programowej i wirtuozostwa
instrumentalnego. Przyktad doj$cia do wladzy mieszczanstwa francuskiego pokazuje, ze
kazda zmiana spoleczna negujac poprzednie wartosci artystyczne przynosi nowe, jej
potrzebne i petnigce funkcje im przydatne. I w ten sposob na poczatku XIX w. funkcjo-
nowala zwigzana z atmosfers dworu ksigzgcego opera, ktora zawierata pierwiastki
ludowe i fantastyczne, msza majaca charakter koncertowy iwywodzacy si¢
z muzykowania mieszczanskiego, kwartet smyczkowy czy symfonia. Ivo Supici¢
podkresla funkcj¢ patriotyczna podajac przyktady rewolucji francuskiej i ilustrujac ja
muzyka wojskowa z uzyciem fanfar. W pierwszg rocznice¢ zdobycia Bastylii Gossec do
obsady Te Deum dotozyt orkiestre wojskowa, zespdt begbnow, efekt artyleryjski,
a egzekucje Ludwika X VI upamigtniano gigantycznymi festiwalami®®,

Kompozytorzy pisali pod wplywem emocji, wyrazajac siebie i swoje uczucia,
doceniajac funkcje estetyczna 1 ekspresyjng. Muzyka pozwalala na zachowanie
tozsamosci narodowej. Przyktadem moze by¢ tworczos¢ Fryderyka Chopina. Muzyka
dzigki tekstom pies$ni oraz oper piclegnowata jezyk, poprzez wykorzystanie elementow
ludowych, zapobiegata wynaradawianiu, majacemu miejsce na terenach zajgtych przez

inne mocarstwa (tworczo$¢ Stanistawa Moniuszki). Nie sposob mowige o funkcji

597 Za: Ibidem.
58 Za: 1. Supici¢, Wstep do socjologii muzyki, op. cit., s. 107.
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tozsamosciowe] muzyki nie wspomnie¢ o szkotach narodowych, wykorzystujacych
muzyke ludowa do tworzenia tozsamosci narodowej np. czeskiej, polskiej, rosyjskiej
norweskiej, hiszpanskiej, niemieckiej, wegierskiej, czy francuskiej.

Nalezy rowniez podkresli¢, iz nie tylko formy muzyczne zmieniaty si¢ pod wptywem
zmian spotecznych. Rozwoj gospodarczy przektadat si¢ na rozw¢j instrumentarium, ulepszat
go 1 nadawal mu charakter odpowiedni dla klasy spotecznej, ktéra go wykorzystywata
W muzyce przez siebie wyksztatconej, czego dowodzi Adam Czech w pracy ,,Ordynaci
i tredowaci. Spoleczne role instrumentéw muzycznych’>%,

Wspoétczesnie dzigki nowym technologiom, radiu, telewizji muzyka w swej
funkcji uzytkowej towarzyszy nam kazdego dnia. Obok muzyki popularnej, nieskom-
plikowanej, zapamigtywanej i powtarzanej przez stuchacza, prezentowanej czesto pod-
czas imprez masowych, wykorzystywanych w spotach reklamowych istnieje muzyka
o wysokich walorach artystycznych. Ta druga jest przedmiotem edukacji w szkotach
artystycznych i prezentowana w elitarnych instytucjach kultury, cho¢ ostatnio mozna ja
tez ustysze¢ podczas wielu letnich festiwali.

Podsumowujac niektore fakty zwigzane z roznorodnoscia funkcji muzyki trzeba
wzig¢ pod uwage ,,symboliczny aspekt rzeczywistosci spotecznej dotyczacej muzyki,
ktory jest ogromnie wazny, cho¢ trudny do precyzyjnego ujecia. Symbole, pojecia
warunkujace 1warunkowane danej rzeczywistosci spolecznej, stanowig niekiedy
kwintesencje spoteczenstwa i stanowig czynnik cementujacy je. Zwigzane z dzietami
muzycznymi, ktore same moga by¢ symbolami, z ideami 1 warto$ciami zbiorowosci
dotyczacymi muzyki, zawsze sa tylko nieadekwatnym i niepelnym ich wyrazem”®%,

Muzyka zapewnia specyficzny rodzaj doznan i mozliwo$¢ wyrazania emocji,
jakich nie dostarczajg inne formy uczestnictwa w kulturze. Funkcja estetyczna sprawia,
ze dzieki niej mozliwe jest polaczenie percepcji i satysfakcji z tego ptynacej. Maria
Golaszewska o estetyce, czyli o rodzacej si¢ w XVIII w. nauce méwita, ze ,,to nauka
o0 picknie, o sztuce, o przezyciach, o sagdach i ocenach, o twdrczosci artystycznej

i regutach sztuki®,

Marian Golka twierdzi, iz ,,funkcja ta spetnia si¢ wokot wartosci,
ktora jest forma i polega wiasnie na dostarczaniu wiasnie form widzenia $wiata
(i ukazywania innych wartoSci spotecznych), na szczegdlnym spotegowaniu wiadz
percepcyjnych (z ewentualng domieszka emocji) cztowieka®?. Sztuka ubogaca

| sprawia, ze otaczajacy nas $wiat odbieramy przez jej pryzmat. Aby umieé¢ ocenic

599 Za: A. Czech, Ordynaci i tredowaci. Spoteczne role instrumentéw muzycznych, op. Cit., s. 5-6.
600 |bidem, s. 110.

601 M. Gotaszewska, Zarys estetyki, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1973, 5. 9.

892 M. Golka, Socjologiczny obraz sztuki, op. cit., s. 199.
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walory estetyczne niezbedne jest obcowanie ze sztuka, bo tez sg one naczelng wartoscig
cechujaca wielkie dzieta artystyczne. ,,Platon w ,,Panstwie” pisat, ze tylko sztuka daleka

603 moze wychowywac¢ cztowieka, uczyé

od ,,rozpusty i1 pospolitosci, i nieprzyzwoito$ci
,roznych postaci rozwagi i mestwa, i szlachetnosci, i wielkosci duszy’®®. O doznaniach
estetycznych traktowali romantycy. W powstajacej wraz z industrializacja kulturze
masowej powazne zagrozenie dla funkcji estetycznych w sztuce widzieli m.in. angielscy
teoretycy sztuki John Ruskin oraz William Morris®®, a takze Friedrich Schiller, Johann
Wolfgang von Goethe, Matthew Arnold, Karol Marks oraz Friedrich Nietzsche®,
Thomas Stearns Eliot, Dwight Macdonald, Queenie Dorothy Levis, Clement
Greenberg®’’. Jednakze kultura duchowa, o ktérej mowit Florian Znaniecki potrzebuje
estetyki. Wyraza si¢ ona w ,,treSci zmystowej rozpatrywanej w odniesieniu do ludzkiego
ciata, ktore jest w naszym do$wiadczeniu podstawa wszelkiej materialnosci®%,
Aspekty edukacji estetycznej sg nieodtagcznym elementem edukacji artystyczne;j.
W programie pilotazowym znaczenie funkcji estetycznej przybrato szczegodlng postac.
Przyczyn tego stanu rzeczy nalezy szukaé np. w tezach Gottfrieda Leibniza dla ktérego
»podstawa jest wiedza zmystowa, narzedziem za$ sluzacym jej poznaniu — ,,smak

odczuwajacy rados¢, zadowolenie”®%

. »53d smaku stanowi tez zasadniczy punkt
rozwazan o estetycznym walorze sztuki u Kanta. Hegel w ,,Wyktadach o estetyce”
poswigca wiele uwagi sztuce dzwickow. Muzyka stanowi dla niego najdoskonalsza
forme¢ oddzialtywania na podmiotowy organ, jakim jest stluch. Estetyczna moc muzyki
uHegla polega na oddziatywaniu na dusze...”®%. W mys$li Schopenhauera
I Nietzschego estetyczna funkcja muzyki odnosi si¢ do ulgi w cierpieniu, a obcowanie
zmuzyka dostarcza wrazenia estetycznego, dajacego satysfakcje, przyjemnosc,
poczucie obcowania z picknem. Nawigzan do funkcji estetycznej muzyki w odniesieniu
do muzyki popularnej w kategoriach standaryzacji, czyli schematycznosci,
powtarzalno$ci i zastgpowalnosci odnajdujemy w wielu naukowych dyskursach.
Przyktadem podejmowania tego tematu jest artykut Adorno — wielkiego zwolennika

najwyzszych waloréw estetycznych®,

803 Platon, Parnstwo prawa, Antyk, Kety 2001, s. 99.

604 Ibidem, s. 100.

605 |, Wojnar, Teoria wychowania estetycznego — zarys problematyki, PWN, Warszawa 1980, s. 120.

806 A, Kloskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona, op. cit., s. 212-240.

607 D. Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, Zysk i S-ka, Poznan 1998, s. 15-49.

608 F. Znaniecki, Socjologia wychowania. Wychowujgce spoteczerstwo, t. 1, op. cit., s. 103.

609 M. Gotaszewska, Zarys estetyki, op. cit., s. 313.

610 1bidem, s. 33.

11 Th. Adorno, On popular music [with the assistance of George Simpson] [w:] R. Leppert (red.),
Theodor W. Adorno. Essays on Music, University of California Press, Berkeley—Los Angeles—London
2002, s. 438-440.
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Zwazywszy na powyzsze tezy stusznym wydaje sig, ze problem przekazywania
wartosci estetycznych w muzyce przeniost si¢ tez na obszar edukacji muzycznej, w tym
réwniez edukacji muzycznej artystycznej. Jak stwierdza Andrzej Biatkowski w swojej
pracy ,,Nowe obszary idrogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce” ,okres
najwiekszego zafascynowania pedagogow ideami edukacji estetycznej w dziedzinie
muzyki przypada na pdzne lata sze$¢dziesiate, lata siedemdziesigte i osiemdziesigte
XXw. W tym czasie uksztattowaly si¢ w wielu krajach, odwotujace si¢ do idei
edukacji, estetyczne, niezalezne koncepcje teoretyczne, ktore w znacznym stopniu
zmienity podejscie do nauczania muzyki. Nie ulega watpliwosci, ze przez blisko trzy
dekady stanowily one dominujaca narracj¢ pedagogiki muzycznej, a takze dominujacy
nurt praktyki edukacyjnej (zwlaszcza w dziadzienie edukacji powszechnej) zaré6wno
w Europie, jak i Stanach Zjednoczonych”®'?,

W tym miejscu nalezy odnies$¢ si¢ rowniez do mysli brytyjskiego teoretyka sztu-
ki oraz pedagoga Herberta Reada, ktory twierdzil, ze ,,problemem wspotczesnej cywili-
zacji, od czasow rewolucji przemystowej, jest postepujacy kryzys w sferze szeroko po-
jetej kultury. Prawdziwa sztuka, rzemiosto artystyczne oraz tworczo$¢ ludowa sg wypie-
rane przez produkty kultury masowej, ktore pozbawiajg ludzi wrazliwo$ci moralnej
i estetycznej”®!3, Jedyny ratunek Read dostrzegal w wychowaniu przez sztuke, ktore
ukaze cztowickowi glebsze wymiary rzeczywistosci, przywroci jego zyciu wlasciwy
sens i nada mu twoérczy charakter®. Na kanwie romantycznych wizji sztuki oraz pogla-
dow Reada (przeniesionych na grunt polski przez Iren¢ Wojnar) zrodzita si¢ polska
edukacja estetyczna (w tym muzyczna), wspierana rowniez zalozeniami pedagogiki

7615 Oczywiécie nie sposdb nie wymienié wtym miejscu tez prac Ma-

kultury
rii Gotaszewskiej, Stanistawa Ossowskiego, Bogdana Suchodolskiego, Marii Przycho-
dzinskiej, czy Zofii Konaszkiewicz. Pawet Beylin w ,,Estetyce i socjologii sztuki” mo-
wi, ze socjologia sztuki i estetyka traktowane sa, jako dziedziny wiedzy zajmujace sig
sztuka, rozwazajace z roéznych punktow widzenia to samo zjawisko®:e.

Czasy wspolczesne charakteryzuja si¢ specyficznym podejsciem do roli sztuki,
gdyz nieustannie dokonujg si¢ przeobrazenia w kulturze wspolczesnej, nie tylko w skali

narodowej, ale takze globalnej. W dobie spoteczenstwa konsumpcyjnego najwickszego

612 A, Bialkowski (red.), Nowe obszary i drogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce, Instytut Muzyki
i Tanca, Warszawa 2012, s. 63.

613 H, Read, The Grass Roots of Art, Wittenborn, Schultz, Inc., New York 1949, s. 23-36.

614 Za: H. Read, Wychowanie przez sztuke, Zaklad Narodowy Imienia Ossolifiskich, Wydawnictwo
Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw—Warszawa—Krakow—Gdansk 1976.

615 M. Michalak, U zrédet sporu o wartosci edukacyjne muzyki popularnej, ,,Colloquium” 2014, nr 1(13),
S. 94-99.

616 Za: P. Beylin, Estetyka i socjologia sztuki, ,,Studia estetyczne” 1966, t. 3, s. 239.
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znaczenia nabraly aspekty materialne i spoteczne. Nalezy podkresli¢, ze spoteczenstwo
ponowoczesne charakteryzuje specyficzne poczucie smaku muzycznego. Czgsto zdarza
sig, ze wartosci preferowane dotychczas i uznawane za uniwersalne, takie jak
np. pickno 1 prawda, zaczynaja traci¢ znaczenie, staja si¢ stabo rozpoznawalne,
szczegodlnie przez mtode pokolenia®l’. Tym wigksze znaczenie ma edukacja artystyczna
wskazujaca wartoSci estetyczne, uczgca poczucia estetyki, dobrego gustu, reakcji na
pickno. Dziatania pilotazowe podkreslajac te aspekty zwrocity uwage na bardzo
pozytywng tendencje wsrdd rodzicow poszukujacych dla swoich dzieci edukacji este-
tycznej imozliwosci obcowania ze sztuka od najmtodszych lat. W celach
promocyjnych, ale przede wszystkim, azeby zagospodarowaé opisany wyzej potencjat
I przygotowaé dzieci do przysztej edukacji artystycznej w ramach dziatan pilotazowych
odbywaty si¢ zajecia umuzykalniajace dla kandydatow do szkoty muzycznej. Zajgcia te
cieszyly si¢ ogromnym zainteresowaniem w srodowisku lokalnym, czego dowody od-
najdujemy w ,Raporcie z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian
w szkotach muzycznych I stopnia”. ,,U nas zglosita si¢ do$¢ liczna grupa na te zajecia.

7618 © Mam 200 uczniow chetnych na okoto 60

MusieliSmy zrobi¢ z tego cztery grupy
miejsc. Jak oglositem na forach internetowych miejskich, to w pierwszym dniu zgtosito
mi si¢ okoto 80 kandydatéw. Zalozylem w ogodle, ze tym kursem przygotowawczym
obejme dzieci tylko te najmniejsze, bo one si¢ najbardziej gubiag na tych
przestuchaniach wstepnych”®®®, Zajecia dla najmtodszych majace wyksztaltcié czutosé
na wysokos¢ dzwigkoéw, wpltynaé na rozwdj wyobrazni stuchowej i rozumienie muzyki
realizowane poprzez kreatywne zabawy i programy muzyczne stymulowaly rozwdj
muzyczny dzieci. Angazowanie dzieci we wspolne zabawy muzyczne, umozliwiajgce
kontakt z instrumentami, aktywno$¢ ruchowa przy muzyce pobudzajaca wyobrazni¢ to
tylko niektore z form aktywnosci.

Celem wprowadzenia tych zaje¢ byto przygotowanie do egzaminu wstgpnego,
czyli badania przydatnosci kandydata do nauki w szkole muzycznej. Dyrektorzy
w Raporcie wskazywali, ze celem byto ,,glownie rozSpiewanie dzieci i rozruszanie,
czyli zajgcia ruchowe z uksztaltowaniem wyobrazenia o $piewaniu. Mowie to
swiadomie dlatego, ze bardzo czgsto juz teraz dzieci trafiajg si¢ bardzo nieroz§piewane.
Najwigkszym problemem u dzieci jest odbieranie dzwigku instrumentu. Potem caly

egzamin wstgpny na tym si¢ opiera. Wiec to takze spetnienie tego warunku. Ponadto

617 Za: A. Biatkowski (red.), Nowe obszary i drogi rozwoju edukacji muzycznej w Polsce, op. cit., s. 14.

618 1. Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, op. cit., s. 100.

619 |bidem.
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zapoznanie z instrumentami, na jakich nauczane sg dzieci. Dzieci wraz z opiekunem
przychodzily do nauczyciela instrumentu, stuchaty prezentacji utworu, instrumentu,
kilka stbw o nim i zarazem poznawaly szkote, bo nie odbywato si¢ to w jednej klasie,
gdzie nauczyciel przychodzil, tylko grupa szta do nauczyciela danego instrumentu®%°.
Szkoly wcze$niej realizowaly rdzne formy przygotowawcze, natomiast nigdy w ramach
zaje¢ szkolnych zawartych w organizacji roku szkolnego. Potwierdzeniem tego jest
wypowiedz zawarta w Raporcie ,,to jest nowe wyzwanie, jesli chodzi o wprowadzenie
tego jako zajecia odgornie nam zlecone. Nie sg to jednak nowe zajecia jako takie dla
nas. Prowadzimy juz takie zajecia przygotowawcze od kilku lat. Tutaj Srodowisko jest
juz do tego przyzwyczajone. Nowoscia byto, ze s one nieodptatne”®?L,

Zapisy obserwacji zaje¢ umuzykalniajacych dowodza, ze formy ich realizacji byty
bardzo rozne. Niektore szkoty prowadzity zajecia przez 10 miesigcy, inne tylko w ciagu
drugiego semestru. Byly to zajecia rytmiczne, umuzykalniajgce, prezentujgce instru-
mentarium, zawsze dostosowane do mozliwosci percepcji dzieci z danej grupy wieko-
wej. Niektore szkoly dokonaty nagran CD z materiatem muzycznym dla dzieci (z pio-
senkami, rytmiczankami oraz $piewankami) w opracowaniu nauczycieli w szkolnym
studio nagran. ,,Dzieki odbywajgcym si¢ w szkole zajeciom w Zerowce muzycznej
uczennice rytmiki liceum muzycznego mialy mozliwos¢ odbycia praktyk przygotowujg-
cych do dyplomu, a w przyszlosci wykonywania zawodu nauczyciela edukacji muzycz-
nej” (DP1). O roznorodnos$ci form i pomystow organizacyjnych swiadcza nastepujace
wypowiedzi ich organizatoréw:

»--.Zajecia umuzykalniajace dla pigcio-, szesciolatkow prowadzimy juz od 10 lat
w grupach dwunastoosobowych, ale tacznie z rodzicami. Kazde dziecko przychodzi na
zajecia z rodzicem czyli we wszystkich ¢wiczeniach uczestniczy zardwno rodzic, jak
i dziecko. W tym roku mielismy 5 grup, czyli objeliSmy zajgciami 60-osobowa grupe
dzieci (od 4 do 6 roku zycia). Wszystkie dzieci chetne mogly wzig¢ udzial w zajeciach.
Czas trwania — 10 miesiecy, raz w tygodniu, po jednej godzinie tygodniowo”®?2., Pani,
ktéra w sposob profesjonalny prowadzita zajecia z dzie¢mi, zrealizowata caty program
I jego zatozenia, ktore przedstawiane sa nauczycielom na kursach przez CENSA i przez
wdrazajagcych reforme. Oczywiscie, oprocz wszystkich tych spraw teoretycznych
dochodzg jeszcze prezentacje instrumentéow, ktore odbywaly sie cyklicznie

I systematycznie. Dzieci mogly nie tylko wystucha¢, ale i na tych instrumentach pograc,

620 |pidem, s. 101.
21 Ihidem.
622 |bidem, s. 100.
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dotknaé ich. Na koniec odbyt sie duzy koncert”®?®. ,Grupa mata (5-8 lat) i grupa starsza
(od 9 do 14-16 lat). W tym grupach wieckowych pojawito si¢ w jednej ok. 16 0sob (ale
czworo dzieci zorientowato si¢ o co chodzi i potem si¢ nie pokazato). Natomiast druga
grupa to ok. 12 osob (zatozmy, ze z dwojka dzieci takich, ktore zorientowatly si¢ na
czym to polega i pdzniej juz nie uczestniczyly). Wiasciwie wychodzi, ze zajecia te
przebiegaé beda z 24-26 dzieci stale zainteresowanych”%%4,

,Mysmy si¢ zdecydowali w tym roku na zajecia, ktdre byly w drugim potroczu, nie
byty one od poczatku roku, ze wzgledu na moment wprowadzenia tego pilotazu. Natomiast
w praktyce takie kursy organizowalismy przed egzaminami wstepnymi w miesigcu maju.
Uznali$my, Zze okres czteromiesigczny przed egzaminami wstgpnymi do szkoly bedzie
najbardziej zasadny. Zajecia sg u nas podzielone, tak jak zaktadala ramowka: 2/3 zaje¢ jest
przeznaczona na zajecia rytmiczne, 1/3 jest przeznaczona na poznawanie wszystkich
instrumentow. OczywisCie to jest wszystko roztozone w czasie”%%,

Zajecia umuzykalniajace pozwalaly juz u najmtodszych dzieci ksztalttowaé po-
czucie pickna, rozwija¢ wyobraznig, uczy¢ oceny estetycznej. Ten czas dla dziecka
jest szczeg6lny w obcowaniu z muzyka. W ciggu pierwszych lat zycia nastgpuje naj-
wigcej zmian w sieci neuronalnej. BodZce muzyczne poprzez zmyst stuchu, a takze wi-
bracje ciata, docieraja do mézgu, aktywizujac jego prace.

Uczestniczac i obserwujac zajecia umuzykalniajgce trudno nie odnies$¢ si¢ do
tez Bourdieu, Stockfelta, Sachera, méwiacych, ze edukacja estetyczna pozwolita wy-
chowywac przysztych odbiorcow sztuki, dla ktorych uczestnictwo w koncertach jest
naturalng czynnos$cia, regula, stwarzajaca tozsamos$¢ spoteczng, uwrazliwiajaca, po-
strzegajaca pickno i ksztatcaca gust. Wezesne obcowanie ze sztukg w tym muzyka jest
forma wychowania estetycznego, pozwala dzieciom na integracje w grupie rowiesnikow
0 podobnych zainteresowaniach artystycznych, wyksztatca sposoby komunikowania si¢

poprzez sztuke. Jest forma interakcji spotecznej®?®.

Opisywany typ uczestnictwa
w kulturze wptywa na umiejetno$¢ widzenia $wiata spotecznego, wyrabiajgc stosunek
do spotecznej rzeczywistosci oraz pelni takze funkcj¢ budowania kapitatu kulturowego
I spotecznego dziecka przez socjalizowanie wedtug opisywanego przez Barbare Fatyge

wzorca czlowieka kulturalnego®’. Nadaje dziecku tozsamosé i wptywa na ksztattowa-

623 1bidem, s. 99.

624 1bidem, s. 100.

625 1bidem, s. 99-101.

626 M. Golka, Socjologia kultury, op. cit., s. 123-125.

627 B. Fatyga, Wartosci jako generatory zywej kultury [w:] R. Drozdowski (red.), Praktyki kulturalne
Polakow, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu, Torun 2014, s. 69.

254



nie osobowosci statusowej”®?®, Sztuka stanowi zasadniczy element humanistycznej
orientacji wychowaweczej, a potrzeba wychowania przez sztuke i ,,do sztuki jest wpisana
w polska tradycje edukacji estetycznej®%.

Muzyka dostarczajac emocji dostarcza tym samym bogactwa przezyc
estetycznych. Zdaniem Stefanii Lobaczewskiej muzyka Ludwika van Beethovena byta
jedng z pierwszych, ktora ukazata publicznos$ci zgromadzonej na sali koncertowej po-

trzebe wzruszenia i przezycia estetycznego®P.

Aby jej jezyk =zostal wiasciwie
zrozumiany przez stuchacza, badz tez odtworce konieczna jest odpowiednia edukacja
artystyczna umozliwiajgca wlasciwy odbior wartosci estetycznych i budowanie kultury
estetycznej. Mowi si¢ nawet o0 potrzebie uksztattowania swoistej 0sobowosci
estetycznej. Zatem edukacja estetyczna wymaga planowych i systematycznych dziatan.

Idac w $lad za powyzszymi przemysleniami mozemy stwierdzi¢, ze zmiany
programowe pilotazowe podkreslaly 1 wskazywaly na znaczenie funkcji estetycznej
muzyki. Nie 0znacza to wszakze braku edukacji estetycznej w dotychczasowym ksztat-
ceniu. Jednakze w opisywanych zmianach nadano tej funkcji specjalng role, co znalazto
swoje potwierdzenie w zapisach podstaw programowych®!. Odnoszac si¢ do analiz
Wittgensteina nalezy zastanowi¢ si¢ nad sposobem, w jaki uczymy postugiwac si¢ poje-
ciem piekna i nad sytuacjami, w ktorych jest uzywane®32,

Dowody na przemyslang edukacje estetyczng odnajdujemy podczas analizy
celow ogodlnych i szczegotowych. W przypadku nauki gry na fortepianie w szkole
muzycznej | stopnia edukacja estetyczna polegata na podejmowaniu dziatan, ktore
mialy spowodowa¢ umiejetnosci ucznia w zakresie interpretacji utworéw muzycznych,
zgodnie z ich stylem, charakterem ibudowag formalng, przy zwrdceniu szczegdlnej
uwagi na jakos$¢ dzwigku, metrorytmike, agogike, dynamike, artykulacje i frazowanie.
Uczen mial wykonywa¢ nieskomplikowane utwory literatury fortepianowej z réznych
epok muzycznych baroku, klasycyzmu, romantyzmu, wspotczesnosci (XX i XXI w.),
zgodnie z odpowiednim stylem. Do jego zadan nalezata prezentacja w grze rdéznych
form muzycznych tj. etiud, utworéw polifonicznych, klasycznych cykli sonatowych (do

wyboru np.: sonatina, sonata, koncert), utworéw kantylenowych, utworéw tanecznych,

628 R, Linton, Kulturowe podstawy osobowosci, op. Cit., s. 147.

629 M. Zalewska-Pawlak, Rola sztuki w wychowaniu. Polska tradycja pedagogiczna, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, £.6dz 2001, s. 181.

630 S, Lobaczewska, Zarys historii form muzycznych. Proba ujecia socjologicznego, Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Krakéw 1950, s. 160.

831 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit.

832 Za: A. Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 225.
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ilustracyjnych. Podczas wyst¢gpu publicznego uczen wykazujgc sie¢ wrazliwoscig
estetyczng i poczuciem pigkna zobowigzany byl poprawnie wykona¢ z pamigci program
zawierajacy etiude uwzgledniajaca technike palcowa obydwu rak, etiude zawierajaca
inny problem techniczny, utwor polifoniczny, jedng czg$¢ sonatiny lub sonaty
klasycznej (do wyboru allegro sonatowe, rondo lub wariacje), utwér dowolny®2,

Innym aspektem pilotazu podkreslajacym funkcje estetyczng byta realizacja
muzyki dawnej w ramach specjalno$ci instrumentalistyka szkoty muzycznej II stopnia.
Do czasu rozpoczgcia pilotazu nieliczne szkotly, jak np. Panstwowa Szkota Muzyczne
Il stopnia im. Fryderyka Chopina w Warszawie przy ul. Bednarskiej realizowaty zajecia
w ramach muzyki dawnej. W nowych podstawach programowych okreslono zakres
programowy m.in. dla klawesynu, klawikordu, lutni, basso continuo z elementami
improwizacji, zespdt instrumentéw historycznych, flet traverso, organy, flet, trgbka
naturalna, viola da gamba, wiolonczela barokowa, improwizacja organowa
z elementami basso continuo.

W przypadku instrumentalistow mozemy mowic o estetyce scharakteryzowane;j
przez Stanistawa Ossowskiego, ktory twierdzil, ze jezeli wyrazowi pigkno nadamy
znaczenie wywolywania przezy¢ estetycznych, a mianem artyzmu okreslimy kunszt
wykonawcy jako dyspozycje prawdziwie twoércze to wyrdznimy dwa sposoby
warto$ciowania w estetyce — wartosciowanie ze wzgledu na piekno i warto§ciowanie ze
wzgledu na artyzm®3,

Wartosci estetyczne odnajdujemy tez w podstawach programowych dla
specjalnos$ci instrumentalistyka w szkole muzycznej Il stopnia. 1 tak dla uczniow klas
klawesynu bylo to zdobywanie podstawowej wiedzy z zakresu przedmiotu
z uwzglednieniem kontekstu historyczno-estetycznego. Dazeniem mial by¢ stan,
w ktorym uczen posiadatby wiedz¢ z zakresu budowy klawesynu, techniki gry
I mozliwo$ci wyrazowych, definiowalby ogélny schemat formalny wykonywanych
utworow, znalby zasady akcentowania, wskazywatby tresci muzyczne, postugiwalby si¢
terminologia muzyczng i wykorzystywatby wiedze z historii i literatury muzycznej do

interpretacji wykonywanych utworow5,

633 Za: lbidem, s. 77.

634 Za: S. Ossowski, Piekno i twérczosé [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spofeczenstwo
i sztuka. Antologia tekstow, Centralny Osrodek Pedagogiczny Szkolnictwa Artystycznego, Warszawa
1976, s. 212.

635 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 154, 197.
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W tre$ciach programowych z zakresu klawikordu (takze obowigzkowego) zapi-
sy dotyczace wartosci estetycznych mowily, ze uczen, aby moc prezentowac wartosci
estetyczne miat zna¢ podstawowe zasady dawnych tradycji wykonawczych i umieé
praktycznie je zastosowac, zna¢ zasady 1 histori¢ muzyki europejskiej, potrafi¢ samo-
dzielnie korzysta¢ z dost¢pnych zrodet drukowanych i elektronicznych, a w zakresie
literatury zna¢ traktaty z zakresu praktyki wykonawczej na klawikordzie oraz gry na
klawikordzie, a takze L'Arte de tarier fantasia Tomasa de Santa Maria i Versuch tiber
die wahre Art das Klavier zu spielen Carla Philippa Emmanuela Bacha®®. Kolejny
przyktad dotyczacy znajomosci literatury, jako elementu niezbgdnego do realizacji
funkgcji estetycznej jest bardzo szczegdtowo okreslony. Zofia Lissa odnosi taki rodzaj
estetyki do okreslonej koncepcji tworczej, zatozen jakiego$ indywidualnego stylu lub
kierunku, czy tez stylu epoki historycznej®®’, w tym znaczeniu mowimy o estetyce
tworczo$ci Tomasa de Santa Maria i Carla Philippa Emmanuela Bacha.

Kolejny przedmiot dotyczacy instrumentalistyki — muzyki dawnej — lutnia
réwniez w zapisach podstaw programowych nawigzywal do wartosci estetycznych.
Te funkcje muzyki uczen mial realizowaé poprzez zdobycie podstawowej wiedzy
z zakresu historii lutni i roli instrumentu w muzyce XVI-XVIII w., umiej¢tnosci
rozrozniania instrumentow z rodziny lutni, posiadania ogolnej wiedzy na temat
historycznej praktyki wykonawczej epoki renesansu i baroku, znajomosci w ogolnym
zarysie repertuaru lutniowego z epoki renesansu i baroku. Uczen mial tez rozpoznawac
styl iepoke wykonywanych utworéw, posiada¢ podstawowa wiedz¢ o formach
muzycznych, zna¢ zasady harmonii 1 umie¢ je okresli¢ w materiale muzycznym, a takze
posiadaé wiedze na temat basu cyfrowanego oraz jego podstawowych oznaczen®3®,

Innym przedmiotem, ktory za cel stawial sobie prezentacje wartoSci
estetycznych byta trabka naturalna. Podstawa programowa zakltadata, Zze uczen mogt
prezentowac wartosci estetyczne dzieki temu, ze poznal budowe i rodzaje trgbek oraz
podstawowe stroje stosowane na trgbce naturalnej, poznal literatur¢ muzyczng na
trabke, w tym utwory kameralne i ich cechy charakterystyczne®®®. Uczen miat osiagnaé
stawiane przed nim cele dzigki temu, ze potrafil zdefiniowa¢ budowe formalng
wykonywanego utworu, znat zasady akcentowania, wskazywal glowne mysli

muzyczne, Swiadomie postugiwatl si¢ naturalng temperacjg 1 rodzajem strojow trabki

6% Za: Ibidem, s. 156.

637 Za: Z. Lissa, Wstep do muzykologii, PWN, Warszawa 1974, s. 256.

638 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 158, 205.

639 Za: Ibidem, s. 163.
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naturalnej, a takze ksztalcil umiejetnos¢ stosowania rejestrOw principale i podstaw
clarino®?. Wykorzystywat tez wiedze z zakresu historycznych praktyk wykonawczych,
a takze $wiadomie rozrozniat terminologie specjalistyczng®!,

Podstawa programowa dla instrumentu flet podluzny wskazywata jakie
umiejetnosci uczen musi naby¢, aby realizowa¢ funkcje estetyczng muzyki. Milody
adept sztuki muzycznej winien znaé¢ rézne odmiany fletu podluznego i potrafi¢ je
zastosowa¢ odpowiednio do wykonywanego repertuaru. Powinien orientowac si¢ tez
w podstawowym  repertuarze fletowym XVI-XVIII w., potrafi¢ wymienié¢
najwazniejsze traktaty poswiecone praktyce wykonawczej muzyki renesansu i baroku
oraz orientowa¢ si¢ w podstawowych zagadnieniach z nimi zwigzanych, znaé
podstawowga terminologi¢ z zakresu teorii muzyki, a takze umie¢ opisa¢ style, formy
i gatunki muzyczne, charakterystyczne dla réznych epok historycznych.

Takze podstawa programowa dla fletu traverso zakladata przygotowanie
ucznia do prezentowania funkcji estetycznej. W zwigzku z tym uczen zglebiajacy
tajniki gry na tym instrumencie, aby osiggna¢ postawiony cel miat orientowaé si¢
w literaturze fletowej, ze szczegdlnym uwzglednieniem epoki baroku i klasycyzmu,
zna¢ podstawowe formy muzyki solowej, kameralnej i orkiestrowej z udziatem fletu
traverso, rozroznia¢ style charakterystyczne dla muzyki XVII i XVIII w., stosowac
historyczne praktyki wykonawcze w sposob adekwatny do stylu wykonywanego
utworu, posiada¢ podstawowag wiedz¢ z zakresu historii fletu, z uwzglgdnieniem
zmian w budowie, brzmieniu i technice gry na tym instrumencie.

Kolejnych dowodow na realizacje funkcji estetycznej w programie pilotazowym
dostarcza podstawa programowa dla instrumentu viola da gamba. Zapisy méwia, ze
uczen powinien posiada¢ wiedz¢ na temat pochodzenia violi da gamba, jej zastosowania
i roli w XVI, XVII 1 XVIII w., rozréznia¢ i potrafi¢ opisa¢ rodziny skrzypiec i viol
(viola sopranowa, altowa, tenorowa, basowa, violone), umie¢ wymieni¢
I scharakteryzowaé¢ wybrane traktaty z XVI, XVII i XVIII w., dotyczace gry na violi da
gamba oraz wspolczesne publikacje na temat wykonawstwa historycznego, posiadac
og6lng wiedz¢ o repertuarze przeznaczonym na violg¢ da gamba. Prezentacja wartosci
estetycznych wymagata od ucznia znajomosci koncepcji retoryki w muzyce barokowej,
rozrdzniania stylu wloskiego i stylu francuskiego, posiadania wiedzy na temat hierarchii
waznosci nut w takcie, separowania interwaldw, zwigzkéw pomigdzy muzyka

a stowem, podstawowych zasad harmonii (poszczegolne stopnie skali, ich wlasciwosci),

640 7a: Ibidem, s. 164.
641 Za: Ibidem, s. 227.
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znajomosci form muzycznych charakterystycznych dla muzyki XVI, XVII 1 XVIII w.,
zasad basu cyfrowanego oraz jego podstawowych oznaczen, rozrozniania i dokonywania
wyboru wydania zgodne z aktualng wiedzg na temat historycznej praktyki wykonawczej®4?,

Nauka gry na wiolonczeli barokowej zawierata promowanie warto$ci estetycznych
zgodnych z funkcjg estetyczng muzyki. Aby uczen mogl osiggna¢ ten cel powinien
posiada¢ podstawowg wiedz¢ na temat pochodzenia wiolonczeli, jej zastosowania i roli,
zwlaszcza w XVII i XVIII w., rozréznia¢ i potrafi¢ opisa¢ rodziny skrzypiec i viol da
gamba, potrafi¢ rozpozna¢, nazwac i opisa¢ podstawowe basowe instrumenty smyczkowe
Z epoki baroku, scharakteryzowa¢ rozwoj ewolucyjny instrumentu, z uwzglednieniem
réznic w budowie 1 technice gry pomi¢dzy wiolonczela barokowa i wspotczesna,
wykorzystywac historyczne traktaty oraz wspotczesne publikacje na temat wykonawstwa
historycznego, zna¢ podstawowy repertuar wiolonczelowy, wymienia¢ liczne utwory
z okresu przedklasycznego, rozrozniaé style wioski i francuski w muzyce baroku,
rozréznia¢ podstawowe style i1 ich cechy w poszczegdlnych epokach historycznych, mie¢
$wiadomo$¢ znaczenia retoryki w muzyce barokowej®*,

Takze podstawa programowa dla instrumentu skrzypce barokowe wskazywata
na umiejetnosci, jakie uczen musial naby¢, aby realizowa¢ funkcje estetyczna muzyki.
W zapisach odnajdujemy informacj¢, ze uczen powinien posiada¢ wiedz¢ na temat
pochodzenia skrzypiec i instrumentéw pokrewnych, umie¢ scharakteryzowac¢ ewolucje
skrzypiec od XVI do XX w., z uwzglednieniem r6znic w budowie i technice gry
pomiedzy skrzypcami barokowymi a wspdiczesnymi, wykazywaé si¢ znajomoscia
podstawowych traktatow teoretycznych XVII 1 XVIIl-wiecznych, a takze
wspoétczesnych publikacji poswigeconych wykonawstwu muzyki dawnej. Od ucznia
w tym zakresie wymagano improwizacji prostych form instrumentalnych (na podstawie
takich schematow harmoniczno-melodycznych, jak Follia, Bergamasca i tym podobne),
posiadania wiedzy na temat figur retorycznych, hierarchii miar w takcie, zasad
smyczkowania historycznego, podstawowych zasad harmonii wraz ze znajomos$cia
basso continuo, posiadania wiadomosci na temat historii muzyki i form muzycznych,
stosowanych w XVII i XVIII w., z uwzglednieniem tancow wchodzacych w sktad suity
barokowej®4.

Takze w podstawie programowej dla oboju barokowego odnajdujemy dowody
na realizacje funkcji estetycznej muzyki. W przypadku tego instrumentu uczen

powinien interesowac si¢ poznawaniem repertuaru obojowego, zna¢ kontekst kulturowy

642 7a: Ibidem, s. 18-223.
643 Za: Ibidem, s. 237.
644 Za: Ibidem, s. 230-231.
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wykonywanych utworéw, m.in. zwigzki z literaturg i innymi dziedzinami sztuki danej
epoki®®.

Znaczenie wartosci estetycznych odnajdujemy rowniez w podstawie programowej
dla zespolu instrumentéw historycznych. W ramach edukacji zespolowej na
instrumentach historycznych zadaniem ucznia byta znajomo$¢ repertuaru przeznaczonego
na okreslony zespdt kameralny, umiejetno$¢ wyboru wydania nutowego zgodnego
z aktualng wiedza na temat praktyki wykonawczej muzyki okresu przedromantycznego,
znajomo$¢ stylu 1 epoki prezentowanego utworu. Aby modc wilasciwie wykonaé utwor
prezentujac wartosci estetyczne zadaniem ucznia byta znajomos$¢ kontekstu historycznego
powstania danego dzieta, umiejetnos¢ wykorzystywania zdobytej wiedzy teoretycznej
w doborze instrumentarium i sSrodkow wyrazu.

Opisane powyzej przyktady promowania warto$ci estetycznych zgodnych
z funkcja estetyczng muzyki w zapisach nowych podstawach programowych bedacych
cze$cig sktadowa zmian pilotazowych i wypadkowa dziatan szkot pilotazowych odnosi
si¢ do muzyki dawnej. Wraz z tym celem podany byl niezbedny zakres wiedzy ucznia,
dotyczacy historii i budowy instrumentu, kontekstu historycznego wykonywanego dzie-
fa, praktyki wykonawczej odnoszacej si¢ do znajomosci stylu prezentowanego utworu.
Nie tylko podstawy programowe dla instrumentéw dawnych, historycznych zawieraja
zapisy dotyczace warto$ci estetycznych. W kazdej podstawie programowej pojawiaja
si¢ mniej lub bardziej obszerne zapisy zwigzane z estetyka wykonawczg. Jej wyksztat-
cenie i rozwinigcie wrazliwosci miato odbywaé si¢ w oparciu o wiedze
ogbélnomuzyczng umozliwiajgca prawidtows realizacje zadan praktycznych w swojej
dziedzinie artystycznej. Nalezy zwroci¢ uwage na cenng wskazowke ekspertow pisza-
cych podstawy programowe, ktorzy twierdzili, ze uczen, aby zrealizowac ten cel
powinien prawidlowo odczytywa¢ utwor muzyczny w oparciu o stylistyke epoki, zna¢
podstawowe formy muzyczne i style oraz wykorzystywacé je w realizacji utworow, znaé
réznorodne interpretacje, umie¢ je samodzielnie oceni¢ 1 okresli¢ mocne 1 stabe strony

wykonania, zna¢ histori¢ instrumentu i praktyki wykonawcze®4®

, poszerza¢ swoja
wiedzg, korzystajac z literatury specjalistycznej, wykorzystywac¢ techniki audiowizualne
do rejestracji swoich wystepow i weryfikacji osiggnie¢®’.

TreSci zwigzane z funkcja estetyczng muzyki odnajdujemy takze w podstawie
programowej dla przedmiotu technika ruchu i taniec w specjalnosci rytmika. Ksztattowanie

estetyki ruchu to jeden z celoéw edukacyjnych i aby go osiagnac uczen rozwijal wrazliwos¢

645 Za: Ibidem, s. 207-222.
646 Za: Ibidem, s. 168—202.
647 Za: Ibidem, s. 239-240.
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muzyczng w oparciu o prawidlowe wykorzystanie wiedzy na temat roéznych stylow
i gatunkéw w muzyce. Charakter i styl muzyki odzwierciedlat sie w sposobie poruszania®*®.

Kolejng plaszczyzng rozpatrujaca funkcje estetyczng jest dzieto, ktore ,,dociera-
jac do glebi naszego jestestwa, przeksztatca, a rezultacie wzbogaca i poglebia nasza
osobowos¢, wychowuje nas”®*°. Media zmienily nasze uczestnictwo w kulturze. Po-
wstaty nowe formy artystycznej wypowiedzi. Utrwalone przez stulecia estetyczne hie-
rarchie nie sg juz tak oczywiste. Sztuka wkracza w nasze zycie w sposob odmienny.
Zatem warto zastanowi¢ si¢ nad jej edukacyjnym wykorzystaniem, ,;rozszerzeniem
I poglebieniem §wiadomosci istnienia kazdego cztowieka, a takze nadaniem wiasciwego
kierunku jego dziatalnosci”®°. Podejmowane dziatania pilotazowe zwracaty sie ku rela-
cjom wykonawca, a odbiorca. W centrum uwagi tych relacji byto dzieto, ktore w roz-
dziale poswigconym funkcji komunikacyjnej bedzie rozpatrywane pod katem jezyka
i jego rozumienia. W tym miejscu dzieto bedzie odniesieniem przezy¢ estetycznych
wyrazajacych si¢ w poczuciu gustu. Z punktu widzenia wartosci sztuki — wiele jej dziet
cechuje pickno, ale inne dziela cechuje wdzigk, subtelnos¢, wzniostos¢ badz jeszcze
inne wartosci estetyczne®®!. Czescia edukacji muzycznej jest wychowanie estetyczne,
ktore skupia si¢ wokot dzieta, analizy formalnej, warto$ci estetycznych i przygotowania
wychowanka do odbioru dzieta, o czym $wiadczg powyzsze dowody zawarte w podsta-
wach programowych. Cechy i przymioty dzieta oddawane s3 przez wykonawcow
i dedykowane odbiorcom. Wykonawca ,,nie narzuca z zewnatrz owego wizjonerskiego
obrazu $wiata, zrodzonego w bogatej 1 ztozonej Wyobrazni artysty i utrwalonego juz na
zawsze w nieruchomy, niezmienny ksztalt; zdawatoby si¢ raczej, iz ptynnym swym
zywiotem, czarodziejska mocg stwarzania coraz to nowych i nowych form wyzwala ona
zawartg juz in potentia niejako w kazdej duszy ludzkiej zdolno$¢ tajemnych wzruszen,
kazdego stuchacza przemienia w wspottworce i niepowstrzymanym ruchem swym,
wcigz nowem ,,stawaniem si¢” porywa z sobg i jednoczy audytorjum we wspdlnem
przezywaniu nieziemskich niemal, a tak realnych i uchwytnych zdarzen. W tern jedno-
czeniu catych grup ludzkich we wspdlnem przezyciu wyraza si¢ wtasnie druga jej za-
sadnicza cecha, obca-w tak wysokim stopniu przynajmniej-innym sztukom pigknym.
Cecha ta wnosi z sobg mistyczny niemal pierwiastek szczegolnej jakiej$ obrzedowosci,
obala czarem swym zapory, dziclgce z fatalng sita w szarej codziennosci zycia poszcze-

golne jednostki, zamknigte w kamiennych murach egoistycznych spraw i doraznych

648 Za: Ibidem, s. 289.

849 3. Szuman, O sztuce i wychowaniu estetycznym, Panstwowy Zaktad Wydawnictw Szkolnych, War-
szawa 1990, s. 22.

850 |pidem, s. 17.

651 Za: W. Tatarkiewicz, Droga przez estetyke. Pisma zebrane, t. 11, PWN, Warszawa 1972, s. 189.
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korzys$ci, wyznaczajac im spotkanie na wysokim poziomie wspolnych doznan, pozba-
wionych w najwyzszym stopniu jakiegokolwiek utylitaryzmu’®2, Dzieto, jako o$rodek
spoteczny wytycza przebieg informacji od koncepcji, realizacji, percepcji i recepcji.
Odpowiadajg im cztery postawy spoteczne przyjmowane przez kompozytorow, wyko-
nawcow, stuchaczy 1 krytykow.

Dziatania pilotazowe w swoich tre$ciach przedstawionych powyzej odnosza si¢
do socjologicznego pojmowania dziela muzycznego interesujac si¢ nim, jako osrodkiem
stosunkow spolecznych, tworzonym przez cztowieka, dla drugiego cztowieka w danym
kontekscie spotecznym. Podejmowane dziatania wskazuja na socjologiczne podejscie
do aspektu recepcji wykonywanego i odbieranego utworu. Recepcja przekazow
symbolicznych ksztalci estetyczng wrazliwo$¢ odbiorcy, systematyzuje poglady,
utatwia krytyczny oglad dzieta, uczy krytycznego oceniania artystycznego, formuje
postawy estetyczne wobec dzieta, uczy wartosci estetycznych, uwrazliwia cztowieka na
potrzeby piekna®®.

Zmiany pilotazowe budowaty aktywno$¢ kulturalng ucznia, pozwalajaca wy-
ksztatci¢ zdolno$¢ przezywania estetycznego i rozwija¢ kompetencje kulturowe, czyli
sprawno$¢ i zachowania w dziedzinie kultury symbolicznej®*. Zakres przedstawionych
w podstawach programowych tresci zostat tak skonstruowany przez ich autorow, aby
budowa¢ kompetencje artystyczne, bedace podstawa percepcji artystycznej i estetycz-
nej, czyli ,,wyzszego” sposobu odbioru dzieta sztuki polegajacego na umiejetnosci okre-
$lenia ram stylistycznych, czy dotyczacych dorobku danego tworcy. Idac za Pierre Bo-
urdieu mozemy powiedzie¢, ze wszystko to po to, aby umie¢ ,,umiesci¢ dzieto sztuki
zgodnie z cechami stylistycznymi w uniwersum przedmiotéw artystycznych, a nie
W uniwersum przedmiotéw codziennego uzytku”®*®. W programie pilotazowym bardzo
wazne byly dyspozycje estetyczne wykonawcy i odbiorcy, przejawiajace si¢, jako wraz-
liwos¢ na pigkno. Podstawy programowe wsrod czynnikow warunkujacych odbior dzie-
ta wskazuja na wrazliwos¢ estetyczng, gust 1 praktyke kulturalng, czyli wiedzg o sztuce
odnoszong do dotychczasowych do$wiadczen artystycznych. Zatem podstawa do zro-
zumienia dzieta (z kazdej perspektywy) byto nabycie kompetencji muzycznych, czyli
wiedzy o sztuce (nie tylko 0 muzyce). Wszystkie te kompetencje miaty za zadanie po-

moc odczyta¢ kod artystyczny zawarty w danym dziele, przekazujacy informacje mig-

852 K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczenstwie, op. Cit., . 34-35.

653 Za: M. Makowka, Funkcja uczestnictwa w kulturze, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Ekonomicznej
w Krakowie” 2007, nr 742, s. 8-13.

854 A. Matuchniak-Krasuska, Wiedza o sztuce i kompetencja artystyczna jako warunki odbioru sztuki,
,Kultura i Spoteczenstwo” 1986, nr 1(30), s. 191.

85 B. Mika, Muzyka jako znak w kontekscie analizy paradygmatycznej, op. cit., s. 30.
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dzy nadawca i odbiorca®®®. Idac za Gino Stefani kompetencje te mozemy okresli¢, jako
muzyczne do$wiadczenie oznaczajace ,,kompleks kodow”®®’. Nabycie muzycznych do-
$wiadczen, czyli opisanych w podstawach programowych kompetencji miato za zadanie
wyksztatci¢ kompetentnego odbiorce muzyki dla ktorego recepcja sztuki miata by¢
czynnoscig naturalng.

To wiasnie Pierre Bourdieu wyr6znit trzy typy odbiorcow sztuki: niewyksztal-
conych, wyksztatconych i uczonych. Za przyczyna edukacji muzycznej poruszamy si¢
w drugim i trzecim zakresie kompetencyjnym. Odbiorcy wyksztatceni sg niejako wraz-
liwsi na sztuke, lecz za sprawg srodowiska rodzinnego nie sg w stanie naturalnie odbie-
ra¢ sztuke 1 odnoszg si¢ do niej w formie klasycznej. Natomiast zmiany pilotazowe za
sprawg nowych przedmiotow, korelacji przedmiotowych, nowego sposobu przekazy-
wania wiedzy i1 otwarcia si¢ na muzyke wspdlczesna, a takze zwrdcenie uwagi na uzyt-
kowa form¢ sztuki nastawione byly na wyksztatcenie odbiorcy uczonego, ktory bytby
w stanie odebra¢ dzieta klasyczne i awangardowe.

Z kolei idac w $lad za Theodor Adorno®® mozemy sklasyfikowaé odbiorcow
pod wzgledem relacji wystgpujacych miedzy nimi 1 wyrdzni¢ ekspertéw, dobrych stu-
chaczy, wyksztatlconych konsumentow, stuchaczy emocjonalnych, stuchaczy ,,petnych
uprzedzen”, jazzfanéw, stuchaczy typu rozrywkowego. Jak wskazuja powyzsze typolo-
gie rozne perspektywy badawcze pozwalaja dokonaé roznorodnych klasyfikacji, jednak
wiodace znaczenie miaty kompetencje kulturowe, artystyczne, muzyczne wplywajace
na kreatywnos$¢ i aktywno$¢ stuchacza. 1 ten aspekt byt wazny dla tworcow podstaw
programowych. W tym miejscu nalezy odnie$¢ si¢ kolejny raz do teorii Bourdieu
w $wietle, ktorych wyrdznione przez niego typy gustu, podobnie jak dyspozycja este-
tyczna i kompetencje: artystyczna i muzyczna odnosza si¢ do hierarchii spoteczno-
ekonomicznej. Czasy wspolczesne i polski system szkolnictwa artystycznego stara si¢
temu zaprzecza¢ dajgc darmowg edukacje w dziedzinie sztuki nie tylko dzieciom po-
chodzacym z zamoznych $rodowisk, ale ksztatcac dzieci i mtodziez o bardzo dobrych
predyspozycjach, majacych pasje do sztuki i chcagcych z nig obcowaé. Nie mozna zatem
powiedzie¢, ze sztuka utrwala nieréwnosci spoteczne i pelni wzgledem struktury spo-
tecznej funkcje dystynkcyjng. Na pewno kazda z tych grup odbiorcéw posiada kapitat
kulturowy, ktory jest wynikiem dziedziczenia i wiedzy nabytej. Bourdieu i Passeron
uwazali, ze kapital kulturowy jest dziedziczony i to on wplywa na sukces edukacyjny

I artystyczny cztowieka. Jednak wskazywali tez, ze w wyniku edukacji jednostki wy-

656 |hidem, s. 32.
857 Ipidem, s. 30.
658 |bidem, s. 23.

263



zwalaja si¢ z bycia w , klasie nizszej” i staja si¢ cudami®®. To wtasnie bezptatna eduka-
cja artystyczna w obecnych czasach skierowana do dzieci z réznych klas spotecznych
sprawia uzyskiwanie takich ,,cudow”. Jak zauwaza Simon Frith, odnoszac si¢ do Bour-
dieu ,.kulturowa granica pomiedzy tym, co wysokie i niskie, byta czesciowo definiowa-
na przez wybory dokonywane przez ludzi (kompozytorow, wykonawcow, stuchaczy)
we wspolnym muzycznym kontekscie. Tylko w konteks$cie tego rodzaju wybordw (...)
oczywiste moze si¢ sta¢ spoteczne znaczenie osadu”®®®. Niemniej jednak postepujaca
mediatyzacja zycia spotecznego, najpierw na poziomie analogowym, pozniej za$ cy-
frowym, przyniosta w tym zakresie duze zmiany. O dostepno$ci do sztuki wyzszej nie
decyduje juz bowiem tak mocno status spoteczny i zasoby symboliczne oraz ekono-
miczne. Wraz z digitalizacja audiosfery spehnit si¢ postulat Karola Szymanowskiego,
ktéry w czasach przedwojennych (nie wiedzac woéwczas o rewolucji medialnej, jaka
kiedy$ czeka ludzkos¢) pisat o demokratyzujacej sile muzyki. Oczywiscie spoteczen-
stwo wcigz roznicowane jest ze wzgledu na muzyczny gust, ktory ma w znacznej mie-
rze podloze strukturalno-klasowe, granice te jednak sg znacznie bardziej ptynne i niedo-
okreslone™®®?,

Zwazywszy na powyzsze argumenty mozemy stwierdzi¢, ze w programie pilota-
zowym wazne bylo zachecenie uczniow do zdobywania jak najszerszego spektrum
kompetencji, jako odbiorcy, tak zeby w przysziosci by¢ przygotowana do odbioru dziet
publiczno$cig. Nawet najbardziej intensywne starania wykonawcy pozostajg bezcelowe,
gdy odbiorca jest niekompetentny. Sztuka muzyczna jest zwigzana z ideg interakcji
miedzy artysta, aodbiorca w ksztaltowaniu komunikatywnej recepcji dziela.
,Paradoksem jest, iz polskie szkolnictwo muzyczne — chwalone za granicg za swoja
fachowos$¢ 1 dostgpno$¢ — nie wyksztalcito w przeciagu ostatnich kilku dziesigcioleci
najbardziej pozadanego w naszych uwarunkowaniach spotecznych typu odbiorcy —
uswiadomionego muzycznie melomana®®2,

Potwierdza to Raport ,,Jakiej kultury Polacy potrzebuja i czy edukacja kulturalna
im ja zapewnia? Raport o problemach edukacji kulturalnej w Polsce” powstaty pod kie-

runkiem Barbary Fatygi przy wspolpracy Jacka Nowinskiego i Tomasza Kukotowi-

859 K. Niziotek, Sztuka spoteczna. Koncepcje — dyskursy — praktyki, Fundacja Uniwersytetu w Biatymstoku
Universitas Bialostocensis, Biatystok 2015, s. 66—68.

660 B, Jabtonska, O spofecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 121.

81 |pidem, s. 121.

862 p. Rézanski, Nowe sciezki w ksztatceniu muzyka — refleksje instrumentalisty, ,,Konteksty Ksztalcenia
Muzycznego” 2016, nr 2(5), s. 77.
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cza®, Czytamy w nim, ze pracownicy instytucji kultury, czyli organizatorzy wydarzen
kulturalnych rzadziej wskazywali na brak odbiorcow dziatan za§ czesto podkreslali

potrzebe podwyzszania kompetencji u odbiorcow®®*

. Wyksztatcenie publicznos$ci, ktora
zdaniem estetyka Enrico Fubiniego ukonstytuowala sie w okresie renesansu®® jest zto-
zonym procesem. , Tak dlugo, jak dlugo utwor istnieje tylko dla kompozytora i jego
najblizszych przyjaciol, nie moze by¢ uwazany za dzieto sztuki (za kompozycje¢). Sztu-
ka niejako domaga si¢ publicznej prezentacji, dlatego zwigzek migdzy sztukg a publicz-
noécig jest niepodwazalny”*%.

Wiele czynnikow, takich jak wiedza artystyczna, ktora jest komponentem
postawy estetycznej, gust, preferencje estetyczne kompozytora, wykonawcy i odbiorcy
wplywa na zlozono$¢ procesu odbioru®’, ktory odwotuje do sytuacji stuchania i jest
powigzany z nabywaniem okreslonych umiejetnosci i kompetencji, tak jak miato to
miejsce w programie pilotazowym. ,,U dwu obok siebie siedzacych stuchaczy
konkretyzacja tego samego wykonania pewnego dzieta muzyczne moze by¢ bardzo
r6zna”®®8, Nie tylko kazda epoka wyksztatca narzedzia odbioru dzieta muzycznego, ale
tez kazde srodowisko. Wskazana powyzej autonomia w zakresie realizacji przedmiotow
teoretycznych miata spowodowaé réznorodno$¢ w nabywaniu umiejetnosci stuchania,
atym samym w powstaniu dwoch grup odbiorcow. Pierwsza grupa o charakterze
kulturotwoérczym i opiniodawczym to artysci, tworcy, wykonawcy, teoretycy, krytycy,
organizatorzy zycia artystycznego oraz blisko z nimi zwigzane osoby np.: stali bywalcy
sal koncertowych, uczestnicy festiwali muzycznych. Druga grupa to reszta odbiorcow
dziedziczaca od pierwszej wzory i upodobania artystyczne®®,

Wriasciwe rozumienie muzyki jest ,,warunkiem wystarczajagcym, aby zespot
dzwickow stat sic muzyka®’®. Podczas pisania podstaw programowych wiele uwagi
po$wiecono estetyce i to w rozumieniu, o ktorym moéwita Stefania Lobaczewska

w artykule ,,Czy muzyka dzisiejsza ma funkcje spoteczng” odnoszac si¢ do kategorii

estetycznych muzyki — wybitnie indywidualnych, artystycznych i popularnych®”. Na

663 B. Fatyga (red.), Jakiej kultury Polacy potrzebujq i czy edukacja kulturalna im jg zapewnia? Raport
o problemach edukacji kulturalnej w Polsce, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
Warszawa 2009.

664 Za: Ibidem, s. 15.

665 B, Mika, Publicznos¢ koncertowa — przemiany struktury spolecznej a preferencje muzyczne [W:]
M. Choczynski, A. Rozalska, K. Drzewek (red.), Socjologia muzyki w Polsce. Peknigcia i kontynua-
cje, op. cit., s. 129.

666 |pidem, s. 132.

667 M. Drzazga-Lech, op. cit., s. 128-130.

668 R, Ingarden, Studia z estetyki, t. 2, PWN, Warszawa 1966, s. 300.

669 Za: P. Beylin, O odbiorcach muzyki [w:] M. Demska-Trebacz (red.), O spotecznych problemach mu-
zyki. Antologia tekstow autoréw polskich, op. cit., s. 37.

670 Por.: S. Ossowski, U podstaw estetyki. Dzieta, t. 1, op. Cit., s. 64.

871 Za: S. Lobaczewska, Czy muzyka dzisiejsza ma funkcje spoteczng, op. cit., s. 145.
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warto$¢ estetyki artystycznej, o ktorej uczen dowiaduje si¢ juz na pierwszych lekcjach
nauki gry na instrumencie autorka zwraca uwage w swojej kolejnej publikacji ,,Tworca
i odbiorca muzyki w czasach Beethovena®’?. Nie mozemy ucznia nauczy¢ wydobycia
z instrumentu danego zapisu nutowego, a pdzniej pokazywaé jak to zagra¢ z wlasciwg
dynamika, agogika i artykulacja.

| po raz kolejny dochodzimy w tych rozwazaniach do fundamentalnej wartosci,
ktora powstaje u wykonawcy i stuchacza w wyniku edukacji estetycznej i uwrazliwiania
na pi¢kno od pierwszego kontaktu z muzyka, a mianowicie do wyrobienia gustu. Mimo,
iz piekno jest pojeciem subiektywnym, ulega zmianom, przeobrazeniom spotecznym,
modom to niezaprzeczalnym jest, ze to wilasnie sztuka artystyczna podporzadkowana

jest odpowiedniemu stylowi, smakowi, czyli gustowi®”

. »,@ust jest zdolnoscig do oce-
niania, réznicowania i wybierania rozmaitych warto$ci estetycznych w sposéb szybki,
oczywisty, niemal autonomatyczny”®’4. Zatem edukacja estetyczna realizowana
w ramach pilotazu ksztalcita tez gust przejawiajacy si¢ w jakosci wykonan utworow
prezentowanych np. podczas wizyt studyjnych. Miato to ogromne znaczenie w kontek-
cie przemyslen i stwierdzen Theodor Adorno, ktéry w publikacji ,,O fetyszyzmie
W muzyce i o regresji shuchania” mowi o upadku smaku muzycznego. Twierdzit, iz
,wszelka sztuka lekka i przyjemna stata si¢ pozorna i zaktamana: to, co estetycznie mie-
Sci si¢ w kategoriach rozkoszy, nie dostarcza juz satysfakcji, zas§ owej promesie du bon-
heur, jak niegdy$ definiowano sztuke¢, nie mozna nigdzie odnalez¢, chyba tylko tam,
gdzie falszywemu szczeéciu zrywa si¢ maske z oblicza”®’®. W konfrontacji z zapisami
podstaw programowych wyjatkowo aktualne wydaje si¢ by¢ takze stwierdzenie Adorno,
ze ,,Spreparowano dziecinny jezyk muzyczny z diagramami na gitare, ukulele, banjo,
powielane bledy jak to sic ma do zapiséw fortepianowych czy akordeonowych’®’®. Przy
braku edukacji muzycznej w szkolnictwie powszechnym brak gustu przektada si¢ na
staby poziom kompetencji kulturalnych. Pierre Bourdieu moéwigc o guscie uwazal, ze
ludzie ograniczeni w szerokim dostepie do kultury sktania¢ si¢ beda ku gustowi okre-

slanemu jako realistyczny, realno$¢ bowiem ich Zycia zmusza do przyktadania don

672 Za: S. Lobaczewska, Twérca i odbiorca muzyki w czasach Beethovena [w:] Mieczystawa Demska-
Trebacz (red.), O spolecznych problemach muzyki. Antologia tekstow autorow polskich, op. cit., s. 151.

673 Za: P. Sztompka, O pojeciu kultury raz jeszcze, ,,Studia Socjologiczne” 2019, nr 1(232), s. 17-21.

674 K. Pigtkowska, K. Piatkowski, , Teraz w kolekcji jest wszystko...” Gust i upodobania estetyczne
mieszkaricow polskich wsi i matych miast [w:] |. Bukraba-Rylska, W. J. Burszta (red.), Stan i zrézni-
cowanie kultury wsi i matych miast w Polsce, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011, s. 257.

675 Th. Adorno, O fetyszyzmie w muzyce i o regresji stuchania [w:] Th. Adorno, Sztuka i sztuki, thum.
Krystyna Krzemien-Ojak, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990, s. 104.

676 |bidem, s. 121.
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przede wszystkim schematéw praktycznych®”’. Zapisy podstaw programowych poprze-
dzone praktyka pilotazowa wskazujg na znaczenie zakresu merytorycznego, ktory zostat
tak przygotowany, azeby funkcja estetyczna muzyki mogta zosta¢ w petni wykorzysta-
na. ,,Chodzi o to, bysmy w po$piechu nie dali czego$, czego dawac nie warto, bySmy sie
istotnie zdobyli na warto$ci, bedace podniesieniem przecietnego gustu mas®’®. Tworcy
pilotazowych zmian w sposob szczegdlny potraktowali umiejetnos¢ stuchania muzyki,
o czym $wiadcza zapisy podstaw programowych dla wszystkich przedmiotéw. Skad
zatem ten szczegOlny ukton w kierunku kompetencji, a tym samym gustu stuchaczy.
Umiejetnos¢ stuchania muzyki, jak pisal Stefan Szuman ,rozwija si¢ wraz
z doswiadczeniem 1 jest sztuka, ktora si¢ doskonali | poglebia w swej istocie w miarg
tego, jak wzrasta poziom artystycznej wrazliwosci i estetycznego smaku shichacza®"®.
W percepcji dzieta muzycznego mozemy wyrézni¢ dwie fazy zachowan odbiorczych.
Pierwsza z nich polega na bezposrednim, niejako naturalnym ujeciu zjawiska akustycz-
nego, druga stanowi interpretacje stuchanej muzyki wedtug zinternalizowanych przez
odbiorce kanonéw spotecznych®®. Uwarunkowania spotecznie i wewnetrzne jednostki
determinuja jakos$¢ percepcji, roznicujg jej poziom od ,,naturalistycznego” po adekwat-
ny, wreszcie stuzg dokonywaniu klasyfikacji odbiorcow muzyki. W 1959 r. muzykolog
Zofia Lissa®®! wskazata na nastepujace czynniki, ktére nalezy braé pod uwage w rozwa-
zaniach o odbiorze muzyki: wrodzone uzdolnienia muzyczne, szerokos$¢ i poziom ogol-
nych zainteresowan kulturalnych, srodowisko, ktore wyznacza zakres i kierunek zainte-
resowan (dostarczajac okreslonych impulsow artystycznych lub zamykajac do nich do-
step). Stefan Szuman uzaleznia percepcj¢ muzyki od wrodzonych zadatkéw organicz-
nych i zawigzkéw tworzacych podstawe, a zarazem punkt wyjscia dla tego rozwoju,
jakosci 1 zasobu do$§wiadczen, ktore kto§ nabywa w zakresie stuchania oraz wykonywa-
nia utworéw muzycznych, czynnika wychowawczego, tj. od jakosci i gruntownosci
wyksztalcenia muzycznego, aktywnosci wlasnej danej osoby, czyli od jej rozbudzone-
go, czynnego, coraz bardziej samodzielnego zainteresowania muzyka wyrazajacego si¢
m.in. w dociekliwosci stuchania, w intensywno$ci przezywania muzyki®? Szuman

podkresla, ze ,,wtasciwy odbidor muzyki wymaga nie tylko poddawania si¢ nastrojowi

877 Za: P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, Universitas, Krakow 2001, s. 479.

678 Z. Mycielski, Twércey i masy, ,,Nowiny Literackie” 1948, nr 4.

679 B. Mika, Spoteczne determinanty odbioru muzyki [w:] J. Uchyla-Zroski (red.) ,, Wartosci w muzyce:
wartosci ksztatcgce i ksztattowane u studentow w toku edukacji szkoly wyzszej” 1.2, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2009, s. 13.

680 Za: Ibidem, s. 13.

881 7. Lissa, O wielowarstwowosci kultury muzycznej, ,,Muzyka” 1959, nr 1, s. 5.

882 3, Szuman, O sztuce i wychowaniu, op. cit., s. 410-411.
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danego utworu, lecz uswiadomienia sobie zasad, stylu i odrebnosci jego budowy”®3,

Jego tez zdaniem, w warunkach korzystnych nawet przecigtne uzdolnienia muzyczne
pozwolg jednostce orientowaé si¢ w utworach bardziej skomplikowanych i poprzez
u$wiadomienie niezwyklosci tych kompozycji umozliwia adekwatny ich odbiér®.
Wreszcie przydatne muzycznie wedtug Szumana stajg si¢ tez ,,pozamuzyczne w SWej
istocie” czynnos$ci 1 wlasciwos$ci psychiczne jednostki takie jak: uwaga (skoncentrowa-
na na muzyce), pami¢¢ (muzyczna, jako wspotczynnik uzdolnienia muzycznego), wy-
obraznia (na jej tle rozwija si¢ pomystowos¢, fantazja i inwencja muzyczna), inteligen-

cja, uczuciowos$é (emocjonalna wrazliwo$é)®®

. Wlasng aktywnos$¢ jednostki pragnace;j
wiasciwie odbiera¢ i przezywaé muzyke wyartykutowang przez Stefana Szumana
w formie czynnego zainteresowania muzyka podkreslat tez juz w XIX w. wybitny mu-
zykolog niemiecki Hugo Riemann. Pisal on: ,powtarzam z calg stanowczoscia, ze ro-
zumienie wielkiego i skomplikowanego dzieta sztuki wymaga ¢wiczenia i dobrej wo-
1i%8, O determinantach odbioru muzyki méwit tez Tomasz Misiak, Antonina Ktoskow-
ska. Zaprezentowane stanowiska badawcze dotyczgce odbioru muzyki wyraznie kon-
centrujg si¢ wokot dwoch obszaréw. Pierwszy z nich stanowia wrodzone predyspozycje
stuchacza, takie jak: muzykalno$¢, dobry stuch, wrazliwos¢ na dzwiegki, zdolnos¢ este-
tycznego rozkoszowania si¢ nimi, wtasciwosci psychiczne (uwaga, pami¢¢, wyobraznia,
inteligencja, uczuciowos$¢). Drugi obszar tworza wszystkie te czynniki, ktore stuzg roz-
wijaniu umiejetnosci i uzdolnien muzycznych, a sg uwarunkowane spotecznie.
Podsumowujac powyzsze dowody nalezy stwierdzi¢, ze funkcja estetyczna
| potrzeba, a wrecz konieczno$é jej realizacji zostata udokumentowana w podstawach
programowych. W realizacji funkcji estetycznej duzo uwagi po§wiecono wilasciwemu
rozpoznaniu stylu muzycznego w odniesieniu do epoki, srodkom, ktore miaty pozwoli¢
na zrealizowanie zalozen programowych danej epoki. Ta droga wydaje si¢ by¢ stuszng
majac chociazby na uwadze stowa Macieja Pocieja, ktory twierdzit, ze nigdy nie
zbladzimy, jesli ideatu pigkna wyznawanego przez jakiegos cztowieka szuka¢ bedziemy
na tej samej drodze®®’. Nalezy takze pamietaé, ze przelomy w kulturze muzycznej po-
wstaja wtedy kiedy zmieniaja sie warto$ci recepcji, wartoéci bytu spotecznego®®,
Omawiana powyze] funkcja estetyczna zwigzana z odczuwaniem pigkna,

symetrii, doskonatosci jest nierozerwalnie zwigzana z funkcja ekspresyjng muzyki,

683 | bidem, s. 409.

684 Za: Ibidem, s. 413

685 Za: Ibidem, s. 422-429.

886 B, Mika, Spoteczne determinanty odbioru muzyki, op. cit., s. 13.

687 Za: B. Pociej, Z perspektywy muzyki, Towarzystwo ,, WieZz”, Warszawa 2005.
688 Za: Z. Lissa, Nowe szKice z estetyki muzycznej, PWN, Krakow 1975, s. 168.
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ktora odnosi si¢ do wyrazania emocji przez tworce i wykonawce, ale tez wskazuje na
odbiorce, ktory ma te emocje odebra¢®®. A wszystko to po to, by stwierdzi¢, ze ,.sztuka
jest to, co tworca i odbiorca za sztuke uwaza, co i tworcy i odbiorcy przynosi takie
wlasnie szczegolne emocje, gdy taka postawa staje si¢ faktem spotecznym podzielanym
w zbiorowosci i w pewnym sensie obowigzujacym’®%. Ekspresja w sztuce wyraza sie
m.in. W przekraczaniu barier, przetamywaniu granic, wyprzedzaniu naturalnego biegu
wydarzen, taczeniu i zestawianiu tego, co pozornie odlegle i przeciwstawne. Muzyka,
jako jedna z form artystycznego wyrazu, umozliwia budowanie plaszczyzny spotkania
dla réznego rodzaju pradow, wptywoéw 1 inspiracji pochodzgcych z réznych kregow
kulturowych, utrwalajac tym samym rzeczywistos¢. Uniwersalny jezyk muzyki stwarza
okazje do dialogu, mediacji, kreowania nowych mi¢dzykulturowych przestrzeni
porozumienia, ktore mieszcza si¢ w funkcji ekspresyjne;j.

Na szczegdlny sposob relacji tworca—odtworca—odbiorca w kontekscie umiejet-
no$ci wyrazania siebie zwrocit uwage program pilotazowy korelujac tresci ksztalcenia
stuchu z audycjami muzycznymi. Analizujac zapisy podstaw programowych, a takze
obserwujac wypowiedzi ekspertow je piszacych stwierdzono, ze aby lepiej zrozumiec
dzieto trzeba umie¢ taczy¢ elementy formalne, harmoniczne, stuchowe, potrzebna jest
znajomos¢ regut stuchania, identyfikowania okreslonych gatunkéw muzycznych oraz
sposobow zachowywania si¢ w okreslonych kontekstach spotecznych zwigzanych
z muzyka. Wyrazanie emocji przez wykonawce, czyli ekspresja wykonania trafiag do
odbiorcy, tylko wtedy kiedy bedzie on wiasciwie przygotowany do tego odbioru.

Dowodow na zagospodarowanie funkcji ekspresyjnej dostarczajg kolejne zapisy
podstaw programowych dla danego instrumentu. Dokonujac analizy wskazano ponizej
na zapisy potwierdzajace przygotowanie ucznia do wilasciwego wyrazania i odbioru
muzyki. W podstawie programowej dla wiolonczeli w specjalnosci instrumentalistyka
umuzykalnienie 1 rozbudzenie wrazliwo$ci muzyczne] mialo prowadzi¢ do
wyksztalcenia u ucznia naturalnej potrzeby ekspresji i kreatywnosci artystycznej®l.
Przygotowanie do $wiadomego odtwarzania i odbioru doébr kultury, np. gitarzystow,
uczniéw klas harfy pedatowej, kontrabasistow, puzonistow, uczniow klas sakshornu,
skrzypkow, tubistow czy waltornistow®®? (dotyczy to wszystkich instrumentalistow

| wokalistow) opisane jest w Katalogu dziatan, ktore mialy przygotowaé miodego

689 Za: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 39.
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cztowieka do odpowiedniej roli w relacji odtworca—odbiorca. Zadaniem uczniow w tym
zakresie bylo nabycie umiej¢tnosci oceny stuchanego utworu i jego wykonania,
poszukiwanie nowych form wyrazu artystycznego, prezentowanie otwartej postawy
wobec zmieniajacych sie praktyk wykonawczych i nurtow stylistycznych, poszerzanie
swojej wiedzy m.in. stuchajac nagran i czytajac literature fachowa, a takze korzystajac
z technologii informacyjnej i komunikacyjnej, uczestniczagc w réznych formach zycia
muzycznego, w audycjach, koncertach, wystawach i innych wydarzeniach kulturalnych.
Fakt, ze wsrdd tresci zmian programowych duzy nacisk potozono na zmystowy odbior
sztuki, wlasciwe odczytanie dzieta, jego interpretacje i zrozumienie wartosci, ktore sa
przekazywane poprzez ich prezentacj¢ S$wiadczy o tym, ze zmiany pilotazowe
wykorzystywaty ekspresyjng funkcje muzyKi.

Rozbudzanie emocji w programie pilotazowym znalazto odzwierciedlenie
w realizacji zespolu dla klasy I-III, ktorego celem bylo wspieranie nauki na
instrumencie i pobudzanie u dzieci checi wyrazania siebie poprzez muzyke. W wyniku
analizy szkolnych planéw nauczania szkét pilotazowych, sprawozdan ewaluacyjnych
semestralnych i rocznych z przebiegu pilotazu, materiatu z Ogoélnopolskiej Konferencji
dla Nauczycieli Szkot Artystycznych (26-27.09.2014 r.), a takze na podstawie wiasnej
obserwacji wizyt studyjnych nalezy stwierdzi¢, ze zespol przybieral rézne formy od
grupy teatralnej, poprzez chor, zespot folklorystyczny, wokalny, wokalno-
instrumentalny,  taneczno-instrumentalny, unisono, rytmiczny, instrumentéw
orffowskich itp. Dzigki tym dziataniom mozliwe byto skupienie wigkszej uwagi na
elementach dzieta muzycznego, takich jak melodyka, rytmika, agogika czy dynamika.

Taka forma nauki przez zabawe %

eksponowata ekspresyjny wymiar sztuki, jej funkcje
spoteczne, ktore w tym wzgledzie wydaja si¢ by¢ nie do przecenienia®“. Zachecenie do
wyrazania ekspresji u dzieci jest tym wazniejsze, ze ,,w ciggu pierwszych lat zycia
nastepuje najwigcej zmian W sieci neuronalnej. Oddziatywanie r6znorodnego
srodowiska dzwickowego stymuluje miejscowy wzrost dendrytow i1 modyfikuje
reaktywno$¢ centralnych pofaczen stuchowych. Bodzce muzyczne poprzez zmyst
stuchu, a takze wibracje ciala, docieraja do mozgu, aktywizujac jego prace. Efektem
tego procesu jest fakt, ze mniej komoérek nerwowych zanika z powodu braku bodzcow,

a im wiekszg ich liczbe uczen posiada, tym wigksze s3 jego mozliwosci percepcji”®®.

69 P, Winczewski, Zréznicowanie fabut zabaw muzyczno-ruchowych, , Konteksty Ksztalcenia Muzycz-
nego” 2014, nr 1(1), s. 53—67.

694 Za: A. Rzymetki-Frackiewicz, T. Wilk (red.), Edukacja, kultura, sztuka — spoistos¢ a integracja, \Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2016, s. 14.

6% Za: R. Lawendowski, A. Sadowski, Edukacja i aktywnosé muzyczna cztowieka a plastycznosé uktadu
nerwowego, ,,Konteksty Ksztalcenia Muzycznego” 2014, nr 1(1), s. 99-100.
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Kluczowg rol¢ w realizacji zespotow dla klas I-111 odgrywat dobor tresci, fabuta.
W wyniku analizy zapisoéw podstaw programowych, ktorych tresci stanowia dowdd na
realizacj¢ funkcji ekspresyjnej mozemy stwierdzié, iz celem byto ksztalcenie umiejgtnosci
muzykowania w zespole, rozwijanie ekspresji muzycznej i muzyczno-ruchowej, a takze
utrwalanie i rozszerzanie wiedzy ogoélnomuzycznej. Naszg uwage zwraca rozwijanie
ekspresji muzycznej i muzyczno-ruchowej, ktére przejawiato si¢ tym, ze uczen poruszat
si¢ zgodnie z charakterem 1inastrojem shuchanej muzyki, wykonywatl interpretacje
ruchowe piosenek iutworow muzycznych, realizowat podstawowe kroki wybranych
tancow ludowych, regionalnych, narodowych polskich oraz innych, swobodnie
improwizowat ruchem, gltosem, na instrumentach orffowskich do wybranych przyktadow
muzyki klasycznej i rozrywkowej, Spiewal piosenki i inne utwory muzyczne, wykonywat
akompaniament do piosenek i utworow instrumentalnych, wykonywat i improwizowat
ilustracje muzyczne do przyktadow z innych dziedzin sztuki (w tym tekstow z literatury
dzieciecej, sztuk plastycznych), wykazywat si¢ doktadnoscia w realizacji zadan®%.

W wyniku ewaluacji pilotazu ustalono znaczenie zespotdw realizowanych
w klasach I-1l1l. Rozméwcy stwierdzali: ,,nas zacheca dowarto$ciowanie zespotu ryt-
micznego. Mdj nauczyciel jest bardzo z tego zadowolony, ze dotad nawet bez pilotazu
w naszej szkole byt prowadzony zespdt rytmiki, kétko rytmiki. Dlaczego? Bo sa dzieci,
ktore chca i8¢ potem na kierunek rytmiki do szkoty Il stopnia. Poza tym konczyly zaje-
cia na klasie trzeciej i one bardzo lubily te zajg¢cia ruchowe, a tu si¢ urywato. Wigc mia-
ty stworzona taka mozliwos¢. Te, ktore rozwazaty pdjscie na ten kierunek na II stopnia,
mialy mozliwo$¢ caly czas realizacji tego przedmiotu, a inne miaty §wietng forme re-
kreacyjng. Wiec nie jest to novum, zawsze bylto pozytywnie postrzegane. Jest to tylko
jakby przemianowanie i wprowadzona inna nazwa’"%’.
Respondenci wywiaddéw zwracali uwage na wspdlne wyrazanie ekspresji podczas pracy
zespotow w klasach I-II1. Przyktadem moze by¢ prowadzenie zespotu unisono dla grupy
skrzypiec i wiolonczel. Podstawowa zasada i gtownym zalozeniem pracy z dzie¢mi na
zajeciach zespotu unisono byto przygotowanie do nastepneg0 etapu pracy w grze zespo-
towej w orkiestrze smyczkowej lub w zespole kameralnym, wspolne wyrazanie emocji
i uczué. ,, Na zajeciach unisono uczniowie wykonywali utwory bez podziatow na glosy —
grali unisono — znane utwory, ktore wykonywali na lekcjach instrumentu gtownego.

Grupa uczniow starata sig, aby realizowac¢ uwagi i polecenia nauczyciela w tym samym

6% Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 123.

897 L. Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, op. cit., s. 136.
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czasie, zwracajgc uwage na intonacje, artykulacje i brzmienie (KS2). Muzykowanie
zespotowe — unisono dawato wiele radosci uczniom, jak rowniez uczyto odpowiedzial-
nosci za koncowy efekt wspolnej pracy ” (NP8).

W programie pilotazowym rozwijanie dyspozycji do wyrazania i ksztatcenie ekspre-
sji muzycznej, muzyczno-ruchowej, tworczej postawy oraz kompetencji spotecznych
odbywalo si¢ takze podczas zaje¢ skorelowanych przedmiotow rytmiki z ksztatceniem
stuchu, czego dowody odnajdujemy w ,,Materiatach pomocniczych dla nauczycieli ryt-
miki z ksztatceniem stuchu”®®®, Ksztatcenie ekspresji muzycznej i muzyczno-ruchowe;j,
odbywato si¢ poprzez improwizacj¢ ruchem, glosem oraz za pomocg instrumentow
orffowskich, wyrazanie ruchem nastroju i charakteru muzyki, reagowanie ruchem na
elementy dzieta muzycznego, wykonywanie lub tworzenie akompaniamentu do piose-
nek i utworéw instrumentalnych, wykazywanie si¢ kreatywnosciag w tworzeniu i reali-
zacji whasnych pomystow®®,

Inng forma ksztalcenia wyrazania ekspresji byly podstawy ksztalcenia stuchu
w cyklu 4-letnim. Uczniowie poprzez tworzenie wilasnych wypowiedzi muzycznych
(improwizacja glosem 1 na instrumencie, uzupetnianie z wyobrazni tekstu muzycznego),
aktywne stuchanie muzyki, wykorzystywanie prostych form ruchu ksztalcili wyrazanie
ekspresji muzycznej’®. Ten aspekt ksztalcenia wyrazania emocji u uczniéw wzmacniaty
zajecia realizowane w ramach godzin do dyspozycji dyrektora. Przyktadem moze by¢
przedmiot technika ruchu dla uczniéw klasy czwartej cyklu 6-letniego, bedacy
kontynuacja zaje¢ rytmicznych realizowany w Panstwowej Szkole Muzycznej 1i 1l stop-

nia w Sochaczewie’®!

. W wywiadach podkreslano znaczenie korelacji przedmiotowej
I zaje¢ ruchowych, ktore sprawialy, ze dzieci lepiej kontrolowaly emocje i wyrazaly
ekspresje, wzbogacaly swoja kreatywnos$¢, wyobraznig, co wpltywalo na poprawe
motoryki, koordynacji ruchowej. Realizacja przedmiotow skorelowanych z rytmika,
awigc zruchem, w systemie bezlawkowym, za pomoca zabawy dawala rados¢,
pozwalata wyartykutowac emocje, a takze wptywala dodatnio na system nerwowy.

W zakresie programowym przyszitych nauczycieli rytmiki (w specjalno$ci

rytmika) tez odnajdujemy wiele zapisdéw dotyczacych ksztattowania umiejetnosci wyra-

6% U. Cebula, M. Fiszer-Szczepafiska, L. Kubicka, M. Tokarski, J. Tomkowska (red.), Materiaty
pomocnicze dla nauczycieli rytmiki z ksztatceniem stuchu, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa
2014, s. 18-23.

69 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 109.

700 Za: lbidem, s. 105.

01 Za: Szkolny plan nauczania w latach 2012-2016 w Panstwowej Szkole Muzycznej 1 i 1T st.
w Sochaczewie.
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zania emocji, wrazliwo$ci muzycznej, rozwijania wyobrazni 1 pami¢ci muzycznej oraz
ruchowej poprzez $wiadome okreslanie zjawisk muzycznych, stosowanie w praktyce
wykonawczej zdobytej wiedzy teoretycznej, rozwijanie uzdolnien muzycznych poprzez
rozne formy zadan ruchowych, ksztatcagcych wrazliwo$¢ na muzyke, wykorzystywanie
w ¢wiczeniach rytmicznych, improwizacjach i interpretacjach wiedzy, a takze
rozwijanie umiejetnosci z zakresu techniki i ekspresji ruchu, analize¢ dziet muzycznych
i dokonywanie syntezy wyrazajac je ruchem?%2,

W innych specjalno$ciach, jak wokalistyka, wokalistyka estradowa, czy jazzowa tez
nie brakuje tresci dydaktycznych nawigzujacych do wyrazania ekspresji. Przyktadem moga
by¢ w specjalnosci wokalistyka zajgcia 0 nazwie elementy gry aktorskiej, ktore uczyly
postugiwac si¢ wyobraznig tworcza w interpretacji zadan scenicznych, tworzy¢ | wyrazaé
stany emocjonalne w zalezno$ci od zadan scenicznych, czerpaé pomysty tworcze
zobserwacji  otoczenia, komplementarnie  wykorzystywa¢ swoje  predyspozycje
psychofizyczne w kreacji scenicznej, inspirowac¢ wspottworcow prezentacji scenicznych
i estradowych’®3,

W tresciach przedmiotu taniec i plastyka ruchu (wokalistyka estradowa) odnaj-
dujemy odniesienie do funkcji ekspresyjnej. Uczen w ramach tego przedmiotu
zdobywal wiedze z zakresu roznych technik tanca (elementy tanca klasycznego,
jazzowego, tanca modern, flamenco i tap dance, tanca hip-hop, dancehall, popping
i video clip dance). Tu emocje byly wyrazane poprzez taniec. Wazng rol¢ odgrywato
ksztatcenie umiejgtnosci plastycznego poruszania si¢ oraz Swiadomosci znaczenia gestu
w przekazie scenicznym. Wykorzystywano techniki pantomimy — tok, identyfikacje,
kontrapunkt, ruch wewnetrzny, ruch zewngtrzny, otwieranie, zamykanie, rodzaje chodu,
biegu pantomimicznego, a wszystko to po to, aby doda¢ swoim ruchom ekspresji
| wyrazistosci, stosowa¢ odpowiednie natezenie ruchu, a takze $wiadomie taczy¢ gre
aktorska z ruchem i §wiadomie stosowa¢ pojedyncze gesty’®.

Jak zatem wida¢, we wszystkich specjalnosciach duza uwage zwrdcono na
wyrazanie emocji, stosowanie réoznych $rodkéw, ktore pozwolityby na jej wyrazanie
| powstawanie nowych gatunkéw muzycznej ekspresji, tak aby wykonywane dzieto

muzyczne bylo ,,bodzcem wywotujacym reakcje”’®.

792 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 292.

703 7a: Ibidem, s. 293.

704 Za: Ibidem, s. 307-308.

%5 B, Sutkowski, Hamletyzowanie nasze: socjologia sztuki, polityki codziennosci, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, £.6dz 1993, s. 35.
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Oprocz waznych funkcji muzyki zwigzanych z jej picknem i umiejetnoscia
postrzegania go, a takze ekspresyjnego wyrazania emocji w podejmowanych
dziataniach na podkre$lenie zastuguje funkcja wychowawcza. Juz Platon twierdzit, ze
muzyka jest jednym z podstawowych warunkéw wychowania dobrego i cnotliwego
obywatela. Pigkno i harmonia zawarte w muzyce przektadaty si¢ na madros¢, mestwo
I rozwage w dziataniach jednostek. Wychowaniu shuzyly tylko pewne okreslone typy
skal muzycznych. Arystoteles wskazywatl na wychowawcze funkcje sztuki dzwickow,
doszukujac si¢ w nim uzytecznego wymiaru. Sita wychowawczej funkcji muzyki miata
przede wszystkim polega¢ na doborze odpowiednich tonacji, a tym samym wywotaniu
stanéw przyjemnych dla cztowieka i umozliwianiu wytchnienia po wysitku i pracy.

Mozemy moéwi¢ o dwoch aspektach wychowawczych, a mianowicie wychowa-

nia przez sztuke i dla sztuki’®

, chociaz istniejg poglady, wyr6zniajace trzy obszary wy-
chowawcze: wychowanie do sztuki (przygotowanie do obcowania ze sztuka), drugi
zwigzany z uprawianiem sztuki i trzeci przygotowujacy odbiorcg do rozumienia warto-
$ci sztuki i jej odczuwania"’.

Wychowanie przez sztuke to pobudzanie autoekspresji, recepcji dziet. Irena
Wojnar twierdzita, ze ,,wychowanie przez sztuke nie urzeczywistnia si¢ przeciez wy-
tacznie w kontakcie ze sztuka i jej, w pewnym sensie biernym kontemplacyjnym prze-
zywaniu. Tendencje syntetyczne w aktualnym wychowaniu przez sztuke przejawia si¢
takze w tym, ze probuje si¢ na kazdym szczeblu wieku taczy¢ kontakt ze sztuka,
z czynnym jej uprawianiem”’%. Natomiast ,,wychowanie do sztuki to nic innego jak
przygotowanie odbiorcy do wiasciwej interpretaciji dziet”’®.

Funkcja wychowawcza ma charakter normatywny, regulacyjny, integracyjny,
wplywa na wybory zyciowe. Efektywnos¢ tej funkcji jest wigksza wtedy, kiedy sztuka
zamiast pokazywac, co cztowiek robi¢ powinien, wskazuje jedynie mozliwos$ci 1 sposo-
by dziatania. Wyznacznikiem jest dzielo sztuki, bedace czynnikiem przeobrazen spo-

teczno-kulturowych 1 artysty. Takie oddzialywanie jest skuteczniejsze, niz zakazy 1 na-

kazy’°. Jak pisat Stefan Szuman: ,dzieto sztuki przenikajac nas, docierajac do glebi

7% Za: E Krawczak, Konteksty polskiej socjologii sztuki, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Cu-
rie-Sktodowskiej, Lublin 2013, s. 212-214.

07 Za: S. Morawski, Trojaka funkcja wychowawcza sztuki [w:] I. Wojnar (red.), Wychowanie przez sztu-
ke, Panstwowe Zaktady Wydawnictw Szkolnych, Warszawa 1965, s. 77.

78 B, Lewinska, Ksztatcenie artystyczne w szkotach plastycznych w Polsce w latach 1944-2017, Wydaw-
nictwo Naukowe UKSW, Warszawa 2018, s. 62.

09 Ipidem, s. 213.

10 Za: E. Krawczak, Konteksty polskiej socjologii sztuki, op. cit., s. 213.
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naszego jestestwa, przeksztaltca, a w rezultacie wzbogaca i poglebia naszg osobowos$¢,
wychowuje nas”"!,

Zmiany pilotazowe dostarczaly wielu dowodow na dziatania majace zaro6wno
wychowa¢ przez sztuke, jak i do sztuki. Ich geneze dotyczacg aspektu uczestnictwa
w kulturze, jako przejawu wychowania odnajdujemy w tezach Floriana Znanieckiego
(1882-1958)"12, ktore mimo iz powstaly na poczatku XX wieku nie traca na aktualno-
$ci’3. Wedlug ogolnej definicji Znanieckiego wychowanie jest zaplanowang dzialalno-
Scig spoteczng opartg na ideatach pedagogicznych, ktorej przedmiotem jest osobnik
bedacy kandydatem na cztonka grupy spotecznej. Zadaniem tej dziatalnosci jest przygo-
towanie osobnika do pelnego uczestnictwa w grupie. Po tym przygotowaniu bedzie on
chetny i zdolny do uczestnictwa w zyciu spotecznym. Aby to pelne uczestnictwo nasta-
pito kazdy cztonek grupy powinien umie¢ nie tylko pod czyims$ kierownictwem tworczo
wspotdziata¢ z innymi, ale takze kierowac dziatalnoscig innych. Wedtug Floriana Zna-
nieckiego wychowanie jest czgscig sfery zycia kulturalnego, terenem, na ktoérym z fak-
tami kulturowymi — mowa, religia, wiedza, sztuka, technika, ekonomia, hedonistyka
splatajg si¢ fakty specyficznie spoleczne. Dokonuje si¢ ono w czynnos$ciach spotecz-
nych, ktore wywoluja reakcje spoteczne ze strony wychowanka, bedacego przedmiotem
wychowania.

Florian Znaniecki zapoczatkowal rozwoj dyscypliny socjologia wychowania
w Polsce, co stanowito inspiracj¢ dla jego kontynuatorow Jozefa Chatasinkiego, Stani-
stawa Bystronia, Jana Szczepanskiego. W krajach socjalistycznych pojawiaty si¢ kon-
cepcje socjologii wychowania autorstwa Artura Meiera’*, cztonka Akademii Nauk
Niemieckiej Republice Demokratycznej, Tomasa Kozmy z Wegierskiego Instytutu Ba-
dan Edukacyjnych’®®, czy w Wielkiej Brytanii Willardaa Wallera’™®, stanowiace meto-

dologiczne odniesienie dla socjologow wychowania.

13, Szuman, O sztuce i wychowaniu estetycznym, op. cit., s. 22.

12 Florian Znaniecki — filozof i wybitny socjolog, przedstawiciel socjologii humanistycznej, pozostawit

po sobie spuscizng w zakresie socjologii wychowania. Idee stwarzajace podstawy tej subdyscypliny

socjologii zostaly zawarte w ,,Socjologii wychowania” opartej na materialach historycznych,

etnologicznych i biograficznych, opatrzonych tytutami Wychowujgce spoteczenstwo (t. 1) i Urabianie

osoby wychowanka (t. 11). Inne jego dzieta mogace stanowi¢ inspiracj¢ do zaangazowania si¢ w sfere

socjologii wychowania to Chiop polski w Europie i Ameryce, oparty na autobiograficznych

dokumentach osobistych emigrantdw polskich, i Wstep do socjologii, dajacy podstawy systemu

socjologii, ukazujacy pierwsze dwa komponenty teorii spotecznej rzeczywistoéci: teorie grup

spotecznych 1 teorie czynnosci spotecznych. Dwa kolejne komponenty teorii spotecznej

rzeczywistosci: stosunki spoteczne i osobowos$¢ spoteczna, zostaty zawarte w wydanej poSmiertnie

publikacji ,,Stosunki spoteczne i role spoteczne”.

K. Le$niak-Moczuk, W kregu socjologii wychowania Floriana Znanieckiego, ,,Rocznik Pedagogicz-

ny” 2021, nr 44, s. 25-43, https://doi.org/10.2478/rp-2021-0002 [2021].

14 A, Meier, Socjologia wychowania, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1982.

15 A, Radziewicz-Winnicki (red.), Pedagogika a socjologia wychowania (szkice socjopedagogiczne),
Uniwersytet Slaski, Katowice 1986, s. 9.
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Idac za przestaniem teorii wychowania Znanieckiego, nalezy stwierdzié, ze pro-
ces zmian pilotazowych traktowat wychowanie, jako czynno$¢ spoteczng, gdzie przed-
miotem byt uczen, jako kandydat na cztonka grupy spotecznej, badz to grupy zawodo-
wych muzykéw (wykonawcoéw, kompozytorow), badz tez audytorium — $wiadomych
odbiorcow. Celem takiego wychowania byto przygotowanie mtodego adepta sztuki do
wykonywania roli cztonka grupy. Dokonujac analizy ramowego planu nauczania nalezy
stwierdzié, ze rozbudowany autonomiczny zakres programowy wprowadzal mtodego
cztowieka w nowe stosunki wychowawcze, nowe role wychowawcze i grupy wycho-
wawcze. Jak wskazujg obserwacje autorki wychowanie dotyczyto nie tylko dotychcza-
sowych rol — solisty, badz tez cztonka duzego zespotu, czyli orkiestry lub choru. W wy-
niku realizacji muzykowania zespotowego, zespotéw w klasach programowo najniz-
szych w szkole | stopnia, czy tez rozbudowanej kameralistyki, modutow, wszelkiego
rodzaju improwizacji zespotowej w szkole II stopnia powstawaly nowe grupy spotecz-
ne, a ich cztonkowie pehili odmienne role niz solista, czy cztonek duzego zespotu. Do-
konujac analizy zapisow podstaw programowych nalezy stwierdzi¢, ze we wszystkich
wymaganiach dotyczacych przedmiotow, specjalnosci, czy tez kompetencji ucznia kon-
czacego dany etap edukacyjny podkreslana byta rola, ktora uczen pehit i wartosci spo-
teczne jakie dzigki temu nabywat. Whnioski z realizacji wizyt studyjnych szkot pilota-
zowych wskazujg na pakiet kompetencji spolecznych takich jak wspotodpowiedzial-
no$¢, solidarnos$¢, zrozumienie, kreatywno$¢, pokora, dostosowanie si¢ do poczynan
pozostatych cztonkéw grupy, wzmozona komunikacja i integracja, nabywanie wspol-
nych wzorcow estetycznych 1 wychowawczych, zwigkszona doza empatii, pilnos¢
W ¢wiczeniu wlasnych partii, pracowito$¢, umiejetno$¢ reagowania na gesty pozosta-
tych cztonkéw grupy, zaufanie, a wigc bardzo rozbudowany i rozwojowy katalog
wplywajacy na realizacje wspolnych celow i ideatow. Poczynione obserwacje i ich wy-
niki majace postac¢ zapiséw dziennika obserwacji, jak rowniez wnioski ptynace ze spo-
tkan dyrektorow szkoét pilotazowych, doradcéw metodycznych 1 autorow podstaw pro-
gramowych potwierdzaja, ze nowa rola kameralisty, ucznia wspolnie muzykujacego
w zespotach koresponduje z tezami Znanieckiego, ktore mowia, ze celem wychowania
kandydata na czlonka grupy powinno by¢ urabianie indywidualnych czionkéw grupy
w kierunku ich uspotecznienia, by byli zdolni do tworzenia, wspoétdziatania, podporzad-
kowania przodownikom i przodowania. Zatem celem wychowania zdaniem Znaniec-

kiego jest obudzenie, rozwinigcie i utrwalenie w kazdej jednostce zarodka tworczych

16 A, Radziewicz-Winnicki, S.A. Walker, Poczgtki socjologii wychowania w Polsce i w Anglii (konfiron-
tacje polsko-brytyjskie) [w:] Pedagogika a socjologia wychowania (szkice socjopedagogiczne),
op. cit., s. 35.
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uzdolnien zakodowanych w genotypie po to, aby swoje daznosci wyrazata w solidarne;j
wspotpracy z innymi dla realizacji wspolnych ideatow.

Powyzsze tezy Floriana Znanieckiego dotyczace wychowania i artystyczne kon-
teksty wspdlnego muzykowania sprawity, ze powrocito pytanie o to czy szkota I stopnia
ma ksztalci¢ wirtuozow, czy umuzykalnia¢. Nie wszyscy uczniowie szkoly muzyczne;j
| stopnia nosza si¢ z zamiarem kontynuowania edukacji w szkole II stopnia. Czgs¢
z nich chce si¢ umuzykalnia¢ 1 ma takie postanowienie od samego poczatku swojej
edukacji. Waznym jest, aby dziecko nabylo w szkole artystycznej wiedze
i doswiadczenia, ktore pozwolg mu wiasciwie okresli¢ wartosci estetyczne pamigtajac,
ze ,jezeli wyrazowi pigkno nadamy znaczenie wywotywania przezy¢ estetycznych,
a mianem artyzmu okreslimy kunszt wykonawcy jako dyspozycje prawdziwie tworcze to
wyréznimy dwa sposoby wartoSciowania w estetyce — warto§ciowanie ze wzgledu na
piekno i warto$ciowanie ze wzgledu na artyzm”’'’. Jakze w tym kontekscie zmiany
programowej dajacej mozliwo$¢ umuzykalniania dzieci i mlodziezy aktualne sg poglady
Floriana Znanieckiego, ktory twierdzit ,,gdy za$ raz zostanie uznana zasada, iz nie tylko
istniejace dzieta sztuki majg by¢ przechowywane, ale i nowe tworzone, w wychowaniu
estetycznym pojawia si¢ dazenie do wyrobienia zdolnosci tworczych. Cho¢ z poczatku
granice tworczosci sg zakre§lone przez tradycyjne wzory, z czasem jednak ocena
pozytywna oryginalnos$ci musi si¢ rozwing¢. Wtedy za$§ zadania spoleczne wychowania
estetycznego staja si¢ zupelnie inne. Zapewnienie trwania istniejagcych warto$ci
kulturalnych pozostaje prawdzie zawsze motywem wychowawczym, ale nie przy
wyrabianiu artystow, lecz przy ksztalceniu mtodego pokolenia w rozumieniu
i odczuwaniu sztuki”’*8,

Jak wazne jest wychowywanie poprzez nauczanie gry zespotowej wskazuje
kolejna wypowiedz profesora Jerzego Marchwinskiego, ktory twierdzit: ,,w moim
glebokim przekonaniu, pelne wyksztalcenie wykonawcy muzyki, winno zawiera¢
obydwie formy, tzn.wykonanie indywidualne, solowe i wykonanie zespolowe,
W roéznych proporcjach, zaleznie od predyspozycji, zainteresowania i stopnia
$wiadomosci. Przydatnos¢ zespotowych umiejetnosci wykonawczych dla tzw. solisty,
W tym poszerzony zakres slyszenia i w przypadku utworow ze $§piewem, uswiadomienie
waloréw narracji, deklamacji, dramaturgii, wydajg si¢ by¢ niewatpliwe. Podejrzewam,

ze to one byly powodem stanowczej rekomendacji Chopina, ktory naktanial swoich

7S, Ossowski, Piekno i tworczos¢ [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spofeczerstwo
i sztuka. Antologia tekstow, op. Cit., s. 212.

18 M. Piotrowski, Autonomiczne wartosci muzyki, Uniwersytet im. A. Mickiewicza w Poznaniu, Poznah
1984, s. 320.
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uczniéw do zainteresowania §piewam i operd... Pragne podkresli¢, ze wspomniane,
réwnoczesne ksztatcenie uwazam, jako naturalne wyposazenie nalezne kazdemu
wykonawcy. W moim odczuciu, w pelni wyksztalcony wykonawca winien by¢
wyposazony w informacje i umiej¢tnosci zardbwno tzw. solistyczne oraz zespotowe.
Uwazam rowniez, ze ksztalcenie w wykonywaniu zespotowym, lub jak si¢ to wciaz
okresla, ,.kameralnym”, nie jest zadng dyscypling dodatkowa albo uzupetniajaca. Dla
kompletnego wyksztatcenia wykonawcy, jest to powinno$¢ naturalna i oczywista,
a poziom opanowania i umiej¢tnosci postugiwania si¢ nimi, zalezny od indywidualnych
cech i predyspozycji, zawiera si¢ pomiedzy podstawowym i mistrzowskim”*®,

Zwazywszy na powyzsze stwierdzenia nalezy przyjac, ze zatozeniem pilotazu
bylo objecie edukacja muzyczng w zakresie szkoty I stopnia nie tylko tych, ktorzy to
ksztatcenie w przysztosci bedg traktowac zawodowo. Muzyka w swojej funkcji wycho-
wawczej powinna dotrze¢ do jak najszerszego krggu dzieci i mlodziezy, tak zeby
uwrazliwia¢ na pigkno, rozwijaé wyobrazni¢ i dobry gust. Ten aspekt w dziataniach
pilotazowych dotyczyl ciaglych dywagacji, czy szkota I stopnia ma umuzykalniaé
dzieci i ksztalci¢ przysztych odbiorcow sztuki, czy tez ma by¢ szkotg zawodows. Te
rozwazania towarzysza szkolnictwu artystycznemu muzycznemu od czasow jej
reformatora Janusza Miketty. Dywagacje z tym zwigzane odnajdujemy tez w artykule
Witolda Paprockiego i Joanny Gnady pt. ,,Szkoto moja muzyczna”. Autorzy wskazuja,
ze szkoty muzyczne maja umuzykalniaé, ajednocze$nie ksztalci¢ profesjonalistow.
Cigzko w tej sytuacji okresli¢ cele i funkcje tego szkolnictwa’?, tym bardziej w kontek-
scie funkcji wychowawczej, ktora ma przejawia¢ si¢ inspirowaniem do wrazliwego
i tworczego podejscia do procesu poznawczego’?:.

Bardzo trafng diagnoz¢ i poglad na powyzszy problem zaprezentowal Piotr
Rozanski twierdzace, iz ,,Szkota muzyczna powinna by¢ w tym niezwykle istotnym dla
rozwoju dziecka okresie zard6wno miejscem profesjonalnego ksztalcenia wybitnie
uzdolnionych jednostek, jak i przestrzenia, ktora uwrazliwia na pickno muzyki, kodujac
w miodym czlowieku potrzebe przysztego intensywnego kontaktu z tg sztuka — zarowno

w charakterze §wiadomego odbiorcy, ale tez np. muzyka-amatora”’??,

19 J. Marchwinski, O znaczeniu ksztatcenia kameralnego muzykéw [w:] L. Kataryhczuk-Mania (red.),
Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, Stowarzyszenie Polskich Muzykoéw Kameralistow, Zielona
Gora—Skarbona 2016, s. 245-246.

720\, Paprocki, J. Gniady, Szkofo moja muzyczna, ,,Ruch Muzyczny” 2020, nr 4, s. 7-11.

2L K. Le$niak-Moczuk, W kregu socjologii wychowania Floriana Znanieckiego, op. cit., s. 25-43,
https://doi.org/10.2478/rp-2021-0002 [2021].

22 p_ Rozanski, Nowe Sciezki w ksztatceniu muzyka — refleksje instrumentalisty, op. cit., s. 77-78.
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Zmiany pilotazowe dawaly rozwigzanie powyzszego problemu wprowadzajac
podziatl na dzial instrumentalny i dziat muzykowania zespotowego. I nie chodzito tu
0 segregacje uczniéw na lepiej 1 stabiej grajacych, jak czesto zarzucano tej propozyciji,
ale o sposob wychowania przez sztuke i dla sztuki. Na dziale instrumentalnym
pozostawali uczniowie chcacy realizowaé bardziej rozbudowane repertuary solistyczne
I korzystali tym samym z wigkszej ilosci godzin na zajecia indywidualne, jaki dawata
edukacja na dziale instrumentalnym. Na dzial muzykowania zespolowego przydzielani
byli uczniowie o0 uksztaltowanym aparacie wykonawczym, aby mogli sprosta¢ grze
zespotowe;.

W ,,Raporcie z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia” kierowanym przez dr hab. Leszka Korporowicza i dr Sylwi¢
Jaskule, ktory powstal rok po rozpoczeciu realizacji pilotazu (2013) uczniowie
W nastgpujacy sposdb wypowiadali si¢ na temat dzialu instrumentalnego
I muzykowania zespotowego: ,,...solowka i granie w zespole kameralnym ma dobre
I zte strony... i czasami jak si¢ podjdzie na zespol, to si¢ teskni za solowym,
i odwrotnie... Moim zdaniem powinno by¢ tyle samo godzin zespotu i tyle samo godzin
solowego”’?®. Sami uczniowie, podkreslali wiele waloréw muzykowania zespotowego
»-..wlasciwie to ja gram z Panig akompaniatorka... bardzo ja lubig, no i to tak samo, jak
bym grala w zespole tak wilasciwie... Na przyktad w zespole to czasem juz pigty raz
zaczynamy, a moja kolezanka ciagle gra to samo zle... To jest czasem denerwujace.
Czasami latwiej gra¢ w zespole... W zespole gram na pewno latwiejsze rzeczy niz solo,
moze mniej si¢ stresuje, bo wiem, ze zawsze si¢ moge odnalez¢... Chociaz jak gram
solo to tez, bo mam akompaniament...”, ,,...zespole czasami si¢ mozna posmiac, albo
na przyktad nie jest tak, ze jak si¢ pomyle, to Pani krzyczy tylko na mnie. Jak p6zniej
inna osoba si¢ pomyli, to Pani mnie moze pochwali¢, a jakbym grata solo i si¢ pomylita,
to Pani by mnie okrzyczata i1 pdzniej catg lekcje by o tym pamietata...”, ,,...w zespole
mozna si¢ posmiac, to prawda, ale ja mam akurat takg sytuacje, ze z Panem Piotrem
mozna si¢ ina lekcji posmia¢, jak si¢ jest samemu (...). W zespole jesli Pani na
przyktad kaze zagra¢ drugiemu glosowi co$, to mozna sobie poszepta¢ z kolega, mozna
podczas proby rzu¢ gume, robi¢ balony i si¢ wszyscy $miejg”. Uczniowie dostrzegajac
takze inne, rozwojowo wazniejsze cechy muzykowania zespolowego, jak ,uczenie
odpowiedzialnos$ci”, czy ,,wspotgranie”, wskazujac jednak na wigksze mozliwosci

uczenia si¢ w czasie lekcji indywidualnych: ,,...jakby byt sam zespot to nie

2 L. Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, op. cit., s. 31.
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nauczyliby$my si¢ tyle, bo Pani nie mogtaby na przykiad nam powiedzie¢, co jest Zle,
tylko powiedziataby, ze to mamy poprawi¢ i nie powiedziata na przyklad jak... A jak
mamy jeszcze ta lekcje solowa, to moze mi to wszystko wyttumaczy¢...”’,

W pierwszym roku trwania pilotazu ,,zdecydowana wigkszo$¢ uczniow (78%)
byla zadowolona z dzialu, w ktorym uczyla si¢, okoto 9% podczas badan
odpowiedzialo, iz nie jest zadowolona z przynaleznosci”’?®. Wsrod motywow
zadowolenia z dzialu badani uczniowie wymienili: lubi¢ si¢ uczy¢ gry na instrumencie
(indywidualnie) lubie gre w zespole (duetach), cickawe zajecia (jest fajnie), rozwijam
umiejetnosci indywidualne (gre indywidualng), lubi¢ tanczy¢, mniej stresuje si¢ przy
grze zespotowej lub na egzaminie (odpowiedzialnos¢ zbiorowa), lepiej si¢ rozwijam
w zespole, nauka w zespole jest tatwiejsza, mam indywidualny kontakt z nauczycielem,
moge uczestniczy¢ w konkursach. Jak pokazaly badania, uczniowie najczegsciej
wykazuja zadowolenie z dziatow, poniewaz zardéwno lubig uczy¢ si¢ w zespole (24%),
jak iindywidualnie (25%). W dalszej kolejnosci okoto 14% uczniow jako powodd
zadowolenia wymienilo mozliwos¢ rozwoju umiejetnosci indywidualnych i okoto 13%
okreslito zajecia, w ktorych uczestnicza jako ,,fajne”?°.

Uczniowie uczacy si¢ w dziale muzykowania zespolowego wskazywali na
nastepujace zalety gry w zespole: ,,no bo to jest taka wieksza mobilizacja”, ,,...bo Pani mi
czasami daje takie utwory, ze naprawdg jest fajnie”, ,,...poniewaz to jest gra zespolowa
I mozna siebie wspierac”, ,,w zespole jest wieksza odpowiedzialnos¢. Jak wszyscy umieja
bardzo dobrze, a kto$ jeden si¢ nie nauczy, to od razu wszystko si¢ wali...”, ,tak, tak
wlasnie te pomytki, wilasnie... na réznych wystepach, to jest jeszcze taka wigksza
mobilizacja do tego, zeby wigcej to ¢wiczy¢...”, ,,w zespole jest fajnie, bo cata uwaga
publiczno$ci nie skupia si¢ tylko na mnie i jak si¢ pomyle, to moze kto§ nawet nie
zauwazy¢ tego. A jak gram solo i si¢ pomylg, to jest cisza... A jak gram W zespole, to si¢
odnajde, bo muzyka gra dalej”. Jako wady uczniowie wskazywali: ,,...ja jeszCze mam
uwage do tych zespotow, bo na przyktad jak to wycwiczyliSmy juz ina takiej probie
generalnej fortepianistce si¢ myli, albo jej kartki spadaja, no wilasnie to jest trochg
denerwujace, poniewaz staramy si¢ gra¢, a inni si¢ mylg...”, ,,Czasami jest wsparcie,
aczasami to naprawde dekoncentruje...”, ,,Ja wole taka lekcje solowa, poniewaz na
zespole to Marysia i Rzymek ciggle po prostu si¢ bijg, kldca i po prostu jest taki szum,

99727

rumor... Po prostu nie da si¢ wytrzymac tego”'<’. ,,Mysle, ze zespoty sg fajne, bo tam si¢

24 1pidem, s. 59.
25 |bidem, s. 71.
26 |pidem, s. 73—74.
27 |bidem, s. 79-80.
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gra jakie$ utwory fajne...Tym bardziej, ze wlasnie fajnie brzmi taki zespot kameralny
detych blaszanych. .. Mozna sie poémiag, jak sie ma fajnego nauczyciela...”’%,

Badania odpowiedzialy na pytanie, czy ,,uczniowie woleli uczy¢ si¢ gry na
instrumencie w zespole czy indywidualnie? Cho¢ analiza udzielonych odpowiedzi ma
tylko glebszy sens w rozbiciu na dwa dziaty — ze wzgledu na nierowno liczne zbiory, to
catosciowe ujecie odpowiedzi wskazuje na niewielkg przewage wskazan na nauke gry
w zespole. Okoto 42% wszystkich badanych ucznidw stwierdzito, iz woli uczy¢ si¢ gry
na instrumencie w zespole, okoto 40% indywidualnie, a okoto 18% nie umialo na to
pytanie udzieli¢ odpowiedzi’?°.

Rodzice wprowadzenie dzialéw przyjeli w wigkszosci pozytywnie. Realizacja
zaje¢ w obu dzialach nie stwarzala problemdéw organizacyjnych i w badaniach
ankietowych 75,5% rodzicéw potwierdzito fakt, iz nie maja problemow organizacyjnych
wynikajacych z powodu gry zespotowej’*°. Zaskakujacym jest fakt, iz to czesciej ,,rodzice
uczniéw z dzialu muzykowania zespotowego (81%) niz rodzice ucznidow z dzialu
instrumentalnego (72%) wskazywali na brak problemow organizacyjnych zwigzanych
z gra ich dzieci w zespole”!. Rodzice wskazywali tez, ze muzykowanie zespotowe
wplywa na rozwoj ich dzieci 1 ze istnieje zalezno$¢ pomiedzy gra w dziale muzykowania
zespotlowego a rozwojem indywidualnych, instrumentalnych umiejetnoséci dziecka’?.
W badaniach rodzice wskazywali tez, iz gra w dziale muzykowania zespotowego
przyspiesza rozw0j indywidualnych, instrumentalnych umiej¢tnosci  ucznidw
(52% rodzicow dzieci uczacych si¢ w dziale instrumentalnym i 50% rodzicéw uczniow
uczacych sie w dziale muzykowania zespotowego)’*.

W ocenie nauczycieli instrumentalistow istniata zalezno$¢ pomiedzy gra
w dziale muzykowania zespotowego, a rozwojem indywidualnych, instrumentalnych
umiejetnosci uczniow 1 az 84% wskazato odpowiedzi ,,zdecydowanie tak” i ,raczej
tak”"®*. Jednakze w badaniu stopnia zalezno$ci pomiedzy gra w dziale muzykowania
zespotowego, a rozwojem indywidualnych instrumentalnych umiejetnosci dziecka,
nauczyciele instrumentu w 23% ocenita, iz wspomniane powigzanie przyspiesza rozwoj
indywidualnych, instrumentalnych umiejetnosci uczniow w najwyzszym Stopniu

okreslonym na sze$ciostopniowej skali (od 1 do 6). 16,4% badanych ocenita, ze gra

28 Ipidem, s. 84.

29 7a: Ibidem, s. 85.

730 Za: Ibidem, s. 44.

31 Ipidem, s. 45.

732 7a: Ibidem, s. 50-51.
733 Za: Ibidem, s. 54.

34 |pidem, s. 55.
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w zespole hamuje rozwoj indywidualnych instrumentalnych umiejetno$ci ucznia.
Razem 64% badanych nauczycieli instrumentu stwierdzito, iz gra w dziale
muzykowania zespotowego przyspiesza rozwoj umiejetnosci indywidualnych uczniow,
za$ 36% — hamuje rozwoj indywidualnych, instrumentalnych umiejetnosci ucznia”’®.
Takiej samej probie badawczej poddano nauczycieli prowadzacych zajecia zespotowe.
82,7% z nich wskazato zalezno$¢ wskazalo pomiedzy gra w dziale muzykowania
zespotowego, a rozwojem indywidualnych, instrumentalnych umiejetnosci dziecka’®®.

Ponad 22,1% respondentéw ocenito, iz wspomniane powigzanie przyspiesza
rozw6j indywidualnych, instrumentalnych umieje¢tnosci w najwyzszym stopniu
okreslonym na szeSciostopniowej skali (od 1 do 6). 14,3% badanych ocenita, ze gra
W zespole hamuje w stopniu najwyzszym rozw¢j indywidualnych instrumentalnych
umiejetnosci ucznia’’. Zwazywszy na fakt, iz kazda zmiana przynosi opér przed nowa
Sytuacja, a ankietowanie przeprowadzono na przetomie kwietnia i maja 2013 (przed
przestuchaniami koncowo rocznymi, ktére pokazaly roczne rezultaty zmiany) to
powyzsze wyniki badan nalezy uznaé za przyznajace edukacji dwutorowej w zakresie
szkoly muzycznej 1 stopnia wiele racji. ,,Rodzice wskazali, ze gra na instrumencie
w dziale muzykowania zespotowego bardziej motywuje do wystepéw publicznych,
prezentacji osiggnietych wynikow muzycznych w rodzinie, czerpania radosci
z muzyki”’®. Co ciekawe, ze ,,69% badanych okreslito, iz wybér dziatu speit ich
oczekiwania. Zaledwie 4,7% rodzicow wskazywato na niezadowolenie z wyboru dziatu
dla swojego dziecka”"®,

Wsrod powodoéw zadowolenia z wyboru dzialu dla swojego dziecka badani
rodzice wymieniali: ,,zadowolenie dziecka-rados¢, rozwoj talentu i umiejgtnosci,
ciekawe zajgcia, dziecko czuje si¢ w zespole bezpiecznie 1 nie boi si¢ wystepow,
dziecko polubito muzyke, dziecko che¢tniej ¢wiczy, rownowaga programowa, dziecko
uczy sie¢ obowigzkowosci, dziecko ma dobry kontakt z nauczycielem, uczy si¢
wspotpracy, dziecko rozwija umiejetnosci stuchowe, dziecko uczy si¢ samodzielnosci,
dziecko ma wigksza mozliwos$¢ brania udziatu w konkursach, muzyka stala si¢ pasja
mojego dziecka, dziecko jest w dziale instrumentalnym, ale chetnie graloby w dziale
muzykowania zespolowego. Najczescie] wymienianymi przez rodzicéw powodami

zadowolenia z wyboru dzialu byty: rozwoj talentu i umiejetnosci — 26,8%, zadowolenie

35 Ipidem, s. 56.
736 7a: Ibidem, s. 57.
37 Ipidem, s. 58.
38 Ipidem, s. 59-61.
739 |bidem, s. 63.
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dziecka — rado$é¢ — 23,8%, dziecko chetniej éwiczy —12,6%”"%. | Rodzice uczniow
z dzialu instrumentalnego jako powod zadowolenia najczes$ciej wskazywali rozwoj
talentu i umiejetnosci — 38,8%, zadowolenie dziecka — rado$¢ — 21,8%, za$ rodzice
ucznidéw z dzialu muzykowania zespotowego, jako powod zadowolenia najczescie]
wskazywali: zadowolenie dziecka — rados¢ — 26,8%, dziecko czuje si¢ w zespole
bezpiecznie i nie boi sie wystepow — 22%, dziecko chetniej éwiczy — 22%74,

Natomiast  ,najczeSciej  wymienianymi  przez  rodzicow  powodami
niezadowolenia z wyboru dzialu bylo: niezadowolenie dziecka — 19%, hamuje rozwoj
talentu i umiejetnosci — 19%.”742. | Rodzice uczniéw z dziahu instrumentalnego jako
powod niezadowolenia najczesciej wskazywali niezadowolenie dziecka — 63,6%,
hamuje rozwoj talentu i umiejetnosci — 18,2% 3.nie bylo miejsc w innym dziale —
18,2% za§ rodzice ucznidow z dzialu muzykowania zespolowego jako powdd
niezadowolenia najczesciej wskazywali za mato godzin gry indywidualnej — 37,9%,
hamuje rozwdj talentu i umiejetnosci — 20,7%”7%,

Maciej Wojcikowski w swojej pracy magisterskiej pt. ,,Reforma szkolnictwa
artystycznego w szkole muzycznej | stopnia — analiza pilotazu reformy na przyktadzie
ZSM im. Stanistawa Moniuszki w Lodzi w latach 2012 — 2014”7* odnosi sie do stosunku
nauczycieli do reformy szkolnictwa artystycznego i jej zalozen, oceny przygotowania
pilotazu przez Ministerstwo Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, a takze wplywu
wprowadzonych zmian na uczniéw i ich rodzicoOw. Zwazywszy na ograniczenie si¢ autora
do badania populacji tylko jednej szkoty, a takze krotkiego czasu funkcjonowania zmian
autorka niniejszej dysertacji nie odnosi si¢ do ocennosci catego procesu. Natomiast waz-
nym aspektem sg obserwacje nauczycieli poczynione w pierwszej fazie pilotazu 1 opisane
przez autora we wnioskach koncowych, w ktorych stwierdza m.in. ze ,,z wywiadow
wywnioskowa¢ mozna, iz uczniowie przydzieleni do dzialu muzykowania stali si¢
rado$niejsi, mniej zestresowani, zaczeli gra¢ na instrumentach z wigkszg swoboda
I przyjemnoscig. Na zadowolenie uczniow wptywajg rowniez lepsze oceny, wynikajace
ze zmian w programach nauczania. Cz¢$¢ dzieci zaczeta si¢ otwiera¢, umuzykalniaé,
cze$¢ odkryta nowe oblicze gry na instrumencie poprzez gre zespotowa, zaczeta sie tym

bawi¢. Dzieci objete dzialem muzykowania nie czujg si¢ gorsze od réwiesnikow ani

0 1bidem, s. 65-66.

1 Ipidem, s. 67.

2 1bidem, s. 69.

3 Ipidem, s. 70.

744 Praca napisana pod kierunkiem dr Ewy Kumik w Akademii Muzycznej w Lodzi w 2014 r. na Wydzia-
le Kompozycji, Teorii Muzyki, Dyrygentury, Rytmiki i Edukacji Muzycznej na kierunku Edukacja
Artystyczna w zakresie sztuki muzyczne;j.
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ponizane z tego powodu. Sg $wiadome swojego poziomu i czuja ulge, ze mogg dalej
uczy¢ si¢ bez nadmiernego stresu. Rodzice tych uczniéw rowniez nie kryja zadowolenia,
sa usatysfakcjonowani z podjetej decyzji. Wplywa na to réwniez proces przydziatu
uczniow do dziatu, ktory zaktada porozumienie miedzy nimi a dyrekcjg ipodjecie
wspolnej, nieprzymusowej decyzji. Wprowadzenie obligatoryjnych zaje¢ zespotowych
zarowno w dziale muzykowania jak i instrumentalnym wptynela réwniez na uczniow,
ktorych przedmiotem gléwnym jest w dalszym ciggu instrument solowy. Dodatkowa
godzina gry przeznaczona na zespot wplywa na ich rozwoj, poszerzenie horyzontow,
mozliwos$¢ sprawdzenia swoich praktycznych umiej¢tno$ci nie tylko w grze solistycznej,
lecz rowniez we wspolnym muzykowaniu i wspétdziataniu z innymi uczniami”’®. Jak
wida¢ z powyzszych rozwazan wychowanie dla sztuki i przez sztuke znalazto swoje prio-
rytetowe miejsce w pilotazowych zmianach programowych dajac uczniom mozliwo$é
nauki gry solistycznej, jak 1 wspolnego muzykowania.

Innym obszarem rozwazan dotyczacym funkcji wychowawczej muzyki byly re-
lacje jakie zachodzg w procesiec wychowania migdzy wychowawcg i wychowankiem.
O szczegolnej roli ,,mistrza” w edukacji artystycznej byla mowa podczas charakterysty-
ki tego szkolnictwa. W przypadku zmian pilotazowych rola nauczyciela jeszcze wzro-
sta. To on pomagat uczniowi zagospodarowaé autonomi¢ i wskazywat pozytywy i nega-
tywy wyboréw. Potwierdza to analiza statutéw szkot pilotazowych, w ktorych to wia-
$nie nauczyciel przy udziale rodzica, a przede wszystkim wychowanka wptywat na wy-
bor edukacji w dziale instrumentalnym, muzykowania zespotowego, na wybor zajec
indywidualnych, zespotu w klasach programowo najnizszych, czy modutldéw w szkole
Il stopnia. Jak twierdzil Znaniecki wychowanie nie jest mechanicznym stosowaniem
okreslonych regul, lecz w aktywistycznej koncepcji wychowania powinien to by¢ pro-
ces tworczego wzajemnego oddzialywania. Wychowanek powinien stanowi¢ aktywny
podmiot wychowania, a nie tylko bierny przedmiot oddziatywania wychowawcy.
W zwiazku z tym szczegdlnie w procesie zmian zostal podkreslony proces indywiduali-
zacji, w ktorym wychowankowie majgc autonomi¢ tworza swoj wzorzec, bowiem naj-
wyzszy rozw0j indywidualno$ci, najwszechstronniejszy rozwoj jednostki jest mozliwy
przez samowychowanie. Zgodnie z humanistyczng koncepcja Znanieckiego zmiany
pilotazowe wskazywaty, ze indywidualno$¢ wychowanka jest najwyzszg wart0scig i nie
moze by¢ sztucznym wytworem innych ludzi, ale nie moze to by¢ tez czysty indywidua-

lizm stawiajacy jednostke ponad obiektywna rzeczywisto$¢. Indywidualizm moze tez

5 M. Wéjcikowski, Reforma szkolnictwa artystycznego w szkole muzycznej | stopnia — analiza pilotazu
reformy na przyktadzie ZSM im. Stanistawa Moniuszki w Lodzi w latach 2012-2014, Akademia Mu-
zyczna, 1.6dz 2014, s. 83.
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by¢ postrzegany poprzez tworczos¢ i samodzielnosé¢ ludzi klasyfikowanych przez Zna-
nieckiego jako typ osobowosci buntownika, odchylajacego si¢ od powszechnie przyje-
tych wzordw, czynigcego wiecej i lepiej niz wymaga tego aktualny wzor osobowy. Jego
tworczo$¢ nie jest skierowana przeciw ustalonemu porzadkowi, nie tamie norm, lecz
wzbogaca system spoteczno-kulturalny lub nadaje nowe znaczenie spetnianej przez
siebie roli spotecznej. Wychowywanie tego typu ludzi jest potrzebne dla przechodzenia
od mechanizmow utrzymujacych zachowawczos$¢, konformizm i normalnos¢ jako pod-
stawe trwania cigglosci spoteczenstwa, do tworzenia kultury dla przysztosci nowej cy-
wilizacji. Jest to po czesci odpowiedz na dylemat czy przygotowywaé wychowankow
do terazniejszego obecnego spoteczenstwa, czy do przysztego. Zadaniem wychowania
powinno by¢ oswajanie przeszlosci przez terazniejszo$¢ na rzecz przysztosci, aby wy-
chowankowie byli przygotowani do zmian w spoteczenstwie przysztosci i umieli sobie
radzi¢ ze zmienng cywilizacja. Wedlug Znanieckiego bedzie to mozliwe pod warun-
kiem uduchowienia technicznej cywilizacji, zaniedbujacej rozwdj kultury duchowej
czlowieka. Zmiany programowe w szkolnictwie muzycznym byly odpowiedzig na takie
oczekiwania, o ktorych mowi Znaniecki. Wprowadzone nowe narzedzia typu tablice
multimedialne, edytory nutowe, programy muzyczne umozliwiajace rejestracje i obrob-
ke dzwigkowa to tylko niektore przejawy wspotczesnych zjawisk uduchawiania zdoby-
czy technicznych.

Pod wplywem zmian programowych ewaluacji ulegly spoteczne warunki wy-
chowania. Dzigki nowym specjalno$ciom 1 specjalizacjom powigkszylto si¢ spektrum
grup spotecznych, do ktorych wychowanie przysposabiato ucznia. W §lad za tym zmie-
nity si¢ $rodki wychowawcze (m.in. praca projektowa, nowe podstawy programowe,
programy nauczania, narze¢dzia techniczne, uczenie beztawkowe) jakimi si¢ one postu-
giwaly w przygotowywaniu adeptow sztuki muzycznej. Zmienity si¢ potrzeby i dazenia
zbiorowe, ktore warunkowaly stawiane wymagania nowym cztonkom.

Zmianie ulegt tez spoteczny przebieg procesu wychowawczego, czyli proces
urabiania osobowos$ci. Autonomia edukacyjna szkoly i ucznia to nowe warunki,
kierunek, metody, nowe odniesienie do tradycji srodowiska, jego spotecznych aspektow
— wszystko to zdaniem Znanieckiego wplywa na sposob, w jaki staramy sie¢ urobic¢
osobowos¢ wychowywanej jednostki, odpowiednio do swoich potrzeb i do srodkéw,
jakimi rozporzadza. Znaniecki stworzyt koncepcje¢ wychowania, jako kierowania

procesem rozwojowym wychowanka iwychowawcy w roli przewodnika w tym
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procesie’®

. Wzorcowym przyktadem moze by¢ tutaj proces zmian pilotazowych. Jedna
z przestanek zmian programowych bylo zauwazenie réznorodnosci srodowiskowych,
a tym samym wielo$¢ wptywow wychowawczych srodowiska na wychowanka. Idac za
Znanieckim mozna je sklasyfikowa¢ wedtug trzech grup, jako wptywy realne, spoteczne
I wychowawcze. Do idei Znanieckiego w swoich publikacjach nawigzuje Mariusz Ze-
mto odnoszac sie¢ do rél spotecznych wychowankdéw, zmieniajacego si¢ Srodowiska
szkolnego, wplywow wychowawczych domu, nauczycieli i wzajemnych samych
uczniow’™’,

Wedlug Floriana Znanieckiego cele wychowania tkwig w otoczeniu spotecznym
i lezag poza psychikag wychowanka. Uspolecznienie jednostki nastgpuje wigc poprzez
wlaczanie jej w coraz liczniejsze i bardziej zréznicowane pod wzgledem wplywow wy-
chowawczych grupy spoteczne, bowiem to za posrednictwem grup spotecznych odbywa
si¢ przebieg procesu wychowania’®. Zatem mozna stwierdzi¢, ze urabianiu wychowan-
koéw poprzez proces artystyczny powinni by¢ poddani nie tylko ci, ktorzy pragna wyko-
nywaé zawod muzyka, ale takze ci, ktorzy w przysztosci beda wyedukowang artystycz-
nie publiczno$cig. Mtody cztowiek nalezgc badz aspirujac do wielu grup spotecznych
jest przez nie przygotowywany, czyli wychowywany odpowiednio do ich wymagan
I potrzeb. Jesli grupy te tworzy zharmonizowany kompleks, zalezny od jednej potez-
niejszej grupy nadrzednej, to proces wychowywania, urabiania wspdlnych kandydatow
przebiega bez zakltocen’. Zaréwno cele wychowania jak i $rodki, tresci, metody wy-
chowawcze oraz wychowawca i wychowanek sg zwigzani ze $rodowiskiem spotecz-
nym. Od cech tego srodowiska, czyli elementu struktury systemu wychowania zalezy
doskonalenie samego wychowania™®. Na $rodowisko wychowawcze (spoteczenstwo
wychowujace, krag spoteczny) skladaja si¢ mate grupy jak rodzina, sgsiedztwo, grupy
rowiesnicze, szkota lub instytucje posredniego wychowania. Tak wigc nie przypadkowo
wsrod szkot pilotazowych 1 stopnia znalazto si¢ 17 z réznorodnych Srodowisk,
a w zakresie szkoty II stopnia 9 srodowisk. Cze$¢ tych osrodkow to duze miasta, w Kto-
rych sa akademie muzyczne i filharmonie, ale zdecydowana wigkszo$¢ to miasta,
w ktorych szkoly muzyczne to gtéwne osrodki kultury. Jak wynikato z wypowiedzi

dyrektorow szkoét pilotazowych, a poézniej znalazto to potwierdzenie podczas wizyt stu-

746 7a: F. Znaniecki, Socjologia wychowania. Wychowujgce spoteczenstwo, t. 1, op. cit., s. 3.

47 M. Zemlo- autor publikacji Nowa socgjologia edukacji, Role spoteczne a postrzeganie szkoty, Miedzy

szkotg a domem. Konteksty socjalizacyjne mtodziezy szkét ponadpodstawowych, Mtodziez na

rozstajach. Aksjonormatywne orientacje ucznidw szkét ponadpodstawowych.

48 F. Znaniecki, Socjologia wychowania. Urabianie osoby wychowanka, t. 2, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2001, s. 314-362.

9 7a: K. Leéniak-Moczuk, W kregu socjologii wychowania Floriana Znanieckiego, op. cit., s. 25-43.

70 Za: Ibidem, s. 40-42.
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dyjnych $rodowiska te w sposob szczegdlny stymulowaly dziatalno$¢ szkét muzycz-
nych, a tym samym wptywaty na niekonwencjonalng dziatalno$¢ artystyczna.
Wychowanie nierozerwalnie zwigzane jest systemem wartosci, ktore w ujeciu
socjologicznym Gerharda Kloska sg ,,przedmiotem lub cecha przedmiotow, do ktorej
ustosunkowujg si¢ ludzie i ktore oddziatujg na ludzi, wptywajac na ich zachowania lub
moéwiac krotko: wartoéci to przedmioty ludzkich dazen””®*Norman Goodman twierdzil,
iz ,,warto$ci sg abstrakcyjnymi pojeciami méwigcymi o tym, co spoteczenstwo uwaza
za dobre, stuszne i pozadane”’®2. Leon Dyczewski uwazat, ze warto$¢ kulturowa (...) to
wartos¢ spotecznie usankcjonowana, typowa dla danej kultury, uwewnetrzniona przez
cztonkoéw danego spoteczenstwa, pomaga im ona dokonywa¢ wyborow, ukierunkowuje
1 wskazuje cel oraz $rodki dziatania, a takze wzmacnia samo dziatanie w ramach tej
dziedziny spoleczno-kulturowej, w ktorym sama tkwi. Obiektywnym kryterium jej zna-
czenia jest jej miejsce w kulturowym systemie warto$ci, moéwigc inaczej, jej rola w tym
systemie. Subiektywnym kryterium znaczenia warto$ci kulturowej jest jej miejsce-rola
w strukturze osobowosci konkretnej jednostki”™®. W podstawach programowych to
efekty ksztalcenia opisane na zakonczenie danego etapu edukacyjnego, w sposob bar-
dziej szczegdlowy dla danej specjalnosci sg katalogiem wartosci do ktorej dazono wy-
chowujac przez sztuke w szkotach muzycznych pilotazowych w latach 2012-2016.
Szymanowski uzywajac okre$lenia ,,spoteczna kultura artystyczna”’>* wskazuje
na konieczno$¢ wychowania poprzez sztuke i potrzebe obcowania z muzyka 0 wielkiej
wartosci, bo tylko ,ta wplywa niewatpliwie na wysubtelnienie i zwigkszenie
wrazliwos$ci ludzkiej, czynigc ja zdolng do glgbszego uswiadomienia sobie etycznej
istoty zycia, podczas gdy muzyka bezwartosciowa wywiera dziatanie wprost przeciwne,
okazujac niejako najblizszy i najtatwiejszy do osiagniecia cel, poza ktorym czyha
beztre$Sciwa codzienno$¢ zycia; jest to wiec jakby krétkie spigcie, wyzwalajace bez
zadnego pozytywnego rezultatu calg potencjalng energic wzruszeniowosci ludzkiej”°.
Szymanowski nawiagzujac w swych reformatorskich tezach do postulatéw Znanieckiego
wskazuje na znaczenie zespotdéw-choréw i orkiestr. ,,Charakterystyczne jest jednak, iz
dzieta muzyczne, W przewaznej swej wigkszos$ci, dla realizacji swej wymagaja udziatu
zespotow (orkiestry, choru) 1 tu — w dobitny sposoéb — objawia si¢ nam owo pierwotne,

przedwieczne pochodzenie muzyki, jednoczacej cate grupy ludzkie dla spetnienia akcji

51 M.J. Szymanski, Socjologia edukacii, op. cit., s. 147.

52 Ipidem, s. 147.

73 L. Dyczewski, Kultura polska w procesie przemian, Wydawnictwo Towarzystwa Naukowego KUL
1995, s. 58.

>4 1pidem, s. 12.

5 |bidem, s. 23-24.
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— w $wietle pierwocin dziejow cztowieka na ziemi — niemal niepojetej, znajdujacej si¢
bowiem poza obrgbem wszelkiego doraznego utylitaryzmu. Bezinteresowno$¢ jest
kardynalnym warunkiem, jedyna psychologiczng podstawa, na ktorej moglo wzrosc to
zadziwiajgce zjawisko, jakiem jest w duchowym zyciu czlowieka wszelki objaw
sztuki”’™®. T choé Szymanowski poswiecit duzo uwagi zespotom amatorskim to wiele
odniesien jest aktualnych do zajgé chorow, czy orkiestr realizowanych w ramach przed-
miotow w szkole muzycznej. ,,Wykonanie byloby zasadniczo niemozliwe, gdyby kazdy
Z cztonkéw zespolu, w miare studiowania dziela na probach, nie znalazt subiektywnej,
najbardziej intymnej drogi do istotnej jego tresci, na swdj sposdb, mniej lub wiecej
naiwny, nie zrozumiat go i po swojemu nie ocenit. Wszak w malutkim swym zakresie jest
jego wspottworca i odpowiada za calo$é””’. 1 te wypowiedz potraktowano, jako
kwintesencje waloro6w uczestnictwa w dziataniach zespotowych, w tym chéralnych
i orkiestrowych.

W wyniku obserwacji uczestniczacych podczas wizyt studyjnych, zebran
I spotkan dyrektoréw szkot pilotazowych, doradcéw metodycznych, a takze w wyniku
analizy treSci podstaw programowych podano, jako przyktad przedmiotow
prezentujacych funkcje wychowawcza chor w zakresie szkoty I stopnia, gdzie w ramach
$piewania zespotowego uczen posiadal umiejgtno$¢ pracy w zespole, potrafil ponosié
odpowiedzialno$¢ za siebie i grupg oraz swiadomie wspottworzyt dzieto. Nabywal tez
elementarng wiedze i umiejetnosci z zakresu techniki wokalnej §wiadomie i umiejetnie
postugujac si¢ aparatem glosowym. Zdobywalt tez podstawowa wiedz¢ dotyczaca
literatury choralnej. W ramach zaje¢ uczen przygotowywal si¢ do prezentacji muzyki
choéralnej, brat czynny udzial w audycjach, koncertach, konkursach i festiwalach™®,
W ramach S$piewania zespotowego uczen zdobywal wiedz¢ na temat zachowania
prawidlowej postawy podczas $piewu w chorze (siedzacej 1 stojacej), prawidtowej reakcji
na gest dyrygenta, dbatosci o spojno$¢ i wyrdwnanie brzmienia, umiat wspotpracowaé
z grupg w zespole chéralnym, swiadomie wspottworzyt dzielo (interpretacja 1 ogolny
wyraz artystyczny), interpretowat ze zrozumieniem tekst stowny i muzyczny, czytal nuty
glosem a vista w stopniu podstawowym, opanowywal pamigciowo czeS¢ utworow
poznanych podczas zajg¢ choru. W zakresie zdobywania elementarnej wiedzy
I umiejetnosci z zakresu techniki wokalnej uczen posiadat podstawowa wiedzg niezbedng
do rozwijania techniki wokalnej, postugiwat si¢ technika wokalng w stopniu

podstawowym (oddech, fonacja, artykulacja, rezonans, pozycja dzwigku, dykcja) w celu

56 Ipidem, s. 34-35.
7 |bidem, s. 19.
758 |bidem, s. 67.
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uzyskania prawidtowej intonacji zardwno linearnej, jak i pionowej, Swiadomie operowat
dynamika, precyzyjnie realizowal rytmik¢ utworu. W zakresie podstawowej wiedzy
dotyczacej literatury choralnej potrafit przedstawi¢ sylwetki kompozytorow
wykonywanych utworéw choralnych, posiadal podstawowe wiadomosci o stylach
wykonywanych utworéw, wykorzystywatl i taczyt w dziataniach praktycznych wiedze
z zakresu przedmiotow ogdlnomuzycznych. W ramach przygotowania do prezentacji
muzyki choralnej uczen mial za zadanie dba¢ o estetyke zachowania si¢ na scenie
| wlasciwa interpretacje dziela muzycznego przygotowywanego pod kierunkiem
dyrygenta zespotu choralnego, $wiadomie wspottworzy¢ dzielo (ogolny wyraz
artystyczny, interpretacja, rytmika, artykulacja, dynamika, agogika)’®.

Takze w ramach realizacji orkiestry | stopnia funkcja wychowawcza muzyki
rowniez byta mocno eksponowana, poprzez ksztalcenie zamilowania do muzykowania
w orkiestrze, atakze przygotowanie ucznia do pracy w orkiestrze. Ksztalcenie
zamitowania do muzykowania w orkiestrze odbywalo si¢ poprzez to, ze uczen byt
swiadomy roli, jaka pelni instrumentalista w zespole, wykazywat dyscypling
artystyczng 1 ogoOlnowychowawczg, byt systematyczny, punktualny, cierpliwy,
wytrwaly 1 kolezenski, uczestniczyt w prezentacjach zespotu, posiadal umiejetnosé
koncentrowania si¢, dbal o estetyke sceniczng zespotlu, zgodng z obowigzujacymi
normami’®®. Przygotowanie ucznia do pracy w orkiestrze odbywalo sie poprzez
znajomo$¢ notacji muzycznej, w szczegdlnosci: wartosci nut i pauz, metrum, wysokosci
dzwigkow, znaki chromatyczne, orientuje si¢ we wspotzaleznosci gtosow w utworach
orkiestrowych, czytanie nut ze zrozumieniem w zakresie umozliwiajagcym wykonanie
avista prostych utworé6w muzycznych, wykonanych w wolnym tempie, posiadanie
podstawowych umiej¢tnosci w zakresie techniki gry na instrumencie, wykorzystywanie
w grze podstawowych dla swojego instrumentu sposobu artykulacji, agogiki, dynamiki
oraz frazowania, nabycie umiejetnosci samodzielnego Strojenia swojego instrumentu
i dbanie o prawidlowa intonacj¢, zachowanie prawidlowej postawy podczas gry,
dbatos¢ o puls, swobod¢ ruchu oraz odpowiednia koncentracj¢ podczas pracy
w zespole, ksztalttowanie pigkna barwy dzwigku podczas gry, samodzielne
przygotowywanie swojego miejsca pracy do zaj¢é, korygowanie popetnianych btedow,
podczas stuchania pozostatych cztonkow zespotu, dbatos¢ o wtasciwe wyposazenie do

pracy w orkiestrze, samodzielne zaznaczanie w nutach uwag nauczyciela prowadzacego

79 Za: Rozporzgdzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 67-68.

760 Za: Ibidem, s. 101.
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zajecia, wykorzystywanie technologii informacyjnej i komunikacyjnej w zakresie
wskazanym przez nauczyciela (np. dokonanie nagran audio proby, lekcji lub wlasnej
gry w domu) do lepszego przygotowania prezentacji muzycznej, dokonanie krytycznej
oceny wykonywanego utworu oraz korygowanie popetnianych btedow®!. Podobne
zatozenia dotyczace celow edukacyjnych odnajdujemy w realizacji choru Il stopnia, czy
orkiestry Il stopnia. Przedmioty te beda omowione w kontekscie innych funkcji muzyki.
Nalezy jednak w tym miejscu podkresli¢, ze znaczenie tych przedmiotéw nie bylo
nowos$cig w programie pilotazowym, natomiast zmienit si¢ sposob ich realizacji poprzez
prace na zasadzie projektow.

Przyktadem moze by¢ przygotowanie musicalu-opery dziecigeej ,,Pocztowki
muzyczne” przez Szkole Muzyczng w Dobcezycach. Projekt zaangazowal szeroka
spoteczno$¢: wladze lokalne i regionalne, przedsigbiorcow, media, urzedy, Ochotniczg
Straz Pozarng, dziewigciu partnerow z regionu i z Polski, w tym instytucje kultury,
organizacje pozarzadowe. Spektakle przeprowadzone w auli Regionalnego Centrum
Oswiatowo-Sportowego im. Burmistrza Marcina Pawlaka w Dobczycach zgromadzity
okoto trzy tysiagce widzow, w tym dwa tysigce dzieci i mtodziezy szkolnej. Projekt ten
opieral si¢ na partycypacji spotecznej, tworzeniu przemystu kreatywnego, synergii sztuk,
nowoczesnych technologiach, udziale biznesu i finansowaniu ze $rodkéw budzetowych
samorzadowych i panstwowych’®?, Realizacja tego projektu muzycznego, ktory uczyt nie
tylko aspektow muzycznych, ale takze prawa autorskiego, kwestii prawnych, zwigzanych
Z organizacja pracy poszczegélnych zespotdéw itp. pokazuje, ze w centrum procesu two-
rzenia, przekazywania i odbioru zawsze znajduje si¢ cziowiek, pelnigcy role
kompozytora, wykonawcy i wychowanego odbiorcy. Jak wazna wychowawczo jest rola

h”763

»~muzycznych zrzeszen zespotowyc niech $wiadczy fakt pordéwnania ich przez

Szymanowskiego do ,,pierwowzoru komoérki spotecznej organizacji”’®.

Uwzglednianie funkcji wychowawcze] w procesie zmian pilotazowych sprawito,
ze wychowanie nabralo szerszego kontekstu, stalo si¢ wychowaniem do wartosci
spotecznych. Nalezy zaznaczy¢, Ze pelni czlowieczenstwa nie mozna osiggnaé bez
urzeczywistniania wlasnej hierarchii wartosci. Wychowanie do warto$ci powinno wigc

stanowi¢ wyzwanie dla wspdlczesnej szkoty, zas kazde dzialanie wychowawcze

prowadzi¢ do poznania 1 urzeczywistniania wartosci. Nalezy takze pamigtac, ze siggnigcie

61 Za: Ibidem, s. 100-101.
762 Za: M. Gubata, Projekty i ich realizacja w szkotach muzycznych [w:] L. Katarynczuk-Mania (red.),
Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, op. cit., s. 314-322.

768 K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczenstwie, op. Cit., s. 36.
4 1bidem, s. 36.
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do zasadniczych form wychowania spoleczenstwa pierwotnego okazuje si¢ czasem
koniecznym dla zrozumienia niejednego problemu wychowania wspotczesnego’®°.
Czwarta hipoteza zakladajaca, ze zakres zmian pilotazowych w szkotach
muzycznych nawigzywat w swoim programie do wartosci, ktore niesie funkcja
estetyczna, ekspresyjna 1 wychowawcza muzyki w spoteczenstwie, pozwalajaca
dostarcza¢ cztowiekowi doznan duchowych i zmystowych, arty$cie eksponowaé swoje
stany emocjonalne i przezycia, a shuchacza uczy¢ odbioru tych doznan zostata pozytyw-
nie zweryfikowata. Wykazano, ze programowe zmiany pilotazowe nie tylko uwzgled-
nialy, ale byly podporzadkowane funkcji ekspresyjnej, estetycznej i wychowawczej.
Podejmowane dziatania miaty na celu eksponowanie estetyki i ekspresji w triadzie
tworca-wykonawca-odbiorca, traktujac dzieto, jako centrum relacji spotecznych. Wy-
chowanie dla sztuki i poprzez sztuke znalazto odwotanie do fundamentalnego pytania

0 cele ksztatcenia w zakresie szkolnictwa muzycznego | stopnia.

6.3. Komunikacyjne i integracyjne funkcje muzyki

Do weryfikacji hipotezy zaktadajacej, ze program zmian pilotazowych uwzgled-
nial w duzym stopniu potrzebe ksztatcenia uczniow w zakresie komunikacyjnych i inte-
gracyjnych funkcji muzyki, odnoszacych si¢ do relacji migdzy wykonawcami, a takze
pomig¢dzy wykonawcami, a stuchaczami, zastosowano technike¢ wywiadow eksperckich,
swobodnych, mato ukierunkowanych, technike obserwacji uczestniczacej z narz¢dziem
dziennika obserwacji i technike desc research, w ramach ktorej dokonano analizy tresci
dokumentéw, takich jak zapisy podstaw programowych, programy wizyt studyjnych,
raportow, wlasne notatki. Weryfikujac powyzsza hipoteze po pierwsze przedmiotem
uwagi stata si¢ komunikacja i integracja adresatow dziatan pilotazowych, ktora skutko-
wata wypracowaniem wspdlnych rozwigzan i tresci legislacyjnych. Drugi obszar doty-
czyt zakresu pilotazu, ktory odnosil si¢ do komunikacji i1 integracji na ptaszczyznie wy-
konawca-wykonawca. Wykazano, ktore przedmioty i dziatania odnosity si¢ do wzmoc-
nienia funkcji komunikacyjnej i integracyjnej. Trzeci za$ obszar dotyczyl dzialan na
plaszczyznie wykonawca—odbiorca.

Na znaczenie zmian pilotazowych w odniesieniu do integracyjnej
I komunikacyjnej funkcji muzyki, a takze dziatan powodujacych realizacje tych funkcji
wskazuja uczestnicy wywiadow. Podkre$lajg oni niespotykany dotychczas zakres
komunikacji na wielu ptaszczyznach (relacje nauczyciel-nauczyciel, nauczyciel-rodzic,

nauczyciel-uczen i rodzic, nauczyciel-absolwent, dyrektor-dyrektor, dyrektor-

765 ], Chatasifiski, Spofeczeristwo i wychowanie, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 7-8.
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nauczyciel, dyrektor-uczen i rodzic, dyrektor-doradca metodyczny, dyrektor-wizytator,
wizytator-doradca metodyczny).

Do typowych wypowiedzi w wywiadach naleza stwierdzenia, iz ,,zaplanowano
| przeprowadzono na niespotykanqg dotqd skale szereg przedsiewzie¢ majgcych na celu
wdrozenie na drodze ewolucji, a nie rewolucji reformy szkolnictwa artystycznego. Aby
zmiany te mialy szanse powodzenia przeprowadzano debate spoteczng na temat
planowanych zmian, a po niej szereg spotkan z ekspertami wielu dziedzin artystycznych,
srodowiskami rozZnych typow szkol, organizacjami zwigzanymi z ksztalceniem
artystycznym, przedstawicielami wyzszych uczelni muzycznych, dyrektorami szkol,
nauczycielami, wizytatorami i niezaleznymi  ekspertami  powolanymi,  aby
przeprowadzac¢ badania i ewaluacje podjetych dziatan. Odbyly sie konferencje
ogolnopolskie, wydano szereg publikacji i wyciggnieto wnioski modyfikujgc te obszary,
ktore tego wymagaly. Ale rzeczq najbardziej istotng i godng podkreslenia bez wzgledu
na dzisiejszq ocene tamtych dziatan bylo zjednoczenie srodowiska artystycznego wokot
idei reformy. Ta poczgtkowo , niesmiata iskra” szukajgca wsparcia w opiniach
ekspertow z biegiem kolejnych miesiecy ogarneta kolejne rzesze ludzi — jesli nawet nie
przekonanych co do stusznosci kierunku obranych zmian to na pewno nie obojetnych na
ich skutki...To co bezsprzecznie byto ogromng wartosciqg to wymiana doswiadczen,
dyskusje tak widoczne zwlaszcza podczas wizyt studyjnych w szkotach pilotazowych.
Te nowe pomysty jak przeprowadzi¢ zmiany, w jaki sposob przekazywacé wiedze
| ksztalci¢ umiejetnosci najbardziej efektywnie ale i twérczo. Co zrobi¢ aby dzieci
| mlodziez tak naprawde prawdziwi adresaci zmian mogli jak najlepiej z nich
skorzysta¢. W jaki sposob pozyskaé srodowisko nauczycielskie i jak przekonaé
rodzicow naszych uczniow do zupelnie innego spojrzenia na model absolwenta?
Jakiego artyste — muzyka chcemy ksztalci¢c — w jakim kierunku powinnismy zmierzaé
wychowujgc odbiorcow kultury? Takie i inne pytania byly inspiracjq i motorem
dziatan wielu srodowisk artystycznych. Dzis bez wzgledu na oceny reformy i pilotazu
nalezy stwierdzié, ze nie skorzystano z wielu cennych pomystow, ktore narodzity sie na
kanwie tamtych zmian. Nie przeprowadzono do konca badan aby w sposob
wiarygodny ocenic¢ ich skutki. Niestety nie wykorzystano potencjatu intelektualnego
tak wielkiej rzeszy ludzi zjednoczonych wokot wspélnej idei” (KM3).

Kolejni respondenci wskazuja na efekty komunikacji na wielu ptaszczyznach.
To w wyniku dyskusji powstawaly inicjatywy artystyczne rzutujace na ksztalt
szkolonego planu nauczania, a tym samym na indywidualny program ksztalcenia

artystycznego i spotecznego w danej szkole. Stwierdzaja, ze ,, atutem pilotazu byta
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komunikacja miedzy dyrektorem, nauczycielami, rodzicami, wspolne spotkania,
dyskusje nad kierunkiem dalszego rozwoju programowego szkoly, ale tez ucznia.
Dyrektor proponowat pewne rozwigzania, ale to nauczyciele pozniej dyskutowali nad
tymi propozycjami i je realizowali. Byl nauczyciel prowadzqcy zespol, ale byli tez
nauczyciele od instrumentu gtownego i sukces mogt zaistnie¢ tylko w przypadku tych
pedagogow. Niezbedna zatem byla ich komunikacja i integracja dzialan wokot
zagadnien zwigzanych z realizacjq przedmiotu. Bylo to modelowanie wyjgtkowych
grup, ktore wspottworzyly oferte edukacyjng placowki”’(DP2). ,,Wéwczas to,
tworzonych bylo wiele ciekawych zespolow tgczqc wiele dziedzin i zainteresowan
artystycznych dzieci i mlodziezy, m. in. elementy tanca, teatru, a nawet plastyki, kultury
I tradycji regionalnej, a nawet elementow zwigzanych promocjq zdrowia czy ekologii.
Mam na mysli szczegolnie aktywizacje tych nauczycieli, ktorzy wczesniej nie wigczali
sig w procesy edukacji zespolowej, czy nie wykazywali takich zainteresowan, ale
zachety stosowane oraz wsparcie pozwalalo im na nowo odkry¢, aco wazne
wprowadzi¢ w Zycie szkotly swoje autonomiczne pomysty, marzenia i plany...”(PP2).

W Raporcie z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia Leszka Korporowicza i Sylwii Jaskuly takze mozna odnalezé
wiele watkow odnoszacych si¢ do atmosfery, ktora towarzyszyta komunikacji i integra-
cji. Dyrektor jednej ze szkot pilotazowych w wywiadzie twierdzil: ,,to ja mam problem
jako dyrektor. Oni nie maja, oni si¢ ciesza. Jak widzg te dzieciaki, to s3 w szoku. Jestem
na przedstawieniach 1 widz¢ efekty pracy tych dzieci. Natomiast sami nauczyciele chca
mie¢ jedynie wolng reke, bo pomystow majg mnoéstwo. Dla nich probleméw nie ma
zadnych. Jesli oczywiscie bedg jakie§ formy doksztalcania czy studiow podyplomowych,
czy tego typu rzeczy, z jakiej$ dziedziny teatralnej czy innej, to z pewnos$cia uwazaja, ze
sa im potrzebne. Ale co do samych probleméw z prowadzeniem zaj¢¢, nie zglaszaja
zadnych” 7%,

Kolejny bardzo wazny element zwigzany z integracja 1 komunikacjg dotyczyt
wspoOlpracy z absolwentami szkot, ktérzy w wyniku realizacji réznych projektow
powracali i uczestniczyli w zyciu artystycznym szkoty. Jedna z rozméwczyn tak
wspomina t¢ wspotprace ,,w wyniku wspoipracy, komunikacji, wzajemnych spotkan
zaczely powstawac zespoly, do sktadow zespotow weszli rowniez absolwenci. Okazato
sig, Ze dyplomanci konczgcy szkole zaczeli tworzy¢ zespoly z nauczycielami.

Przyktadem jest zespol grajgcy muzyke Iludowq temkowskq. To im sprawia

766 1. Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, op. cit., s. 151.
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przyjemnosc¢. Niesamowite bylo to, ze absolwenci powrocili do aktywnosci
artystycznej i nie odktadajq instrumentow. Absolwenci dalej grajqg!” (DP3).

O roli porozumienia, wymiany doswiadczen migdzy dyrektorami szkot
pilotazowych 1 znaczeniu w tym aspekcie wizyt studyjnych traktuja kolejne
spostrzezenia uczestnikow wywiadow. ,, Nie pamietam rowniez tak OWOCNego czasu
W naszym szkolnictwie pod wzgledem wspolpracy roznych szkol ze sobq. Jestem
przekonana, ze wiele sie od siebie nauczylismy, otworzylismy sie na nowe rozwiqgzania,
wspolczesny swiat, nowego ,, wspolczesnego” ucznia, ktory zna technologie, potrzebuje
nowych rozwigzarn i propozycji edukacyjnych” (PP3).

Dzigki wspotpracy i integracji Srodowiska wiele zdobyczy pilotazu nadal jest
pielegnowane. Jeden z respondentéw tak podsumowuje rezultaty zmian pilotazowych:
,,chcialbym zwroci¢ uwage na zjawisko, ktore mozna by okresli¢ jako ,,dziedzictwo
pilotazu". Przejawia si¢ ono obserwowanq u niektorych nauczycieli i kadry
kierowniczej potrzebq poszukiwania nowych rozwigzan w pracy, wychodzenia poza
schematy i oczekiwania, kreatywnoscig w ciggtym wzbogacaniu swojego warsztatu
metodycznego. Uwazam, Ze jest to w duZym stopniu efekt tych kilku lat, podczas ktorych
prowadzono pilotaz zmian w szkolnictwie artystycznym. Pojawil sie wowczas
W srodowisku dobrze rozumiany , ferment”, inspirowana i wspierana przez
kierownictwo resortu potrzeba tworzenia nowoczesnej wizji szkoty artystycznej. Choé
od kilku lat wsparcie tego typu postaw ze strony Departamentu Szkolnictwa
Artystycznego i Edukacji Kulturalnej oraz Centrum Edukacji Artystycznej ustato, to
jednak sama idea swiadomej wspotodpowiedzialnosci za rozwoj kazdej szkoty, jako
odrebnego srodowiska edukacyjnego, iksztalt catego systemu nie popadila
W zapomnienie. Dowodem moze tu by¢é chocby fakt powotania do zycia w 2019 r.
Ogolnopolskiego Stowarzyszenia Nauczycieli Szkoél Muzycznych, ktore definiuje swojg
racje bytu jako ,, ...inicjatywa nauczycieli i dyrektorow szkoét muzycznych z catej Polski.
Stuzy porozumieniu i wymianie doswiadczen w dziedzinie szkolnictwa muzycznego oraz
aktywnemu dziataniu na jego rzecz” (KM2).

Drugi obszar weryfikacji postawionej hipotezy dotyczyt zakresu pilotazu, ktory
odnosit si¢ do komunikacji i integracji na ptaszczyznie wykonawca-wykonawca. Mig-
dzy wykonawcami zachodzg relacje spoteczne, ktore Max Weber okreslil, jako ,,poste-
powanie wielu osob, ktore zgodnie ze swoimi znaczeniami subiektywnymi okazujg so-

bie wzajemne zainteresowanie oraz s3 wzajemnie na siebie zorientowane”®’.

67 A. Schiitz, O wielosci swiatéw. Szkice z socjologii fenomenologicznej, Zaktad Wydawniczy Nomos,
Krakow 2012, s. 237.
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W wyniku analizy ankiet ewaluacyjnych, sprawozdan szkét pilotazowych, mate-
riatbw pokonferencyjnych Ogolnopolskiej Konferencji dla Nauczycieli Szkot
Artystycznych ,Rozw6] poprzez zmiang” przedstawiajacych wyniki dziatan
pilotazowych po drugim roku jego funkcjonowania, jak rowniez wywiadow grupowych
przeprowadzonych z dyrektorami szkot pilotazowych, a przede wszystkim wtasnej ob-
serwacji nalezy stwierdzi¢, ze najwigcksza korzys$cig nauczania zespotowego jest
umiejetnos¢ wspotpracy w grupie, w tym reagowanie na komunikaty o muzycznym
I interpersonalnym charakterze. Zauwazono, ze wsrod nauczycieli wystapito wigksze
zrozumienie dla idei nauczania zespolowego. Szczegdlnie pozytywne efekty daty
wizyty studyjne, podczas ktorych nauczyciele mogli bezposrednio zaobserwowac
muzyczne i spoleczne korzysci doswiadczane przez dzieci wramach muzykowania
zespotowego %8,

Warto w tym miejscy nawigza¢ do badan, ktore dotyczyly korzysci ptynacych
z muzykowania zespotowego. Autorzy Raportu ,,Muzykowanie w Polsce. Badanie
podstawowych form muzycznej aktywnosci Polakow”’®® nie odnosili sie do obszaru
edukacji artystycznej, ale skierowali swojg uwage na znaczenie muzykowania w zakre-
sie rozwoju indywidualnych umiejetnosci, wrazliwosci artystycznej i nabywania
kompetencji spotecznych. Jednak ze wzgledu na zakres tematyczny i uniwersalizm wy-
nikow badan nalezy w tym miejscu przytoczy¢ kilka tez z tego Raportu. Przez
kompetencje spoteczne autorzy rozumieli szczegdlny rodzaj umiejetnosci, ktore sg
istotne w procesie budowania i podtrzymywania relacji spotecznych. Respondenci
twierdzili, ze ,,granie w orkiestrze, czy $piewanie w chorze wymaga od jednostki
nastawienia na wspoOlprace: stuchania 1iliczenia si¢ ze zdaniem innych osob,
zrozumienia swojej roli w zespole, szukania kompromiséw, a czasem nawet
rezygnowania z wlasnych, jednostkowych ambicji na rzecz powodzenia celow obranych
przez grupe. Respondenci widzg z czasem, ze wspdlne muzykowanie ufatwia im
odnajdywanie si¢ w wiekszej grupie”’’®. Podawali przyktady na to, jak muzyka wptywa
na sfere pracy zawodowej, jakie daje atuty opisane w CV w kompetencjach spotecznych,
jako przyktad umiejetnosci wspotdziatania z innymi osobami. Jedna z respondentek

podkreslita, ze ,,granie z innymi to jest przede wszystkim stuchanie innych, a nie tylko

768 Za: Materiaty pokonferencyjne Ogdlnopolska konferencja dla nauczycieli szké# artystycznych, CEN-
SA, Warszawa 2014, s. 10.

8 A, Bialkowski, M. Migut, Z. Socha, K.M. Wyrzykowska, Muzykowanie w Polsce. Badanie
podstawowych form muzycznej aktywnosci Polakow, Fundacja na Rzecz Rozwijania Muzykalnosci
Polakow ,,Muzyka jest dla wszystkich”, Warszawa 2014.

0 Ibidem, s. 138.
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skupienie si¢ na samym sobie. (...) Jezeli kto$ potrafi trwaé w zespole, to znaczy, ze
potrafi rozmawia¢ z innymi i wspotdziataé w grupie”’ "L,

Autorzy Raportu wskazuja tez na wplyw muzykowania na umiejgtnosé
radzenia sobie z trema, wypracowanie tremy mobilizujacej, a nie paralizujace;.
Ta umiejetno$¢ miata zastosowanie u respondentéw nie tylko podczas uprawiania
muzyki, ale tez podczas prezentacji i publicznych wystagpien. Raport wskazuje tez, ze
osoby muzykujace wykazuja wicksza otwarto§¢ na zmiany 1 cechujg si¢
kreatywnos$cig. Czg$ciej angazujg si¢ w dzialania spoleczne, sg wolontariuszami.
Uczestnicy wywiadow indywidualnych podkreslali, ze wspdlne muzykowanie np.
w chorze, czy orkiestrze dawato przestrzen do przeplywu wiedzy. Jeden
Z respondentdw stwierdzit, ze ,,Spiewanie w chérach nauczyto go trzech rzeczy:
punktualno$ci, rzetelno$ci w wykonywaniu swojej pracy oraz umiejetnosci przyznania
sie do swojej niewiedzy”’’?. Innych respondentéw nauczylo cierpliwosci, pokory,
skutecznej komunikacji i atrakcyjnego sposobu przekazywania wiedzy ',

Podobne spostrzezenia odnajdujemy w wypowiedziach respondentow wywia-
dow przeprowadzonych w toku niniejszego procesu badawczego. W najbardziej typo-
wych wypowiedziach dowiadujemy sig, ze ,, muzykowanie zespotowe to wspottworzenie
dziela, integracja i komunikacja. To jest rzecz bez precedensu. Nalezy tu zwroci¢ uwage
na komunikacje werbalng podczas prob i komunikacje artystyczng podczas wykonan,
koncertow, audycji. Funkcja wychowawcza przenikala sie z funkcjami komunikacyjnymi
[ integracyjnymi. W wyniku wspolpracy w grupach powstawaly zespoly, ktore do tej
pory nie miatly szansy zafunkcjonowaé. Warto$¢ unikatowa. Przyklad na spajanie catych
spotecznosci wokot pracy projektami muzycznymi” (RSA2). Respondenci stwierdzili
tez, ze ,,gfowny nacisk kiadziony jest na niezwykle zindywidualizowany proces
nauczania, co w szkotach zwlaszcza artystycznych (muzycznych, plastycznych) wydaje
sig¢ by¢ naturalng procedurq, ale w powyzszym kontekscie bez bardzo szerokiego
rozwoju umiejetnosci gry zespolowej uczen otrzymuje niepetne, powiedziatbym czasem
ubozsze wyksztalcenie artystyczne, a w konsekwencji aktywnos¢ spoteczna nie zawsze
bywa W pefni rozwijana. Na szczescie w wielu szkolach podejmowane sq odwazne
dziatania do tworzenia i wspierania szeroko rozumianej gry zespolowej, muzyki
kameralnej, orkiestr i chorow” (KM4).

Dowodow na realizacje funkcji komunikacyjnej i integracyjnej w zakresie

realizacji wspolnego muzykowania dostarcza badanie tresci Rozporzadzenia Ministra

1 Ipidem, s. 139.
72 1pidem, s. 140.
73 Za: Ibidem, s. 141.
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Kultury i Dziedzictwa Narodowego w sprawie podstaw programowych ksztatcenia
w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach artystycznych.
W wyniku tego procesu wyselekcjonowano te przedmioty, ktéore w programie
pilotazowym, szczegdlnie artykutowaly komunikacyjng 1 integracyjng funkcje
muzyki. Takim przyktadem byla realizacja zespotu instrumentalnego w zakresie szkoty
muzycznej | stopnia, ktory za cel stawial sobie ksztatcenie umiejetnosci gry w zespole
instrumentalnym. Funkcja integracyjna muzyki byla realizowana poprzez rozwdj
zainteresowan muzycznych ipasji do muzykowania zespotowego. Ksztatcenie
umiejetnosci gry w zespole instrumentalnym odbywato si¢ poprzez to, ze uczen byt
swiadomy roli, jaka pehitl instrumentalista w zespole, motywowat innych cztonkow
grupy do wspoltdziatania, dostrajal swdj instrument pod kierunkiem nauczyciela do gry
W zespole, byl uwrazliwiony na zmiany intonacji, wykazywat dbato§¢ o elementy
metrorytmiczne podczas wspolnej pracy. W realizacji celow wskazano na cechy, ktore
uczen funkcjonujacy w zespole miat posiada¢. Powinien by¢ systematyczny, punktualny,
cierpliwy i wytrwaly oraz kolezenski w grupie, potrafi¢ samodzielnie przygotowac swoj
warsztat pracy do zajgé, pracowaé w zespole nad zadaniami wyznaczonymi przez
nauczyciela 1 dostrzegac, a takze korygowac btedy popetniane w grze zespolowej. Uczen
mial tez za zadanie wykonywaé program przygotowany w ramach zespotu, uczestniczy¢
W prezentacjach zespotu, dba¢ o swoj wizerunek sceniczny oraz estetyke zespotu,
posiada¢ umiejetnosci krytycznej oceny wykonanego utworu’ ',

Potwierdzeniem powyzszych zalozeh moga by¢ tezy wskazane przez Ewe
Kumik, ktorej badania dotyczyty pracy z zespotami wokalnymi, chérami, a ktore po-
zwolity stwierdzi¢, ze ,,muzykowanie zespotowe dostarcza radosci. Wielogodzinne proby
pozwalaja cztonkom zespotu obserwowac pracg kolegdéw, docenia¢ trud, cieszy¢ sig
z sukcesOw. Zamiast rywalizacji jest wspotpraca izbiorowa odpowiedzialnosci za
wykonanie dzieta. Latwiej opanowac stres i treme, wpltywa to na stabilno$¢ emocjonalna.
Korzystnie wptywa na poprawg ogolnych zdolnosci wspotzycia spotecznego, na
sumienno$¢, kreatywno$¢, motywacje, koncentracje, wytrwalo$¢, systematycznosc,
samokrytyke. W zespole kazdy ma swoje wazne miejsce™ ™.

O znaczeniu muzykowania zespolowego w odniesieniu do kompetencji spotecz-
nych mowili tez respondenci wywiadoéw udzielanych w toku niniejszego procesu ba-

dawczego. Ich zdaniem , nastgpstwem wyboru dziatu instrumentalnego Ilub dziatu

74 Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w sprawie podstaw programowych,
ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach artystycznych
z dnia2 lipca 2014 r., op. cit., s. 124.

75 Za: E. Kumik, Wybrane aspekty pracy dydaktyczno-wychowawczej realizowanej w szkolnych zespotach
muzycznych [w:] L. Katarynczuk-Mania (red.), Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, op. Cit., . 128.
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muzykowania zespotowego byt wzrost roli muzykowania zespotowego. Kazdy uczen od
klasy 4 w cyklu szescioletnim lub od klasy 3 w cyklu czteroletnim uczyl sie pracy
W zespole i dla zespotu, odpowiedzialnosci za siebie i kolegow i podejmowania
indywidualnego wysitku, aby osiggngé wspolny cel jakim bylo najlepsze wykonanie
utworu muzycznego. Taka praca musiata opiera¢ sie na wlasciwych relacjach
Z cztonkami zespotu i przebiegaé w atmosferze zyczliwosci i szacunku” (WM2).

Uczestnicy wywiadow poswigcali wiele uwagi znaczeniu kompetencji
spotecznych powstajacych u uczniow w wyniku wspolnego muzykowania i ich wptywie
na funkcjonowanie szkoty. Twierdzili, iz ,, wyeksponowanie roli muzykowania
zespolowego dawato uczniom nie tylko lepsze przygotowanie do dziatalnosci
artystycznej, ale rowniez wspierato ich kompetencje spoteczne, uczgc wspolpracy,
budowania relacji miedzyludzkich i odpowiedzialnosci. Pozwolenie spotecznosci
szkolnej na wspolne budowanie wizerunku szkoly zaciesnialo wiezy wewnqgtrz calego
zespotu, eksponujgc podmiotowos¢ kazdego sposrod jego czlonkow oraz wspierajgc
poczucie odpowiedzialnosci za losy szkoty” (WM1).

Twierdzili tez, ze ,,wszystko to opiera sie¢ na koniecznosci popularyzacji
wspolnego muzykowania. Wspélna praca w zespotach daje mozliwosé¢ poznania innych
sposobow realizacji zadania, poznania tego jak inni rozumiejq i odczuwajg muzyke.
Wymusza nowe formy komunikacji, wspotdziatania, reagowania na biezgco na drugiego
czlowieka, na jego sposob interpretacji, zachowania, radzenia sobie z rozwigzywaniem
trudnosci. Wspolna praca powoduje tworzenie nowych relacji pomiedzy uczniami oraz
nauczycielem. Zespolowe rozwigzywanie trudnosci, koniecznos¢ zaufania do drugiego
Czlowieka z biegiem czasu na pewno pozytywnie wplyng na umiejetnos¢ lepszej
komunikacji, poczucie pewnej wspolnoty — pozytywne wiezi” (NP3).

Poza umiejetnoscia budowania wiezi, relacji miedzyludzkich, wspotpracy,
wspolnego radzenia sobie z trudno$ciami, wspdtodpowiedzialnoscig za efekt koncowy
efektem komunikacji byto pobudzenie kreatywnosci, otwartosci na r6znorodng interpretacje
utworu: ,,kazdy uczen w toku nauki mial mozliwosé doskonalenia swoich umiejetnosci
zarowno w zakresie rozwijania indywidualnych umiejetnosci w grze na instrumencie jak
rowniez w grze zespotowej co na pewno pozytywnie wplynie na umiejetnos¢ wspotpracy
w  zespole, komunikacji, wspolpracy oraz odpowiedzialnos¢ za efekt koncowy.
Uczestniczenie w roznych projektach zespotowych na pewno wyzwoli kreatywnosé oraz
otwartos¢ na szukanie swojej formy wypowiedzi poprzez muzyke” (NP7).

Takze w efektach ksztalcenia po zakonczeniu nauki w szkole muzycznej

Il stopnia odnajdujemy dowody nawigzujace do postawionej hipotezy i potwierdzajgce
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nabywanie kompetencji spotecznych podczas wspolnego muzykowania. Jest mowa
0 tym, ze uczen kreatywnie realizowat zadania, wykazujac si¢ wrazliwoscig artystyczna,
kreowal indywidualnie i zespolowo zadania, atakze projekty artystyczne w zakresie
wyuczonej specjalno$ci, pracowat w zespole w ramach przydzielonych zadan, biorac
wspotodpowiedzialno$¢ za efekt koncowy wspdlnej pracy, nawigzywal kontakty
I wspotpracowat z muzykami zespotu, budowat relacje oparte na zaufaniu, prezentowat
aktywng postawe w dziataniu’’®.

Pod wptywem realizowanego pilotazu w wielu publikacjach pojawity si¢ prze-
myslenia dotyczace aspektow komunikacyjnych i integracyjnych w przeprowadzanych
zmianach, a szczegdlnie pomystu wprowadzenia nauki wspdlnego muzykowania.
Przyktadem niech bedzie artykut ,Nowe $ciezki w ksztalceniu muzyka — refleksje
instrumentalisty” Piotra Roézanskiego, ktory potwierdza, ze nauka gry zespotowej
~rozwija umiejetno$¢ wielowatkowego styszenia materii muzycznej, wzbogaca
wyobrazni¢ dzwigkowa, uczy analitycznego spojrzenia na strukture dzieta. Jednoczesnie
posiada szereg korzysSci natury prospotecznej — muzyk uczy si¢ wspodtpracy z innymi
wykonawcami (czg¢sto o odmiennym rysie osobowosciowym czy odrebnej estetyce
artystycznej), opartej na wzajemnym szacunku i partnerstwie. Wysoki poziom
prezentacji utworu staje si¢ celem nadrzednym, ktérego osiggnigcie nie jest mozliwe
bez postawy otwartej, zdolnej do kompromisu, uwzgledniajacej racje wszystkich
wspotgrajacych. Narcyzm jest wiec cecha szkodzaca nie tylko muzykowaniu
zespotowemu, ale réwniez — W Szerszym rozumieniu — zyciu spotecznemu. Walory
edukacyjne tej formy wykonawstwa powinny znalez¢ nalezne im miejsce w Systemie
szkolnictwa, ktorego idealem ma by¢ wszechstronne wyksztatcenie muzyczne”’’’.
Mimo roéznych problemow podczas wprowadzania wspdlnego muzykowania w zakresie
szkoty I stopnia z wywiadow wynika, ze ,, dzialania pilotazowe szkot uczestniczgcych
W pilotazu pokazaly, ze uczniowie szkoly I stopnia potrafig pracowaé w zespole, chetnie
to robig, budujq relacje oparte na zaufaniu, bo tylko wtedy mozina wypracowaé
zadowalajgcy, wspolny, zespolowy efekt korcowy” (KS1). Wypowiedzi respondentow
rozszerzyty wachlarz kompetencji spotecznych odnoszacych si¢ do komunikacji 1 inte-
gracji. Twierdzili oni, ze ,, nigdy nie jestesmy w naszym zawodzie sami. Wspéipracujemy
ze sobg w zespolach kameralnych, w orkiestrach, nawet jak jestesmy solistami to

Wspoipracujemy z akompaniatorem, z menadzerem. Mnostwo elementow skitada sie na

716 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 125-126.

17 P, Rozanski, Nowe Sciezki w ksztatceniu muzyka — refleksje instrumentalisty, op. cit., s. 79.
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efekt koncowy kazdego wydarzenia artystycznego. Umiejetnos¢ budowania relacji
I Wspotodpowiedzialnosé za efekt konicowy... tak... Pilotaz pokazywal, Ze takie zapisy
podstaw programowych sq do zrealizowania i to w sposob bardzo atrakcyjny dla
uczniow szkoty I stopnia” (DPT). ,,Zaspakajat podstawowe kryteria, w zakresie
komunikacji, odpowiedzialnosci, wspétpracy zespotowej, relacji w zaufaniu” (DP4).

Badanie dokumentow z konferencji organizowanych dla szkolnictwa artystycz-
nego w latach 2012-2016 dostarcza kolejnych dowodow potwierdzajacych nabywanie
kompetencji spotecznych podczas wspdlnego muzykowania. Jeden z jej uczestnikow,
prof. Jerzy Marchwinski w wypowiedzi dotyczacej grania zespotowego, potwierdza
walory komunikacyjne i integracyjne. Ten niekwestionowany autorytet w zakresie ka-
meralistyki twierdzil, ze ,,granie zespolowe, czy po prostu, zespotowe uprawianie mu-
zyki, pomimo wyraznie dostrzegalnego postgpu, bywa jeszcze traktowane drugoplano-
wo, nieco jakby po macoszemu...Granie zespotowe winno by¢ wszak traktowane jako
réwne indywidualnemu, solowemu, bez nawet sladowej aluzji o jakiej$ rzekomej nie-
réwnosci lub specjalizacji. Idea ta winna zaistnie¢ w §wiadomosci uczacych i tych, kto-
rzy sa uczeni, od pierwszego kontaktu z muzyka. Granie zespotowe, niezaleznie od wa-
lorow $cisle profesjonalnych, dajacych ogromnej rzeszy muzykoéw mozliwo$¢ warto-
sciowej samorealizacji zawodowej i zyciowej, uwrazliwia na spoteczny aspekt wspolno-
ty i partnerstwa. A niestety, pickno i partnerstwo, wydaja si¢ by¢ mocno zaniedbane
w catym systemie edukacji, nie tylko muzycznej”’’®. Autor za wiodace cechy partner-
stwa w muzyce uznaje wspotodpowiedzialno$¢ za catos¢ wykonania, wzajemnos¢, sza-
cunek, rozumienie partnera, otwarto$¢ na dialog, gotowo$¢ zaakceptowania odmienno-
§ci partnera, wewnegtrzng przestrzen, umiejetno$¢ rownoczesnego styszenia siebie
| partnera, kulturg bycia z drugim cztowiekiem, zaufanie do partnera, umiejetnos¢ zaak-
ceptowania kompromisu, takt w rozwigzywaniu napie¢, wyrozumiatos¢ wobec niedo-
skonatosci partnera i swoich wtasnych’™®,

Powyzsze dowody $wiadczg o niebywatym bogactwie kompetencji spotecznych,
jakich dostarcza wspolne muzykowanie. W wyniku interakcji ludzie odgadujg znaczenie
symboli, odczuwaja, interpretujg swoje zachowania, komunikujac si¢ tym samym ze
soba’®. Stusznos¢ wprowadzania muzykowania zespolowego w zakresie szkoly mu-
zycznej | stopnia i rozszerzania kameralistyki w zakresie szkoty II stopnia potwierdzaja

tezy Alfreda Schiitza, ktory zauwaza, ze dziatajacy muzycy wspodlnie doswiadczaja

78 J. Marchwinski, O roli muzykowania zespotowego od najmiodszych lat edukacji, Ogolnopolska
Konferencja dla Nauczycieli Szkot Artystycznych, CENSA, Warszawa 2012, s. 23.

19 Za: J. Marchwinski, Muzyczne partnerstwo. Refleksje o nauczaniu partnerstwa, Wydawnictwo Dru-
gie, Warszawa 2018, s. 110.

80 Za: B. Szacka, Wprowadzenie do socjologii, op. cit., s. 127.

300



jednoczes$nie czasu zewnetrznego (W relacji do publicznosci) i wewngtrznego (w relacji
migdzy sobg). Powstaja relacje, ktore odnosza si¢ nie tylko do kompozytora, publiczno-
$ci, ale takze miedzy wykonawcami. ,,Kazdy z nich poprzez wzajemne stuchanie siebie
oraz poprzez protencje i antycypacje, musi przewidzie¢ kazdy zwrot interpretacyjny
»drugiego”, jak réwniez w kazdej chwili musi by¢ przygotowany do roli glosu
wiodacego lub akompaniujacego”’®!. Wolnoé¢é interpretacyjna jest jednak ograniczona
przez drugiego wykonawce. Relacja ,twarza w twarz” pozwala muzykom na

»782 yumozliwia tez

podzielanie ,,zywej terazniejszosci strumienia $wiadomosci drugiego
,wzajemne podzielanie w czasie wewnetrznym przeptywu doswiadczenia innego,
poprzez wspdlne przezywanie zywej terazniejszosci, poprzez doswiadczanie tej

wspolnotowosci pod postacig ,,my” "%

. Schiitz zwraca uwage w szczegdlnosci na
wzajemng synchronizacj¢ dziatah wykonawcow 1 ich komunikacje.

Jak dowodza powyzsze argumenty bardzo wazny w procesie komunikowania si¢
podczas wspolnego muzykowania byt podziat rol odczytywanych jako ,,suma wzorow
kulturowych”’®*. Uznano, ze zespdt to spoleczno$é, w ktorym nastepuje wzajemne
oddzialywanie jednostek’® i wytyczanie odpowiednich ro1”®. Mozna odnies¢ te
czynnos¢ do funkcjonowania jednostki w warunkach zmieniajacego si¢ spoteczenstwa,
przemian cywilizacyjnych i kulturowych i naktadajacych si¢ wyborow dokonywanych
,»sposrod oferty spotecznych rol, czyli plany na przyszios¢ powiazane z eksploracja
rzeczywistoéci, style tej eksploracji, stosunek do wartoéci autorytetow etc.”’8’
Odwotywanie si¢ do wymogow rol spolecznych i konwencji komunikacyjnych nies¢
moze z sobg wicle elementow jezyka symboli sytuacyjnych, gotowych wizerunkow
postaci’®,

W wyniku obserwacji zajec¢, koncertow mozna stwierdzi¢, ze w zespole kazdy
znat swoje miejsce, wiedziat jaka petni rolg, a ta zwigzana byta z odbiorem gestow,
symboli, znakow, bo tez komunikacja w odniesieniu socjologicznym jest wzajemnym
oddziatywaniem gestow, symboli 1 jezyka. Dyrygent orkiestry, choru wykonywat gesty-
dyrygowat okreslajac tempo, agogike, dynamike wykonywanego utworu. Od czytelno-

Sci jego gestow zalezata jako$¢ wykonania. Przynajmniej tak mozemy stwierdzi¢

8L A Schiitz, O wielosci swiatéw. Szkice z socjologii fenomenologicznej, op. cit., s. 238.

82 A, Schiitz, Wspélne tworzenie muzyki. Studium relacji spotecznych [w:] lbidem, s. 238.

83 |bidem, s. 239.

84 A. Jawlowska, G. Woroniecka, Kultura w procesie zmiany. Z badan nad kultura w Polsce lat dzie-
wieédziesigtych, Wydawnictwo Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego, Olsztyn 2003, s. 96.

8 Za: G. Simmel, Socjologia, Wydawnictwo PWN, Warszawa 1975, s. 51.

78 Za: J. Chatasinski, Spofeczenstwo i wychowanie, Wydawnictwo PWN, Warszawa 1969, s. 137.

87 M. Karkowska, T. Skalski, Kultura — socjalizacja — tozsamos¢, Wydawnictwo Impuls, Krakow 2010, s. 64.

8 Za: L. Korporowicz, Socjologia kulturowa. Kontynuacje i poszukiwania, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2011, s. 95-100.
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w przypadku zespoldw szkolnych. Wsrod gestow dyrygentow auftakt rozpoczynajacy
kazdy utwor, jego czeS¢ wydaje si¢ by¢ najpopularniejszy. W kameralistyce i wspolnym
muzykowaniu wazne jest, aby jego uczestnik potrafil zréznicowaé role w zespole — jako
solista i kameralista. Od gestow, najdrobniejszych znakdéw, mimiki zalezy synchroniza-
cja gry cztonkow zespotu, a tym samym precyzja wykonania. Wspolne muzykowanie
ksztatci umiejetnos¢ pracy w grupie, a tym samym zdolno$¢ reagowania na komunikaty
0 muzycznem i interpersonalnym charakterze.

Zapisy podstaw programowych dla wiclu przedmiotow potwierdzaly umiejet-
nosci pracy zespotowej, a tym samym odnosity si¢ do funkcji komunikacyjnej 1 inte-
gracyjnej. W ramach choéru i muzykowania zespotowego w zakresie szkoty II stopnia
uczen ksztalcil umiejetnosci pracy w zespole, wykazywat odpowiedzialno$¢ za siebie
i grupe oraz $wiadomie wspoltworzyl dzieto’®®. W ramach fortepianu dodatkowego
odnajdujemy ksztalcenie umiejetnosci w zakresie gry zespolowe] przejawiajace si¢
W tym, ze uczen potrafit wykona¢ utwory na cztery rece lub proste akompaniamenty
instrumentalne 1 wokalne, potrafil wspotpracowaé z pozostatymi muzykami, realizujac
spojna interpretacje w zespole (agogika, dynamika, frazowanie)’®®. Zapisy dotyczace
orkiestry (symfonicznej) tez podkreslajg funkcj¢ integracyjng i komunikacyjna.
Przedmiot ten miat za zadanie przygotowa¢ ucznia do pracy w orkiestrze symfonicznej,
dostarczajac mu wiedzy, umiej¢tnosei technicznych i wyrazowych, pozwalajacych na
prace w orkiestrze, w miar¢ mozliwosci w orkiestrze symfonicznej. Bardzo waznym
celem bylo ksztaltowanie profesjonalnych postaw w pracy zespotowej oraz rozwijanie
zamitowania do muzykowania zespolowego. W podstawie programowej dla tego
przedmiotu odnajdujemy zapisy mowiace, ze ,,uczen rozwija umiej¢tnosci wspdlnego
pokonywania probleméw i realizacji zadan w grupie, poznaje etos pracy zespolowej
oraz partnerskiej wspolpracy”’®l. Sa tez zapisy mowiace, iz uczen byt
wspotodpowiedzialny za koncowy efekt pracy orkiestry, $wiadomie wspottworzyt
dzieto muzyczne, wspotpracowal z dyrygentem, Kkoncertmistrzem 1 pozostalymi
muzykami orkiestry w wypracowaniu i realizacji zamystu interpretacji dzieta, potrafit
porozumie¢ si¢ z innymi muzykami, odczytywat wskazowki i gesty dyrygenta. Zatem
mozna stwierdzi¢, ze funkcja komunikacyjna spetniata si¢ wokot wartosci, ktorg bylo
,porozumienie i dotyczyta sposobu komunikowania si¢ za pomocg mniej lub bardziej

skonwencjonalizowanych form jezykowych. Komunikowanie musi by¢, chocby

8 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 144-145.

790 Za: Ibidem, s. 148.

™1 |bidem, s. 159.
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w pewnym zakresie, oparte na wspolnym jezyku i funkcja ta polega wiasnie na
ksztattowaniu, utrzymywaniu i udoskonalaniu jezyka muzyki”’?,

Kolejny dowdd na znaczenie funkcji komunikacyjnej i integracyjnej odnajduje-
my w okresleniu celow nauki gry na instrumentach historycznych. Jednym z nich byto
ksztalcenie umiejetnosci pracy w zespole. Uczen poznawal podstawowe zasady
muzykowania kameralnego, zdobywal umiejetno$¢ wykorzystywania $rodkow
wykonawczych na gruncie muzyki kameralnej oraz interpretacji dziela zgodnie
z zasadami wykonawstwa historycznego. W ramach ksztalcenia umiejetnosci pracy
W zespole, rozwijania wrazliwosci muzycznej oraz praktycznego wykorzystywania
wiedzy teoretycznej uczen przygotowywal swoja partie, wykorzystujac wiedze
z zakresu wykonawstwa historycznego i doswiadczenia jako solisty, umiejetnie
przygotowywat instrument do gry w oparciu o przyjeta koncepcj¢ stroju historycznego,
weryfikowal swoj sposob gry, dobieral $rodki techniczne i wyrazowe do ustalonej
interpretacji.

Przedmiot zespot kameralny przygotowywatl do wspolnego muzykowania.
W podstawach programowych widniejg zapisy, iz uczen posiadal umiejetnosé
komunikacji spotecznej oraz cechowal si¢ odpowiedzialno$cia 1 empatia we
wspolpracy. Podczas gry aktywnie stuchat siebie i innych. Swiadomie kontrolowat
proporcje brzmieniowe w zespole, elastycznie reagowal na zmiany W przebiegu
prezentacji dzieta. Wsrdd ksztattowania profesjonalnych postaw w pracy zespolowe;j
uczen potrafit koordynowa¢ dzialania wlasne 1 partnerow, wykazywat
odpowiedzialnos$¢ za wspdlny efekt pracy w zespole, otwarcie formutowat, przekazywat
I odbieral uwagi dotyczace pracy i relacji w zespole, $wiadomie wspottworzyt efekt
synergii w zespole. Posiadal wiedze i umiej¢tnosci dotyczace zachowan estradowych,
takich jak: wejscie na scene, ustawienie zespotu, uktony, relacje interpersonalne,
odpowiedni ubidr, podczas wystepu wykazywat opanowanie estradowe i umiejetnosé
koncentracji®2.

Takze w przypadku nauki gry na instrumentach w zakresie szkoty II stopnia
odnajdujemy zagadnienia zwigzane z gra zespotows, a tym samym z elementami dydak-
tyki eksponujagcymi w sposob szczegdlny funkcje komunikacyjne 1 integracyjne. A oto
kilka przyktadow. Akordeon — tu zadaniem ucznia byly publiczne prezentacje, jako

solisty lub kameralisty w réznych formach muzykowania zespotowego (organizacja

792 M. Golka, Socjologiczny obraz sztuki, op. cit., s. 203.

793Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 165-168.
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pracy wiasnej i zespotowej w ramach realizacji wspolnych zadan i projektow)’®.

W nauce gry na altdowce za cel stawiano uczniowi Mm.in. poglebianie umiejetnosc
wspotpracy z innymi instrumentalistami. W przypadku fagotu jednym z celow edukacji
byto przygotowanie do aktywnego udzialu w zyciu muzycznym, dzigki czemu uczen
potrafit wspolpracowa¢ na estradzie z innymi muzykami biorgcymi udziat
W prezentacji,  realizowal  zadania,  wspoélpracujac  z wigkszym  zespotem
instrumentalnym, takim jak: orkiestra dgta, orkiestra kameralna lub orkiestra
symfoniczna. Potrafit tez zroznicowac role w zespole — jako solista i kameralista. Flet —
tu w ramach przygotowania do aktywnego udziatu w zyciu muzycznym uczen potrafit
zroznicowac role — jako solista i kameralista, kompetentnie i kreatywnie realizujac
zadania artystyczne, powierzone mu w grze zespotowej. Natomiast w przypadku fletu
traverso adept sztuki muzycznej mial za zadanie m.in. wspotpracowaé z innymi
muzykami, by¢ otwarty na rozne koncepcje artystyczne. Otwarto$¢ miata sprzyjac
integralnosci. W podstawie programowej dla gitary widniejg zapisy, ktére mowig
0 uzyskaniu kompetencji niezbednych do prezentacji estradowej w grze solowej
i zespotowej. Uczen poglebial umiejetnos¢ wspotpracy z innymi instrumentalistami.
Podstawy programowe moéwig tez, ze uczen byt zdyscyplinowany podczas pracy
W zespole, w sposob otwarty i kreatywny wspottworzyl dzieto muzyczne, w pracy
zespolowej zaznajamiat si¢ z partiami innych instrumentéw w partyturze,
wspotpracowal w zespole, grajac role zaréwno instrumentu wiodacego, jak
i akompaniujacego, wykazywat si¢ kompetencjami spotecznymi w organizowaniu gry
zespotowej (przestrzegal zasad kultury 1 dobrego wychowania, okazywal pomoc
kolegom, wykazywat si¢ odpowiedzialno$cig za prace swojg oraz zespotu, byt
elastyczny, otwarty na zmiany, szanowat siebie i innych), ponosil odpowiedzialnos$¢ za
podejmowane dziatania. Podczas nauki gry na klarnecie, saksofonie, sakshornie, puzo-
nie, oboju, oboju barokowym, waltorni, tubie, wiolonczeli uczen potrafit zroznicowaé
role — jako solista i kameralista, kompetentnie i kreatywnie realizowa¢ zadania
artystyczne w grze zespotowej. Klawikord — tu w ramach przygotowania do aktywnego
udzialu w zyciu muzycznym uczen potrafit pracowaé rzetelnie isamodzielnie,
przyjmujac otwartg 1 kreatywna postawe, integrowac si¢ 1 wspotpracowac¢ z muzykami
w zespole, tworzac wlasciwe relacje spoteczne, byl otwarty na zmiany, potrafit
obiektywnie i krytycznie ocenié¢ swoje dziatania’®. W zapisach podstaw programowych

dla kontrabasu widniejg tezy moOwigce o przygotowaniu ucznia do prezentacji

%4 Ibidem, s. 172.
95 Za: Ibidem, s. 172—-200.
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estradowej w grze solowej i zespotowej. W ramach tego celu uczen wspotpracowat
Z innymi instrumentalistami w ramach zespotéw kameralnych, dbajac o zachowanie
proporcji brzmieniowych, czysto$¢ intonacji i jednolita artykulacj¢. Muzykowanie
kameralne wpisane w nauke gry na organach dotyczyto umicjetno$ci wykonywania
partii organow w zroznicowanych obsadach instrumentalnych, realizacji partii basso
continuo, dostosowywaniu akompaniamentu przeznaczonego na fortepian lub zespot
instrumentalny do specyfiki organéw. Nauka gry na skrzypcach barokowych
obejmowala przygotowanie do wystepéw solowych, kameralnych i orkiestrowych.
W podstawach programowych widniejg zapisy, ze uczen potrafit wspotpracowac
z innymi muzykami w roznorodnych zespotach (zespoly kameralne, sekcja basso
continuo), znal i respektowal zasady pracy zespotowej, jako czlonek zespotu
kameralnego, czy orkiestry, posiadal umiej¢tnosci pelnienia funkcji koncertmistrza,
prowadzacego zespol, posiadat kompetencje umozliwiajace wystepy solowe
z towarzyszeniem orkiestry. W przypadku skrzypiec zaktadano przygotowanie ucznia
do prezentacji estradowej w grze solowej i zespolowej. Uznawano, ze uczen potrafit
wspotpracowa¢ z innymi instrumentalistami w ramach zespotow kameralnych,
wykazujac dbatos¢ o zachowanie proporcji brzmieniowych, czysto$¢ intonacji
I jednolitg artykulacje. W przypadku trabki, trgbki naturalnej ksztalcenie rozwoju
I przygotowanie do aktywnego udzialu w zyciu muzycznym odbywalo si¢ poprzez
nabywanie umiej¢tnosci, ktore powodowaly, ze uczen realizowal w sposob
odpowiedzialny powierzone mu obowigzki 1 zadania w malych i duzych zespotach
muzycznych, miat poczucie wspdlodpowiedzialnosci za efekt koncowy pracy
w zespole’®®. Viola da gamba to kolejny instrument, ktérego nauka zakladata cata
game przejawow integracyjnej i komunikacyjnej funkcji muzyki. W zapisach podstaw
programowych widnieja tezy, ze uczen ,wspotpracowat zinnymi muzykami
I zespotami kameralnymi, czyli zachowywat si¢ zgodnie z normami spotecznymi
podczas imprez artystycznych, zarowno jako wykonawca, jak i odbiorca, oceniat
samodzielnie i obiektywnie swoje kwalifikacje oraz poziom gry, jak rowniez gre
innych”’’.

W specjalno$ci instrumentalistyka jazzowa rowniez odnajdujemy integracyjng
| komunikacyjng role muzyki. Podstawy programowe dla przedmiotow akordeon
jazzowy, flet jazzowy, fortepian jazzowy, gitara jazzowa, gitara basowa jazzowa,

klarnet jazzowy, kontrabas jazzowy, perkusja jazzowa, puzon jazzowy, saksofon

796 Za: Ibidem, s. 202—230.
7 Ibidem, s. 230.
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jazzowy, skrzypce jazzowe, trgbka jazzowa i1 wibrafon jazzowy zawieraly zapisy
dotyczace wspolpracy w zakresie zespolu jazzowego. Jest mowa, ze uczen powinien
rozumieé, jaka rolg petni jego instrument w zespole jazzowym, stosowaé elementarne
zasady komunikacji i wspolpracy w zespotach o réznych skiladach wykonawczych,
reagowa¢ na dzialania wspotwykonawcow, bezbtednie realizowaé¢ formy
wykonywanych utworéw, zna¢ podstawowe zasady wspoOtpracy w zespotach
instrumentalnych o r6znym sktadzie, potrafi¢ analitycznie stucha¢ wspotwykonawcow.

Takze w specjalnosci rytmika widnieja zapisy zwigzane z integracyjna
| komunikacyjng funkcjg muzyki. I tak dla przedmiotu fortepian dla rytmiki opisane
bylo ksztalcenie umiejetnosci akompaniowania i wspotpracy z partnerem. Uczen wtedy
sledzit dodatkowa pigciolini¢ podczas wykonywania partii akompaniamentu, stuchat
utworu w catosci 1 elastycznie reagowal na dziatania partnera (ksztattowat forme utworu
i proporcje dzwickowe). W improwizacji fortepianowej dla rytmiki sg zapisy mowigce
Ootym, ze uczen potrafit wspolpracowaé w grupie przy tworzeniu zespotowej
improwizacji instrumentalnej lub wokalno-instrumentalnej’®e,

W przedmiocie rytmika jest mowa o rozwijaniu aktywnej i tworczej postawy
w pracy indywidualnej i zespolowej. Uczen pracowal z innymi osobami w ramach
wspolnych projektow i dzialan, wykorzystujac umiejetnosci interpersonalne, zdobywat
umieje¢tnosci radzenia sobie z tremg podczas uczestnictwa w zespotowych projektach
artystycznych, ksztattowatl w zespole umiejetnos¢ interpretowania i odtwarzania ruchem
dziel muzycznych zgodnie ze stylem i forma.

Dla specjalnosci wokalistyka takze ustalono zadania $wiadczace o integracyjnej
I komunikacyjnej roli muzyki. | tak w przedmiocie elementy gry aktorskiej jest mowa
na temat umiejetnosci wspotpracy w zespole podczas wykonywania zadan scenicznych.
Uczen miat za zadanie wspotpracowac¢ z akompaniatorem, jako wspoitworca prezentacji
estradowej, wspoOtpracowac z partnerami scenicznymi podczas wykonywania ansambli
wokalnych, realizowa¢ zadania aktorskie w formie monologu i dialogu scenicznego,
stosowa¢ zasady wspolpracy z realizatorami 1 wspotwykonawcami koncertu
estradowego, pokazu scenicznego (np. dyrygent, rezyser, zespot akompaniujacy).
W podstawie programowej fortepian dla wokalistyki zapisy dotycza ksztalcenia
umiejetnosci gry w zespole podczas gry tatwych utwordéw na 4 rgce z nauczycielem lub
innym uczniem i realizacji spdjnej interpretacji w zespole (agogika, dynamika).

Przedmiot zespdt dla wokalistyki uwzglednial cele zwigzane z integracja

I komunikacjg. Wsrdd nich jest zdobycie umiejetnosci muzykowania zespotowego, Kto-

798 Za: Ibidem, s. 233-287.
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re odbywato si¢ poprzez fakt, ze adept sztuki muzycznej $piewat w zespole, prawidtowo
realizujac wlasciwa lini¢ melodyczna, znat gesty dyrygenta i prawidlowo na nie reago-
wat w trakcie wykonywanego utworu, wspolnie rozpoczynat i konczyt utwor, sprawnie
orientowat si¢ w partyturze, Sledzgc kilka linii melodycznych w jednym czasie, czut si¢
odpowiedzialny za jakos¢ wykonanego utworu, byl zdyscyplinowany, aktywnie stuchat,
koordynowal poczynania wlasne i dziatania partneréw, wspotpracowat z partnerami,
nawiazujac z nimi pozytywne relacje, dbat o wizerunek zespohu’.

Dla wokalistyki jazzowej ustalono zadania nawigzujagce do integracyjnej
i komunikacyjnej funkcji muzyki. Podczas realizacji fortepianu dla wokalistyki
jazzowej, podobnie jak w przedmiocie fortepian dla wokalistyki ksztatcenie
umiejetnosci gry w zespole odbywato si¢ poprzez nauke gry tatwych utworéw na 4 rece
z nauczycielem lub innym uczniem. Zajecia sceniczne i praktyka estradowa takze
zaktadaty ksztalcenie umiejetnosci pracy w zespole. Uczen znat zasady wspotpracy
z realizatorami  przedstawienia  (rezyser, choreograf, dyrygent, aranzer),
wspotpracowal z innymi cztonkami zespotu artystycznego (aktorzy, piosenkarze,
tancerze, zesp6t muzyczny, zespot wokalny), tworzyt role¢ w konteks$cie wspdlnego
dazenia do efektu koncowego, dokonywatl oceny wlasnych osiagnie¢.

Podczas realizacji przedmiotu zespot w specjalno$ci wokalistyka estradowa
nastgpowato ksztalcenie umiejetnosci muzykowania zespotowego. Uczen $piewat
w zespole, prawidlowo realizowal wilasciwa linie¢ melodyczng, znat gesty dyrygenta
| prawidlowo na nie reagowat w trakcie wykonywanego utworu.

Dzialania zmierzajace do nabycia umiejetnosci grania w zespole byty
nakierowane na stworzenie ukladu partnerskiego, dajacego niemal pelng szanse na
»satysfakcjonujaca realizacje dziela, w klimacie wolnosci i réwnosci wszystkich
cztonkow zespotu. Solista wykonuje dzieto muzyczne sam jeden, na swa wylaczng
odpowiedzialnos¢. Jego jest sukces i jego jest niepowodzenie. Przed nikim nie musi si¢
z niczego tlumaczy¢ ani usprawiedliwia¢”®®. A w przypadku wykonawcy zespotowego
jego odpowiedzialnos$¢ jest wspdlna z pozostatymi wykonawcami. M.in., dlatego nie
powinna go opuszcza¢ $wiadomo$¢, ze jego udzial, jesli jest ,marny, moze
zdegradowa¢ walor calego wykonania, zniweczy¢ wysitek 1 zaangazowanie
pozostatych. Dlatego tez powinien stara¢ si¢ pozna¢ 1 zrozumie¢ osobowo$¢ partnera,
wliczajac w to jego temperament i charakter, powinien by¢ zdolnym do dialogu,

zaakceptowaé 1 zrozumie¢ odmiennos$¢ partnera. Powinien opanowac umiejetno$e

99 Za: Ibidem, s. 292-300.
800 J. Marchwinski, O znaczeniu ksztatcenia kameralnego muzykow [w:] L. Kataryiczuk-Mania (red.),
Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, op. cit., s. 242.
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rownoczesnego, doskonatego styszenia siebie oraz czgsci utworu realizowane] przez
partnera czy partneré6w. Powinien usilnie stara¢ si¢ respektowac oczekiwania kultury
bycia razem z drugim czlowiekiem, zarbwno w kazdej sytuacji profesjonalnej jak
I zZwyczajnej, prywatnej. Powinien by¢ zdolnym zaakceptowa¢ kompromis, szczegolnie
W sytuacji wyraznych niezgodnosci estetycznych. Powinien by¢ wyrozumialy w rowne;j
mierze wobec niedoskonaloéci partnera jak i... swoich wiasnych”®!, Katarzyna Jan-
kowska-Borzykowska w artykule ,,.Duet fortepianowy” tez potwierdza, ze ,,nabycie Sze-
regu umiejetnosci konieczne jest w kazdej formie muzykowania zespotowego”8%?. Jak
wskazuje wypowiedz respondenta wywiadu ,,uczenn w zespole uczyl sie, Ze kazdy
element tej muzycznej uktadanki, jakim jest wykonywany utwor, jest catoscig, w ktorej
kazdy (bez wzgledu na powierzone mu zadania) ma swq istotng i wazng czes¢ do
wykonania (...) Ustalony w wielogodzinnych dyskusjach, w licznym gronie
zaangazowanych w pisanie podstaw programowych pedagogow, pozwolil na
Wypracowanie takiego modelu szkoly, ktory w swych zalozeniach mial, oprocz
podstawowej roli wyksztalcenia miodego muzyka na pierwszym etapie ksztatcenia
artystycznego, ksztatci¢ w nim umiejetnosé realizowania samodzielnie indywidualnych
zadan artystycznych (a wigc wzbudzanie w nim i utrwalanie poczucia wlasnej wartosci),
nauczy¢ odpowiedzialnos¢ za efekt pracy koncowej w zespole, uczy¢ wzajemnego
szacunku i wlasciwej komunikacji pomiegdzy czlonkami zespotu, a takie budowac
wzajemne zaufanie do siebie, co winno zaowocowaé pozytywnie w realizowanym
zadaniu artystycznym. A wiec ten model ksztalcenia, oprocz wartosci czysto
artystycznych, pozwalal na ksztaltowanie wartosci i UMiejetnosci, ktore we
wspolczesnym spoleczenstwie winny by¢ podstawq jego istnienia i rozwoju” (RSAL).

ZwazyWszy na powyzsze dowody wynikajace z realizacji programu pilotazowe-
go podsumowujac nalezy stwierdzi¢, iz w procesie komunikacji podczas wspolnego
muzykowania jego uczestnicy poznawali znaczenie rol, ktore petnili. Uswiadamiali so-
bie wage podejmowanych przez nich decyzji, ktore miaty ich doprowadzi¢ do wspolne-
go celu.

Tym celem jest niewatpliwie znalezienie odpowiedniej pozycji w strukturze spo-
tecznej procesu muzycznego. Idac w $lad za przemysleniami Maurice a Halbwachsa®®,
ktory ,.rzeczywisto$¢ muzyczng podzielit na dwie odrgbne czesci: muzyke doswiadcza-

5804

ng przez wyksztatconych muzykoéw oraz muzyke doswiadczang przez laikow”**" nalezy

801 |bidem, s. 243.

802 K, Jankowska-Borzykowska, Duet fortepianowy [w:] Ibidem, s. 275.

803 Za: A. Schiitz, O wieloSci $wiatéw. Szkice z socjologii fenomenologicznej, op. cit., s. 227.
804 1bidem, s. 228.
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stwierdzi¢, ze celem pilotazu bylo przygotowanie uczniow do funkcjonowania
W pierwszej grupie wskazanej przez autora. Uczniowie, by moc realizowa¢ dane zada-
nie, musieli mie¢ takg potrzebe i widzie¢ w tym jaki$ sens. Aby uczestnik takiego pro-
cesu, w ktorym prezentuje muzyczne przestania, komunikaty mogt je wyraza¢ niezbed-
na byla wlasciwa atmosfera. Sztukg bylta realizacja procesu wspolnego muzykowania
tak, zeby jego uczestnicy mieli $wiadomo$¢ wlasnego wypracowania efektu koncowe-
go, a nie narzuconego przez nauczyciela wedlug wiasnych regut. Waznym bylo tez,
zeby od jego uczestnika nie oczekiwaé w trakcie procesu rozwigzan i interpretacji osta-
tecznych. Edwin E. Gordon stwierdza, ze w procesie nauki muzyki popetnianie btedow
jest czyms$ oczywistym. ,,Nieprzemyslane komunikaty sg poczatkiem ozywionej (inten-
sywnej, poruszajacej) oraz inteligentnej (pomystowej) aktywnosci, zmierzajacej do wy-
boru najlepszego wykonania”8%. Uczestnicy winni moc wyrazaé swoje opinie na temat
interpretacji, swoich spostrzezen ze wspotpracy w sposob nieskrepowany. Winni czug,
ze wspottworza dane dzieto. Do tego potrzebne jest zaufanie, otwarto$¢, lojalnosc, po-
czucie bezpieczenstwa, tolerancyjnos¢, naturalno$é, wrazliwos¢, autentycznosc, sponta-
nicznos$¢, wspolna odpowiedzialno$¢, umiejetnos¢ prowadzenia dialogu. Wydawac by
si¢ moglo, ze bez tego nie sposob nie tylko wspolnie muzykowac, ale podejmowac pro-
Cces uczenia si¢ muzyki. Autorzy i realizatorzy zmian pilotazowych mieli $wiadomosc,
ze kompetencje spoteczne wylaniajg si¢ tu jako aspekty priorytetowe do prowadzenia
tych dwoch procesow. Planowanie procesu wspdlnego muzykowania nie powinno
ogranicza¢ si¢ do ustalenia sktadu personalnego i instrumentalnego zespotu. Winno by¢
poprzedzone doktadng analizg wiedzy poszczegdlnych cztonkow zespotu. Ich samowie-
dza bedzie powodowa¢ mozliwo$¢ odebrania muzycznych komunikatow wysylanych
przez pozostalych cztonkéw zespotu. Brak kompetencji muzycznych ustalonych na
okreslonym poziomie wptywac bedzie destrukcyjne na funkcjonowanie zespotu, czyli
danej wspolnoty muzycznej. | nie chodzi tu bynajmniej 0 grupowanie ucznidéw i przy-
dzielanie wedlug danej klasy, bo jak wskazuje doswiadczenie mtody adept sztuki mu-
zycznej moze by¢ bardziej zaawansowany w grze na instrumencie niz jego kolega
z klasy programowo wyzszej. Kompetencje muzyczne i spoteczne maja sprawiaé, ze
uczniowie wspotpracujac uczg si¢ nawzajem. Oprocz samowiedzy 1 umiejetnosci wo-
kalnych, czy instrumentalnych do prowadzenia muzycznego dialogu potrzebna jest zbli-
zona umiejetno$¢ wyrazania emocji, czyli ekspresja. Cztonek zespolu o mniejszych

umiejetnosciach wyrazania swoich stanéw emocjonalnych bedzie odczuwat apatig, dys-

805 E. Zwolinska, Muzyczne komunikowanie sie, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego,
Bydgoszcz 2018, s. 209.
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komfort w pracy, ktora jako dynamiczny proces podczas kazdego wykonania roézni si¢
I wymaga od ich cztonkdéw wspoétuczestnictwa i reakcji na takim samym poziomie.
Poczynione obserwacje wskazuja, ze szczegoélnie u miodszych adeptéw sztuki
najlepiej sprawdzat si¢ tak prowadzony proces, ktory dla jej uczestnikow byt zabawa,
mocno angazujaca uczestnikow. Kultura pracy byla tu kluczowa. Respondenci
wskazywali na ten fakt w swoich wypowiedziach, analizujgc przy tym wstepng fazg
wspolnego muzykowania: dzialy muzykowania zespotowego w ktorym nauczyciel, jako
partner danego wucznia we wspolnym muzykowaniu uczyt pierwszych krokow
kameralistyki byt bardzo ciekawym pomystem i byl wart kontynuowania. W kolejnych
latach nauki tqczOno uczniow zespotowo, ale pierwszy rok muzykowania zespotowego byt
w wielu szkolach prowadzony ,, partnersko” na zasadzie: MISTRZ — UCZEN !!! (RSA3).
W tym miejscu nalezy zwrédci¢ uwage na jeszcze jeden bardzo wazny aspekt
rodzacy si¢ podczas komunikacji przez wspolne muzykowanie. Wspotpraca jest tutaj
priorytetem, podczas gdy w grze solistycznej w ostatnich czasach wspotzawodnictwo
jest nieodlacznym atrybutem obowigzkowych przestuchan potwierdzajacych poziom
nauczania w mniej lub bardziej rygorystycznych formutach. Jako$¢ wspotpracy
| partnerstwo w muzyce potwierdzane przez autorytety wplywaja na jako$¢ procesu
uczenia si¢ muzyki, czyli sztuke stuchania. Wspodlnota pracujaca z liderem, ktory
wykazuje opisane wyzej kompetencje spoteczne tworzy uktad partnerski, ktory jak
wskazuja obserwacje, wypowiedzi ekspertow piszacych podstawy programowe,
dyrektorow szkot pilotazowych, doradcoOw metodycznych i wilasne do$wiadczenie
pozwala funkcjonowaé¢ tym muzykom, ktoérzy na scenie czujg si¢ mniej komfortowo
I odczuwajg treme. Uzyskiwany sukces lub porazka nabiera wowczas innego znaczenia.
Ta $wiadomo$¢ pozwolita podczas realizacji programu pilotazowego zobaczy¢ w innym
kontekscie uczniow zmagajacych si¢ w czasie publicznych wystepow z tremg. Komfort
funkcjonowania we wspolnocie, muzyczne utozsamianie si¢ jej czlonkow, wspolny cel,
wsparcie partnerow, adoptowanie si¢ do nowej sytuacji, jak chociazby akustycznej
| wspolnie wypracowany efekt koncowy sprawiat, ze klopoty z wyrazaniem swoich
odczu¢ na scenie stawaty si¢ tatwiejsze do pokonania. Wtasne obserwacje sprawiaja, ze
nie sposéb W tym miejscu nie zauwazyC, ze nabyte kompetencje spoteczne podczas
wspolnego muzykowania zaprocentowaly w innych obszarach funkcjonowania ich
czlonkow w spotecznosci szkolnej. Ich role, funkcje i muzyczny dialog przerodzit si¢
w dialog organizacyjny podczas przygotowywania koncertow, czy wyjazdow na
miedzynarodowe festiwale. Nabyte kompetencje spoleczne wplynely na duza

réznorodno$¢ zachowan i postaw spotecznych u uczniow zaréwno w szkole I jak
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i Il stopnia. Do$wiadczaniec nowych wspolnot sprawitlo wiekszy dynamizm
w zachowaniach spolecznych, kazdy uczestnik wyrazal nowe do§wiadczenia, wcielat
si¢ w nowe role i przetamywat istniejace dla niego bariery, z ktorych nauczyciele nie do
konca zdawali sobie sprawe (postawa ochronna, brak zrozumienia przekazu, brak
wyrazania wlasnych emocji, niejasny przekaz, ocenianie postawy innych bez
wykazywania empatii, koncentracja na wtasnych =zatozeniach i1 ocenach, brak
koncentracji na wypowiedziach i staraniach innych osob itp.). Dlatego tak wazna byta
pomoc pedagogom w ksztaltowaniu nowych kompetencji spotecznych u swoich
wychowankoéw. Wysokie kompetencje artystyczne odnosity sie do gry solowej. Nowa
sytuacja, jak kazda zmiana budzita I¢k i niepokdj o czym traktowal Raport ewaluacyjny
po pierwszym roku wprowadzenia zmian®%, czy badania Macieja Wéjcikowskiego
prowadzone w ramach pracy magisterskiej®®’. Obok brakéw repertuarowych
i wydawniczych na plan pierwszy wysunely si¢ braki dotyczace kompetencji
spotecznych, co potwierdzalo, ze muzyczny potencjat mlodych Iludzi mozemy
najskuteczniej powigkszy¢ prowadzac komunikacj¢ obustronna, nie jednostronna.

Bez watpienia szeroki wachlarz programowy dotyczacy wspdlnego muzykowa-
nia sprawil, ze mtodzi adepci sztuki dzigki muzycznej komunikacji uksztalttowali swoj
nowy wizerunek i tozsamos¢ muzyczng, tworzac nowe partnerskie relacje z pozostatymi
cztonkami wspoélnot. Jak wskazuja powyzsze dowody, relacje te przeksztalcity si¢
W przyjaznie w doroslym zyciu absolwentow. Muzyczna komunikacja wplyneta na
otwarto$¢ w podejmowaniu nowych wyzwan, wzbogacita i urozmaicita komunikaty
werbalne 1 pozawerbalne, ugruntowata zasade brania wspotodpowiedzialnosci za przy-
gotowanie 1 wykonanie danego dziela, a takze wypracowata system wartosci panujacy
w danej wspdlnocie.

Kolejny obszar badawczy dotyczyt dzieta muzycznego w odniesieniu do jego
odbiorcow. Umberto Eco, powiedziat, ze ,kultura to system znakow stuzacych migdzy-
osobowej komunikacji®%®, dlatego tez trzeci obszar badan zwigzanych z komunikacyjng
1 integracyjna funkcja muzyki wykorzystywana w dziataniach pilotazowych odnosit si¢
do relacji wykonawca-odbiorca, czyli do przystosowania mtodego cztowieka do rozu-

mienia muzyki, ktora jest najbardziej uniwersalnym jezykiem $wiata I moze by¢

806 |, Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, op. cit.

807 M. Wéjcikowski, Reforma szkolnictwa artystycznego w szkole muzycznej | stopnia — analiza pilotazu
reformy na przyktadzie ZSM im. Stanistawa Moniuszki w £odzi w latach 2012-2014, Akademia Mu-
zyczna, £.6dz 2014.

808 U. Eco, Pejzaz semiotyczny, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972, s. 29.
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odczytywana podobnie w réznych regionach $wiata, w réznych kulturach®®. Potwierdza
to Theodor Adorno, twierdzac, ze ,,nawet odlegle od siebie cywilizacje sag w Stanie
porozumie¢ sie poprzez muzyke®1%. O wyzszosci muzyki nad jakimkolwiek jezykiem
mowili ,,Diderot, Hegel, Schopenhauer, Hartmann, Bloch, Tieck, Hoffmann, Hesse,
Proust. Rainer Maria Rilke powiedziat ,, mowo, gdzie mowy koncza sie”’*.

Wykonawca prowadzi za pomocg komunikacji dialog z publiczno$cig. Porozu-
miewa si¢ uzywajac specyficznego jezyka ,,wartosci przy udziale tak waznych dla sa-
mej muzyki cech, jak chociazby emocjonalnos$¢, subiektywnos$é, ekspresja, identyfika-
cja, indywidualne i zbiorowe do§wiadczenie, gust muzyczny, intencjonalno$¢, wspolno-
ta przezy¢ estetycznych, ktore razem sktadaja si¢ na syntetyczne ujecie socjologiczno-
audialne®2, Jak wazne jest znaczenie semiotyczne jezyka muzycznego wskazuje Bar-
bara Jabtonska ktora mowi, ze ,.istnieje wiele stanowisk probujacych udzieli¢ odpowie-
dzi na pytanie, czy muzyka jest jakas forma jezyka. Jedno z nich glosi, ze muzyka jest
jezykiem, a zatem posiada warstwe semiotyczng. Warto przypomnie¢, iz semiotycznym
wymiarem muzyki zajmowali si¢ migdzy innymi tacy autorzy jak Jean-Jacques Nattiez,
Eero Tarasti czy tez Nicolas Ruwet — by wspomnieé tylko tych najwazniejszych”®3. Zda-
niem Michaela Pacanowsky’ego, jesli kultura sktada si¢ z utkanych przez ludzi sieci
znaczen — i skoro utkana sie¢ implikuje akt tkania — [...] to winni$my rozwazac siebie
samych nie tylko w kontekscie struktury kulturowych sieci, ale rowniez w kontekscie
procesu ich tkania. Procesem tym jest komunikacja®4. A Stanistaw Ossowski w ,,0s0-
bliwosciach nauk spotecznych” podkresla znaczenie jezyka w komunikowaniu, w tym
jezyka sztuki81°,

Muzyka przykazuje za pomocg symboli pewne tresci. Wazna jest znajomos$é
tych symboli i jezyka za pomoca, ktorego bedzie mozliwe odczytanie tresci. Wyposaze-
nie ucznidow w umiejetnos¢ rozkodowania zapisu tekstu muzycznego we wszystkich
jego wymiarach jest podstawowym zadaniem dydaktyki muzycznej. Jednakze dobor
tresci programowych w tym zakresie, sposob ich przekazania, wiedza na temat sztuki

dzwigkow w rozumieniu Schiitza, umiejetnos¢ odczytywania odpowiednich kontekstow

809 Za: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 39.

810 |hidem, s. 39.

811 K. Lipka (red.), Utopia urzeczywistniona. Metafizyczne podioze tresci dzieta muzycznego, Wydawnic-
two Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, Warszawa 2009, s. 146.

812 M. Choczynski, A. Rozalska, K. Drzewek, op. cit., s. 13.

813 B. Jabtonska, Socjologia muzyki a krytyczna analiza dyskursu, Miscellanea Anthropologica Et Socio
logica, https://czasopisma.bg.ug.edu.pl/index.php/maes/article/view/3668 [2021].

814 E. Griffin, Podstawy komunikacji spotecznej, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2003,
s. 276.

815 3, Ossowski, Osobliwosci nauk spotecznych, PWN, Warszawa 2001, s. 189.
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stuchania, stylow i gatunkow muzycznych ciggle ewaluuje, nabiera nowego kontekstu
I wptywa na jakos¢ integracji i komunikacji.

Zwazywszy na powyzsze argumenty odczytywanie kodow, znaczen jezyka mu-
zycznego w zmianach programowych potrzebowato ponownych przemyslen i wypra-
cowania nowych rozwigzan. Jak dowodzi badanie rozporzadzenia dotyczacego podstaw
programowych, a takze wywiady i wlasne obserwacje powstale podczas zjazdéw eks-
pertéw piszacych tresci podstaw programowych w zakresie programowym starano si¢
wyposazy¢ mtodego adepta sztuki muzycznej w narzedzia pozwalajagce zapOznaé si¢
Z jezykiem muzycznym i wlasciwie go interpretowac.

Temu shuzyto polaczenie tresci przedmiotu ksztatcenie stuchu z rytmika. Juz od
pierwszych lekcji uczniowie zdobywali wiedze ogdélnomuzyczng m.in. poznawali
wartosci rytmiczne, pauzy, zasady notacji i kaligrafii muzycznej w kluczu
wiolinowym i basowym oraz nazwy literowe i solmizacyjne nut, notacje, znaki
przykluczowe, budowg gam, triad, trojdzwickow, interwalow, podstawowe 0znaczenia
dynamiczne, artykulacyjne i agogiczne®!®. W tym miejscu nalezy tez stwierdzi¢ idac
za Schiitzem, Ze notacja muzyczna nie jest tozsama z jezykiem muzycznym, jest ,,no-
$nikiem przekazywania mysli muzycznej”®’. Znak muzyczny to instrukcja dla wyko-
nawcy, przy czym oznaczenie dynamiki, agogiki, artykulacji nie jest ostatecznym wy-
znacznikiem interpretacyjnym, a jedynie sugestig wykonawcza.

W dalszym toku nauczania podczas zaje¢ ksztalcenia stuchu z audycjami
muzycznymi uczniowie w skorelowanych tre$ciach, w nowym formacie tego przedmio-
tu poznawali znaczenie jezyka muzycznego. Analiza zapisbw podstaw programowych
dowodzi temu, Ze nie tylko uczen powinien poznaé notacje muzyczng teoretycznie, ale
takze powinien postugiwa¢ si¢ nia w kontek$cie stluchowym. Uczen ksztatcit
podstawowa wiedze¢ z zakresu teorii muzyki postugujac si¢ wlasciwa terminologia
muzyczng, rozumial podstawowe pojecia 1 oznaczenia muzyczne, dostrzegatl, rozrozniat
1 budowal poznane struktury. Rozbudzanie zainteresowania literatura muzyczng
odbywaé si¢ miato poprzez zapoznawanie si¢ zroéznorodng literatura muzyczng,
opisywanie dzieta, postugiwanie si¢ terminologig muzyczng, ksztatlcenie umiejetnosci
swiadomego odbioru muzyki 1 jej wartoSciowania. Ws$rod zapisOw podstaw
programowych z ksztatcenia stuchu z audycjami muzycznymi na podkreslenie zastuguje

podsumowanie idei polaczenia obu przedmiotow. W przypadku rozwijania stuchu

816 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 109.

817 A. Schiitz, O wielosci $wiatéw. Szkice z socjologii fenomenologicznej, op. cit., s. 230.
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muzycznego uczen mial za zadanie rozpoznawaé struktury melodyczne, metroryt-
miczne, harmoniczne, potrafi¢ zaznaczy¢ w przebiegu muzycznym poznane struktury,
a takze rozrézniaé zjawiska muzyczne®'8,

Nabycie podstawowej wiedzy z zakresu teorii muzyki, a wiec stosowanie zasad
notacji i kaligrafii muzycznej ma kluczowe znaczenie dla poznania j¢zyka muzycznego.
Dotyczy to zapisu pojedynczych dzwigkow i1 wspotbrzmien w kluczach wiolinowym
I basowym, na pigciolinii oraz na liniach dodanych dolnych i goérnych, symboli
interwalow i akordow, wartos$ci rytmicznych nut i pauz, grup rytmicznych, kropki przy
nucie, fermaty, tukow, znakéw przykluczowych, znakéw chromatycznych
pojedynczych, przenosnikow oktawowych, transpozycji, znakow zakonczenia utworu
I innych skrotow pisowni muzycznej; znajomo$¢ solmizacyjnych i literowych nazwy
dzwickéw, odpowiadajacych stopniom gamy w poznanych tonacjach, nazwy oktaw
w zakresie C—c3, znajomo$¢ terminologii zwigzanej z pokrewienstwem gam (rownoleglosc,
jednoimienno$¢, koto kwintowe) w zakresie poznanych tonacji, zasad budowy poznanych
struktur melodycznych, harmonicznych i metrorytmicznych®t®,

W wyniku obserwacji wizyty studyjnej, ktora odbyta si¢ w dniach 14-15 kwiet-
nia 2014 r. w PSM w Sochaczewie mozna stwierdzi¢, ze szkoty pilotazowe realizowaty
przedmioty, ktore wspomagaty realizacje tresci ksztatcenia stuchu z audycjami muzycz-
nymi. Przyktadem moze by¢ przedmiot czytania nut glosem z elementami literatury
muzycznej, ktorego lekcja pokazowa byla prezentowana®?.

Proces komunikacji 1 integracji poprzez poznawanie znakoéw, kodow w odnie-
sieniu do kultury wymagat od uczniow cigglego doskonalenia i rozwoju. Zatem ze
wzgledu na wazno$¢ poznawania jezyka muzycznego w odniesieniu do wykonan i od-
bioru coraz trudniejszych dziet takze w zakresie szkoty II stopnia doskonalono warstwe
semiotyczng jezyka muzyczneg0. Analiza treSci podstaw programowych ksztalcenia
stuchu dowodzi, iz uczen ksztatcit stuch wysokosciowy, harmoniczny 1 barwowy,
poczucie rytmu, pami¢¢ muzyczng oraz rozwijal kreatywnos¢ 1 wyobrazni¢ muzyczna.
Przygotowywal si¢ do $wiadomego odbioru muzyki. Rozwijat i doskonalit percepcje,
umozliwiajacag mu stuchowg analiz¢ zjawisk muzycznych, poprzez dziatania praktyczne
utrwalat wiedz¢ z zakresu jezyka muzycznego roznych epok i styléw, doskonalit

zdolno$¢ stuchania ukierunkowanego, koncentracji 1 podzielnosci uwagi. Uczen

818 Za: A. Twardowska (red.), Podstawy programowe ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego
W publicznych szkotach artystycznych z komentarzami, Centrum Edukacji Artystycznej, Warszawa 2014,
s. 107.

819 Za: Ibidem, s. 108-109.

820 Program wizyty studyjnej w Panstwowej Szkole Muzycznej I i II st. im. Fryderyka Chopina w Socha-
czewie 14-15 kwietnia 2014 r.
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doskonalit tez umiejetnos$¢ czytania nut, stosowania notacji muzycznej w dziataniach
praktycznych. Na podkreslenie zastuguje wykorzystywanie technik komputerowych
I zachecanie ucznia do korzystania z programow komputerowych stuzacych doskonaleniu
kompetencji stuchowych lub wymagajacych ich wykorzystania®?.

Ksztatcenie shluchu miato tez swoje praktyczne, jazzowe odzwierciedlenie.
Rozwijanie stuchu muzycznego nastgpowato poprzez to, ze uczen rozpoznawat oraz
odtwarzal (w zapisie, glosem i na instrumencie) ze stuchu i z wyobrazni struktury
interwatowe 1 akordowe oraz skale i gamy, realizowal przebiegi muzyczne, dbajac
0 precyzj¢ intonacyjng i rytmiczng, odtwarzal (w zapisie, gtosem i1 na instrumencie)
przyktad muzyczny, zapamigtany po prezentacji stuchowej lub wzrokowej, rozpoznawat
1 znal zapis specyficznych i charakterystycznych dla muzyki jazzowej akordow, skal
melodycznych oraz réznych rodzajow rytmoéw synkopowanych, rozpoznawat 1 okreslat
brzmienie réznych instrumentow, identyfikowat stluchowo wskazane zjawiska
w przyktadzie muzycznym, transponowal przebiegi muzyczne i odczytywal partie
instrumentéw transponujacych, improwizowal i tworzyt przebiegi muzyczne do
podanych funkcji harmonicznych schematu rytmicznego, materialu dzwigkowego,
uzupetnial z wyobrazni brakujace elementy przebiegu muzycznego®??. Treéci progra-
mowe dotyczace gry na instrumencie takze odnoszg si¢ do poznawania notacji muzycz-
nej, znaczenia kodow jezyka muzycznego. Waga tego tematu jest doniosta stad szcze-
golna troska w programie pilotazowym o sposob przekazywania informacji, korelacji
tresci, pokazywania zalezno$ci i harmonii jezyka muzycznego. Bardzo trafna w tym
miejscu jest wypowiedz Roberta Frippa, legendarnego gitarzysty zespotu King
Crimson, ktory powiedziat kiedy§ w wywiadzie: ,,spdjrz na muzyke, jak na jezyk
pierwotny, a zobaczysz, ze jezyk werbalny nie jest w stanie odda¢ tego, co mozna
przekaza¢ za pomoca jezyka muzyki. Wyobraz sobie stu ludzi méwigcych jednoczesnie
1 do rzeczy. Nawet gdyby tylko nas dwdch moéwilo jednoczesnie 1 zaprosilibySmy
jeszcze Davida, to nikt nie moglby pojaé, o co chodzi. A w muzyce jest harmonia...”8%,

Jak wskazuja przytaczane tresci nauczania dostosowywanie kolejnych etapow
edukacyjnych wigzato si¢ z poznawaniem cech jezyka muzycznego. Podsumowujac
mozna stwierdzi¢, iz w procesie tym uczniowie Stawali si¢ coraz bardziej refleksyjni
tzn. byli coraz bardziej swiadomi nie tylko znaczenia samego zapisu nutowego i potrafi-

li go odtworzy¢ instrumentalnie, czy wokalnie, ale mieli swiadomos¢ brzmieniows,

821 7Za: A. Twardowska (red.), Podstawy programowe ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego
W publicznych szkotach artystycznych z komentarzami, op. cit., s. 148-149.

822 7a: Ibidem, s. 150-151.

83 A, Czech, Sprzedawcy wiatru. Muzykanci i ich muzyka miedzy wsig a miastem, \Wydawnictwo
Naukowe Scholar, Warszawa 2008, s. 64.
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zaczynali sie utozsamiaé z dana estetyka, formami muzycznymi. Swiadomo$¢ wiasnych
preferencji muzycznych, preferencji brzmieniowych ucznia, czy innych czlonkéw ze-
spotu byla szalenie wazna. Nie branie pod uwage tych uwarunkowan zaburzatoby pro-
ces komunikacji. Klasycznym przyktadem moze by¢ nieuwzglednienie preferencji
ucznia co do wykonywania utworu i zadanie go do prezentacji podczas przestuchan
semestralnych. Przedstawiony powyzej proces uczenia si¢ jezyka muzycznego potwier-
dza etapowosé opisana przez Ewe Zwolinska®*. Pierwszy sposob poznawczy wigze sie
z traktowaniem j¢zyka muzycznego jako systemu regut rzadzacych kombinacjami mo-
tywow w roznych tonacjach, skalach, metrum. Drugi sposéb poznawczy wigze si¢
z aktywnoscig wykonawczg prezentujgca zastosowanie kodow. W wyniku komunikacji
I prowadzonego dialogu pomigdzy wykonawca, a odbiorca przekazywane sa w danym
kontekscie nie tylko tresci, ale i emocje. Romain Rolland twierdzit, ze ,,muzyka cokol-
wiek by mowic, nie jest jezykiem zrozumiatym ogoélnie; konieczny jest tuk stowa, by
strzata dzwicku mogta wniknaé do wszystkich serc”®?. Aby wykonawca byl w stanie
odtworzy¢ dany zapis nutowy i przykaza¢ swoja interpretacje musi zna¢ jezyk muzycz-
ny na poziomie danego dzieta. Podobnie jest z odbiorcg. Aby mogt zrozumie¢ intencje
wykonawcy niezbedna jest jego znajomos¢ jezyka na odpowiednim poziomie. Trzeci
sposob odnosi si¢ do wspolnego poznawania jezyka muzycznego, wspdlnego przezy-
wania muzyki, nabywania wspolnych cech, wytyczania rol, oceniania. Muzyczne ko-
munikowanie odnosi si¢ do wspolnych preferencji w odbiorze i wykonawstwie mu-
zycznym, mogliby$Smy powiedzie¢ do wtadania tym samym jezykiem muzycznym.

W obecnych czasach w dobie przemystu kulturalnego, kiedy dzieto muzyczne
posiada wartos¢ rynkowa coraz wigksze znaczenie powinna odgrywac¢ edukacja mu-
zyczna i znajomosé jezyka muzycznego. Niestety Antonina Ktoskowska zwracata uwa-
ge, ze napisane trudnym jezykiem dzieto trafia do waskiej grupy odbiorcow, a tatwym
jezykiem do znacznej liczby odbiorcow. Bardziej skomplikowany jezyk powoduje za-
wezenie populacji odbiorcow do tych ktorzy znajg i1 postuguja sie jezykiem muzycz-
nym82®, Mozna zatem stwierdzi¢, ze im wicksza populacja 0sob bedzie znaé jezyk mu-
zyczny to dziela muzyczne o bardziej skomplikowanych kodach beda trafia¢ do szer-
szego spektrum odbiorcow, zgodnie z klasyczng definicjg Pierre a Bourdieu, ze kazda
partycypacja artystyczna wymaga $wiadomej lub nie§wiadomej operacji odcyfrowania

przekazu. Wazny jest tez kontekst historyczny, warunki w jakich utwor powstawat, jaka

824 Za: E. Zwolifiska, Muzyczne komunikowanie sie, op. cit., s. 39-50.

825 L. Katarynczuk-Mania, Odbiér utworu muzycznego przez dziecko przedszkolne [w:] J. Uchyta-Zroska
(red.), Wartosci w muzyce. Studium monograficzne, t. 1, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Ka-
towice 2008, s. 218.

826 7Za: M. Choczyfiski, A. Rozalska, K. Drzewek, op. cit., s. 94.
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jest jego forma i obsada®?’, bo dzieto sztuki nie powstaje w odosobnieniu. Muzyke po-
znajemy w drodze audiacji. Od tego w jakie kompetencje wyposazymy ucznia bedzie
zalezato, czy §wiat muzyki bedzie mu bliski i bedzie jego czgscia, czy tez bedzie w tym
$wiecie obcy 1 pozostanie poza nami.

Komunikacyjny i integracyjny aspekt badan zostal skonfrontowany z dzietem,
0 ktorym Marian Golka mowi, ze to system, a Umberto Eco wskazuje, ze z racji natury
znaku jest ograniczone, strukturalizowane z hierarchig wlasng wszystkich elementow?%,
Nalezy podkresli¢, iz ,,pozostawanie wyltgcznie na artefakcie, jego formie ijezyku
(kodzie), z pomini¢ciem historycznego oraz spolecznego kontekstu zarowno kreacji
artystycznej, jak i recepcji, nie jest wystarczajace. Wyartykutowal to w sposéb
zdecydowany Pierre Bourdieu, wskazujac na przyczyny niepowodzen wewnetrznych
,»hauki o sztuce tkwiacej jeszcze w powijakach. Dzieje si¢ tak dlatego, ze Ci ktorzy sa
za nig odpowiedzialni (...), zaangazowani sg, nie zdajac Sobie z tego sprawy,
aw kazdym razie nie wyciagajac z tego faktu konsekwencji, w walki, w ktorych
tworzone sg sens i warto$¢ dzieta sztuki. Sg uwigzieni w przedmiocie, ktory w swoim

mniemaniu obieraja za swoj przedmiot”?°,

Stanistaw  Ossowski podkreslat
komunikacyjny i wspdlnotowy wymiar zycia muzycznego, twierdzac, ze dzigki muzyce
mozliwe jest porozumienie mie¢dzy uczestnikami procesu muzycznego, dzieto
muzyczne uosabia bowiem ,,niewidzialng” wspolnote®3. Fakt nadania szczegélnej roli
dzietlu w programie pilotazowym wigzato si¢ z tym, ze jest ono w Scistej relacji

z wykonawca i odbiorca. Rzec mozna za Eero Terastim®!

, ze to wykonawca jest
ogniwem posredniczagcym migdzy dzietem, a odbiorca. Stockman okreslita tancuch
komunikacji jako ,kompozytora (nadawce) utrwalajacego dzielo w postaci zapisu
nutowego, wykonawce (lub grupe wykonawcow) przekazujacego muzyke za pomocy
uzytego przez niego instrumentarium (zrodto dzwieku) oraz stuchacza (wzglednie grupe
stuchaczy) przyjmujacego zjawisko stuchowe i przeksztalcajacego w je w tresci
stuchowe” 832, Schiitz wskazuje, ze ,,podzielanie trwajacego przeptywu tresci”® jest
podstawa komunikacji opierajacej si¢ na wrazeniu stuchowym.

»Zardwno wykonawca, jak i sluchacz sa ze soba wzajemnie ,zestrojeni”,

wspolnie przezywajg ten sam tok muzyki, wspolnie stajg si¢ dojrzalsi podczas trwania

827 Za: Ibidem, s. 95.

828 Za: E. Krawczak, Konteksty polskiej socjologii sztuki, op. cit., s. 176.

829 Ipidem, s. 177.

830 Za: Ibidem, s. 35.

81 7a: B. Mika, Muzyka jako znak w kontekscie analizy paradygmatycznej, op. cit., s. 15.
832 Ipidem, s. 13.

83 A. Schiitz, O wielosci Swiatéw. Szkice z socjologii fenomenologicznej, op. cit., s. 236.
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procesu muzycznego. (...) Skoro wiec kazde wykonanie, rozumiane jako akt
komunikacji, opiera si¢ na ciggu zdarzen w S$wiecie zewnetrznym — W Naszym
przypadku jest to przeptyw styszalnych dzwickéw — mozna powiedzie¢, iz relacje
spoteczne pomigdzy wykonawcg i1 stuchaczem oparte s3 na wspolnym doswiadczeniu
przezywania symultanicznoséci w réznych wymiarach czasu’8%,

Wykonawca zdaniem Schiitza uczestniczy w ,,strumieniu $wiadomosci”®® kom-
pozytora i stuchacza. Nie ma znaczenia, czy dzieje si¢ to na zywo, czy za pomocg no-
woczesnych technologii w roznych wymiarach czasowych 1 geograficznych. Zatem za-
chodzi pytanie w jaki sposob tresci programowe zmian odpowiadaty na spoteczne zna-
czenie dzieta muzycznego w kontekscie komunikacji i integracji. Aby odpowiedzie¢ na
to pytanie dokonano analizy tresci dydaktycznych zawartych w podstawach programo-
wych dotyczacych dzieta muzycznego.

Polaczenie przedmiotu ksztalcenie shuchu wraz z audycjami mialo za zadanie
skorelowanie tresci obu przedmiotow, a tym samym przekazanie odpowiedniej wiedzy,
ktéra umozliwitaby uczniowi wiasciwy odbior muzyki. W zwigzku z tym wsrod celéw
stawianych w ramach przedmiotu ksztalcenie stuchu z audycjami muzycznymi byto
rozbudzanie zainteresowania literatura muzyczng. Uczen mial umie¢ opisaé prostymi
okresleniami wystuchane przyktady muzyczne, stosujac podstawowe pojecia z zakresu:
elementow dzieta muzycznego (rytmiki, melodyki, harmoniki, artykulacji, agogiki,
dynamiki, kolorystyki), budowy formalnej (w oparciu o budowg¢ okresowsg i ewolucyjng),
faktury utworu (monofonia, polifonia, homofonia). Powinien umie¢ okresli¢ na przyktadach
muzycznych cechy polskich tancéw narodowych i1 cechy muzyki ludowej, atakze
wymieni¢ 1 ogolnie scharakteryzowac: epoki (barok, klasycyzm, romantyzm, muzyke XX
I XXI w.) oraz twoérczo$¢ reprezentujagcych je kompozytorow (w szczegodlnoscei: Ja-
na Sebastiana  Bacha, = Wolfganga Amadeusza  Mozarta,  Fryderyka Chopina,
Karola Szymanowskiego), zawody zwigzane Zzmuzyka, w tym: wykonawca -
instrumentalista i wokalista, kompozytor, dyrygent, lutnik, rezyser dzwigku, znaé
najwazniejsze wydarzenia muzyczne (np. festiwale, konkursy), a takze potrafi¢ korzysta¢ ze
wskazanych  tradycyjnych i multimedialnych  zbioréw literatury — muzycznej,
oprogramowania komputerowego wspomagajacego nauke irozwoj kompetencji
muzycznych. Uczen posiadang wiedze 1 umiejetnosci mial przejawiac stosujac terminologie

muzyczng w wypowiedziach wustnych i pisemnych w zakresie zdobytej wiedzy

834 |bidem, s. 237.
835 |bidem, s. 236.
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I umiejetnosei, dostrzega¢, odczytywaé i wykonywaé poznane struktury melodyczne,
harmoniczne i metro rytmiczne, umie¢ scharakteryzowa¢ dzieto muzyczne®*®.

Profesor Kazimierz Sikorski, wybitny polski kompozytor i pedagog twierdzit, ze
,wprawdzie dzieto muzyczne jest jednoscig, ale sktada si¢ z wielu elementéw: melodii,
rytmu, harmonii, dynamiki, agogiki, artykulacji, kontrapunktu, formy i zawarto$ci emo-
cjonalnej”®®’. W zwigzku z tym poznawanie dzieta muzycznego stato sie jednym z prio-
rytetow pilotazowych. O doniostej roli poznawania dziela muzycznego $wiadczy tez
fakt udokumentowany w rozporzadzeniu w sprawie ramowych plandw nauczania zmie-
niajgcy przedmiot szkolny ,,formy muzyczne” na przedmiot ,,analiza dzieta muzyczne-
go” realizowany w ramach obowigzkowych zaj¢¢ edukacyjnych wspdlnych dla wszyst-
kich specjalnosci. W ramach tego przedmiotu uczen nabywat umiejetnosci operowania
pojeciami i terminami muzycznymi. Potrafil wymieni¢ i zdefiniowa¢ elementy dzieta
muzycznego (melodyke, rytmike, harmonike, dynamike, agogike, artykulacje, kolory-
styke). Rozrdzniat i charakteryzowal wybrane zasady ksztattowania dzieta muzycznego
takich, jak szeregowanie, ewolucyjno$é, okresowosé. Rozrozniat i charakteryzowat ro-
dzaje faktury muzycznej, np. fortepianowg, chdralng, polifoniczng, homofoniczng. Roz-
poznawal tez rodzaje Srodkéw wykonawczych, postugiwal si¢ terminami z zakresu
wspoteczynnikéw formy muzycznej, np. motyw, fraza, zdanie, temat, rozpoznawat i cha-
rakteryzowal wybrane techniki kompozytorskie: ostinatowa, wariacyjng, imitacyjna,
przetworzeniowa. W ramach nabywania umiejetnos$ci analizy dzieta muzycznego uczen
analizowat stuchowo oraz wzrokowo-stuchowo formy muzyczne zuwzglgdnieniem
cech elementéw muzycznych: faktury, obsady wykonawczej, zasad ksztattowania, bu-
dowy utworu oraz charakteru wyrazowego prostych form opartych na zasadzie podo-
bienstwa i kontrastu (np.: AAL, ABA), wariacji, fugi jednotematowej, formy sonatowej,
ronda. Potrafit tez tworzy¢ wypowiedzi o dziele muzycznym w oparciu 0 zdobyta wie-
dzg 1umiejetnosci. Porownywal analizowane dzieto muzyczne z utworami 0 podobnej
strukturze formalnej z tej samej oraz innych epok (zwlaszcza z wtasnego repertuaru), po-
réwnywat tez rozne interpretacje analizowanego dzieta, wykorzystujac rowniez technolo-
gie informacyjna i komunikacyjna®®. Kompetencje, ktore uczen nabywat miaty stuzyé

umiejetnosci porozumiewania si¢ poprzez rozumienie dzieta w odniesieniu ,,do rzeczywi-

8% 7Za: A. Twardowska (red.), Podstawy programowe ksztafcenia w zawodach szkolnictwa
artystycznego w publicznych szkotach artystycznych z komentarzami, op. cit., s. 109.

837 J. Marchwinski, O znaczeniu ksztatcenia kameralnego muzykéw [w:] L. Kataryaczuk-Mania (red.),
Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, op. cit., s. 240.

838 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 127-128.
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stosci zewngetrzne] wobec niego, rozumieniu go poprzez analize struktury samego dzieta
sztuki elementow w nim zawartych. Trzeci rodzaj rozumienia — mieszany uwzglgdniat
czynniki zewnetrzne i whasciwosci autonomiczne”®3,

Bardzo waznym bylo, aby uczen mogt odnies¢ stuchane lub wykonywane dzieto
nie tylko w historycznym kontekscie, ale tez spotecznym, tak jak to uczynita Stefania
Lobaczewska w ,, Zarysie historii form muzycznych”, aby potrafit okresli¢ uwarunko-
wania dotyczace spotecznych wyznacznikéw rozwoju muzyki swieckiej i koscielnej,
form muzycznych, instrumentarium, obsady orkiestrowej, bytu spotecznego kompozy-
torow, wykonawcow®,

Innymi  przedmiotami pomagajacymi zrozumie¢ kontekst analizowanego
I wykonywanego dzieta byta historia muzyki z literaturg muzyczng. Celem ksztatcenia
byto m.in. zdobywanie wiedzy z zakresu historii muzyki, poje¢ i termindw muzycznych
niezbg¢dnych do opisu i analizy zjawisk muzycznych w literaturze — od starozytnej Grecji
do czaséw wspolczesnych, tworzenie wypowiedzi na temat dziejow muzyki, jej tworcow
I rozwoju historycznym na podstawie poznanej literatury muzycznej, a takze ksztalcenie
umiejetnosci analizy 1 interpretacji utwordw muzycznych. Uczen wykorzystywat zdobyta
wiedze do opisu 1 analizy dziet muzycznych. W ramach zdobywania wiedzy z zakresu
historii muzyki, poj¢¢ i terminéw muzycznych niezbednych do opisu i analizy zjawisk
muzycznych w literaturze uczen miat za zadanie poprawnie postugiwac si¢ terminami
| pojeciami muzycznymi, okres$lajacymi: elementy muzyki (rodzaje melodyki, rytmiki,
harmoniki i wspotbrzmien, kolorystyki, artykulacji, agogiki, dynamiki i ich najczesciej
spotykanych wtoskich okreslen), a takze rodzaje faktury muzycznej (np. homofoniczna,
polifoniczna; instrumentalna, wokalna). Uczen miat za zadanie rozréznia¢ rodzaje notacji
muzycznych oraz potrafi¢ rozwing¢ stosowane w partyturze skroty nazw instrumentow
orkiestry, okresla¢ icharakteryzowaé: wspotczynniki dzieta muzycznego (np. motyw,
fraza, temat, kadencja, aria, recytatyw), podstawowe zasady ksztalttowania formy
(ewolucyjnos¢, okresowos¢), techniki kompozytorskie charakterystyczne dla réznych
styloéw historycznych. Powinien takze okresla¢ funkcje muzyki (np. sakralna, taneczna,
rozrywkowa), rozroznia¢ i charakteryzowaé gatunki i formy muzyczne typowe dla
poszczegolnych epok, rozrdznia¢ 1 okresla¢ instrumentarium oraz obsady wykonawcze
charakterystyczne dla poszczegélnych epok. W ramach tego przedmiotu uczen
charakteryzowal tworczo$¢ kompozytorow reprezentatywnych dla epoki, stylu, kierunku,

szkoty lub ugrupowania artystycznego. Przedmiot ten przygotowywal ucznia do

839 Za: M. Gotaszewska, Odbiorca sztuki jako krytyk, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1967, s. 208.
80 S, L.obaczewska, Zarys historii form muzycznych, op. cit., s. 55-169.
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samodzielnej pracy w zakresie historii muzyki, a takze do aktywnego udzialu w zyciu
muzycznym?®4L,

Innym przykladem przedmiotu wspierajacego umiejetno$¢ rozumienia
| interpretowania dzieta muzycznego byla historia muzyki jazzowej z literaturg
muzyczng, ktora za cele ksztalcenia stawiata sobie zdobywanie podstawowej wiedzy
muzycznej, niezbednej do opisu i analizy zjawisk muzycznych, ksztalcenie umiejetnosci
wypowiadania si¢ o muzyce jazzowej, a takze zdobywanie wiedzy w zakresie opisu,
analizy i interpretacji dzieta muzycznego. Uczen samodoskonalit si¢ w zakresie historii
muzyKi jazzowej, gromadzit nagrania, wyszukiwat, selekcjonowat i dokonywat oceny
informacji o muzyce i jej dziejach, m.in. wykorzystujac technologi¢ informacyjna
I komunikacyjng. Uczen zdobywajac podstawowa wiedz¢ muzyczng, niezbgdng do
opisu i analizy zjawisk muzycznych postugiwat si¢ faktami, pojeciami i terminami
muzycznymi, zwigzanymi z elementami muzyki takimi jak rodzaje melodyki, rytmiki,
harmoniki, artykulacji, dynamiki i ich spotykane angielskie okreslenia, rozrdznial
rodzaje notacji muzycznej, stosowane skroty nazw akordow, zapisu melodii i rytmu,
okreslat i charakteryzowat techniki improwizacyjne i kompozytorskie roznych stylow,
potrafit rozrézni¢ funkcje muzyki (np. artystyczna, sakralna, taneczna, rozrywkowa),
rozroéznial 1 okreslal instrumentarium oraz obsady wykonawcze typowe dla
poszczeg6lnych stylow muzyki. Umial scharakteryzowaé twoérczo$¢ kompozytoréw
reprezentatywnych dla stylu, kierunku, lub ugrupowania artystycznego, wybranych
wirtuozow jazzowych, dostrzegajac zwiazki ich tworczo$ci z biografig. Rozpoznawat
I opisywal cechy stylow muzycznych XX w. — od bluesa do jazzu wspotczesnego oraz
muzyke jazzowa w Polsce II pot. XX w. Potrafit uporzadkowa¢ chronologicznie style,
postaci kompozytoréw reprezentatywnych dla stylu, techniki improwizacji
i kompozycji, instrumentacje i obsady wykonawcze iprzejawial to w swoich
wypowiedziach. W ramach tego przedmiotu poznawal podstawowy repertuar
standardow jazzowych, a zdobyta wiedze z zakresu historii muzyki wykorzystywat
W sposob praktyczny do tworzenia wlasnych interpretacji literatury, np. standardow
jazzowych, prezentujac wilasne poglady na temat muzycznej tworczo$ci, uczestniczac
w roznych formach zycia muzycznego, jak koncerty, popisy iinne wydarzenia
artystyczne®?,

Przedstawione powyzej tresci odnoszg si¢ do jak najszerszego poznawania dzie-

ta, jako zjawiska spotecznego, powstajacego w danym kontekscie nie tylko historycz-

841 Za: A. Twardowska (red.), Podstawy programowe ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego
W publicznych szkotach artystycznych z komentarzami, op. Cit., s. 143-145,
82 |bidem, s. 146-147.
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nym, ale tez spolecznym, odtwarzanym przez wykonawce dla publicznosci, czyli danej
zbiorowosci spotecznej od ktorej otrzymuje informacj¢ zwrotng (np. aplauz). To dzigki
komunikacji poprzez dzieto mozna sprawié, by ludzie poznawali si¢ wzajemnie, odkry-
wali swoje zainteresowania, zaplecze kulturowa, schematy dziatania.

Zmiany pilotazowe zostaly tak pomyslane, aby dzieto muzyczne mozna byto

traktowa¢ za Umberto Eco, jako forme otwartego przekazu®®, | polegajacego czy to na

844 ;845

swoistym oddziatywaniu utworu na odbiorce®**, czy to na ekspresji®* czy ,,na pewnego
rodzaju intensyfikacji wartosci przezycia jednostkowego oraz  stosunkow
miedzyludzkich” — jak twierdzi John Blacking®®. Zaleznosci wystepujace pomiedzy
forma dzieta w stosunku do otwartosci w sytuacji odbioru wyraznie wskazuja, ze aby
odbiorca mogt by¢ aktywny potrzebna jest wiedza zawarta w tresciach programowych
i wzmacniana poprzez dodatkowe zaje¢cia np. w ramach modutow w zakresie szkoty
Il stopnia. Tak przygotowany odbiorca jest w stanie ustosunkowaé si¢ do ,dzieta
otwartego, ktore opiera si¢ na neutralnym opisie, a zatem nie rozstrzyga o lepszych lub
gorszych artystycznych przedsigwzigciach. W tej sytuacji z jednej strony artysta
udostepnia odbiorcy dzieto otwarte z mozliwosciag wielokrotnej interpretacji, z drugiej
za$, odbiorca z zaprogramowanego i rozumianego jako spektrum informacji dzieta
czerpie w zaleznosci od wiasnych potencji”®’. Zaleta systemu otwartego jest tez
zachowanie historycznego wymiaru dzieta sztuki, przy dazeniu do okreslenia jego istoty
oraz braku normatywnego nastawienia®®,

Obserwacje poczynione podczas dyskusji ekspertdéw piszacych podstawy pro-
gramowe wskazuja, ze istnieje ciggla potrzeba korelacji podawania tresci teoretycznych
w odniesieniu do dziatan praktycznych. Przyktadem tutaj moze by¢ glos instrumentali-
stow mowiacy, ze w momencie kiedy pracuja z uczniem nad formg allegra sonatowego
on uczy si¢ dopiero o historii muzyki starozytnej Grecji. Wiele gltosow dotyczyto zre-
dukowania tresci teoretycznych podawanej uczniowi. Jednocze$nie mowiono o wadze
analizy formalnej, kontekstu spoteczno-historycznego w pracy nad utworem.

W zwiazku z tym, aby oczekiwaé od ucznia kompletnego zrozumienia wykony-

wanego dzieta niezbedne jest dostarczenie mu tresci, ktore wzbogaca 1 uzupetnia odczy-

tanie zapisu nutowego danego utworu. Tylko wtedy mtody adept sztuki muzycznej be-

83 Za: A. Kloskowska, Socjologia kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2015, s. 235-236.

844 Za: Ibidem, s. 235-236.

845 Za: Ibidem, s. 236.

846 Za: M. Piotrowski, Autonomiczne wartosci muzyki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. A. Mickiewicza,
Poznan 1984, s. 12-13.

847 Za: E. Krawczak, Konteksty polskiej socjologii sztuki, op. cit., s. 177.

848 Za: Ibidem, s. 177.
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dzie mial poczucie integracji spotecznej, bedzie brat udziat w czyms, co jest mu bliskie
I znajome. Co wigcej to jego przestanie odnos$nie integracji z dzietem i jego tworca, jako
wykonawcy bedzie podzielane przez odbiorcéw. W ten sposdb powstaje wspdlnota do-
$wiadczajaca tych samych wartosci, mogaca uczestniczy¢ w tej samej formie wyrazu
artystycznego. W tym miejscu nalezy zwroci¢ uwage na jeszcze jeden aspekt spoteczny,
a mianowicie na ptaszczyzny komunikacji jakie powstaja podczas koncertow na zywo
I odbioru, badz tez przekazywania tresci muzycznych za pomoca nowoczesnych techno-
logii. Jak wskazuje analiza tresci podstaw programowych uczen mial za zadanie aktyw-
nie uczestniczy¢ w zyciu muzycznym, chociazby przez odbiér muzyki podczas koncer-
tow na zywo. Wszystko to po to aby doswiadczy¢ poczucia wspolnoty z innymi odbior-
cami podczas koncertu w filharmonii, czy operze, aby umie¢ dostosowac si¢ do regut
tam panujacych, aby utozsamiaé si¢ z wartosciami danej wspolnoty (np. nie bi¢ brawa
pomiedzy czes$ciami utworow cyklicznych). Mozemy zatem stwierdzié, ze przestanka
do realizacji tresci programowych nie byly tylko aspekty artystyczne, ale tez spoteczne,
bo odnosity si¢ do proceséw zachodzacych w danej grupie spotecznej. To w jakiej
wspolnocie uczen byt w stanie uczestniczy¢ zalezato od jego znajomosci jezyka mu-
zycznego, czy tez wiedzy teoretycznej pozwalajacej analizowa¢ wykonywane dzieto
muzyczne. Wazna w tym aspekcie byta atmosfera i aura danego miejsca. Dobrym przy-
ktadem bedzie realizacja wspolnych wyjs¢ na koncerty, czy tez prezentacja umiejgtno-
$ci ucznidw szkot muzycznych w filharmoniach, czy akademiach muzycznych (np.
koncerty uczniow Panstwowej Szkoty Muzycznej 1 stopnia im. Karola Kurpinskiego
z Warszawy). Podejmowane dziatania nalezy odnie$¢ do dobra jakie niesie ze soba ko-
munikacja muzyczna, a mianowicie do interakcji, ktorg postugiwat si¢ i tak mocno ak-
centowat Georg Simmel. Nowe technologie, ktorych znaczenie byto przedmiotem roz-
wazan w trakcie trwania konferencji szkolnictwa artystycznego w 2014 r i podczas wie-
lu szkolen CENSA pozwalajag nam na komunikacje i integracje w wymiarze wykonaw-
cy i odbiorcy w roéznych kulturach i pod réznymi szerokosciami geograficznymi. To
dzigki uniwersalnemu jezykowi muzycznemu mozemy porozumiewac si¢ bez ograni-
czen. Majac na uwadze korzysci ptynace z takiej integracji mtodzi muzycy byli w pro-
gramie pilotazowym wyposazani w wiedze 1 umiejetnosci techniczne pozwalajace na
takg komunikacje.

Muzyka umozliwia komunikacj¢ pomigdzy ludZmi, pelni w spoteczenstwie
funkcje nos$nika pewnych tresci, znaczen, symboli. Czyni to za pomoca specyficznego
jezyka, ktorego poznawanie w relacji wykonawca-wykonawca, wykonawca-odbiorca

stato si¢ priorytetem w dziataniach programowych. Muzyka jednoczy ludzi, wspolne
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muzykowanie wyksztatlca szereg kompetencji spotecznych. ,,Wspdlnie podzielana
wiedza na temat muzyki (przekazywana z pokolenia na pokolenie) sposobow jej
tworzenia i odbioru, identyfikacji gatunkéw muzycznych itp. jest matrycg dla
wszystkich dziatan zwigzanych z procesem muzycznym. Tu wlasnie realizuje si¢
integracyjna funkcja sztuki dzwickow, i to na wielu poziomach”84,

Hipoteza zakladajaca, ze program zmian pilotazowych uwzgledniat w duzym
stopniu potrzebg ksztatcenia uczniéow w zakresie komunikacyjnych i integracyjnych
funkcji muzyki, zostata pozytywnie zweryfikowana i odnosita si¢ do relacji wyko-
nawca-wykonawca, wykonawca-odbiorca, pozostawiajac w centrum uwagi dzieto
kompozytora, jako osrodek relacji spotecznych. Komunikacja i integracja adresatow
dziatan pilotazowych skutkowata wypracowaniem wspolnych rozwigzan i tresci legisla-

cyjnych, ktorych dowody odnajdujemy w tresciach podstaw programowych.

6.4. Realizacja funkcji tozsamosciowej, uzytkowej i rozrywkowej muzyki

Ostatnig hipoteza, ktdra zostala postawiona jest zalozenie, ze program zmian
pilotazowych pozwalal uczniom naby¢ kompetencje potrzebne do realizacji funkcji
tozsamosciowej, uzytkowej 1 rozrywkowej, tak aby muzyka bedaca elementem
tozsamosci jednostek i1 grup spotecznych stawata si¢ sprz¢zeniem sztuki z zabawg
towarzyszaca réznym wydarzeniom w sferze prywatnej i publicznej.

Dziatania pilotazowe programowe, wspieraly adeptow sztuki muzycznej
W procesie wypracowywania tozsamosci na réznych poziomach — narodowym, lokal-
nym, wspdlnotowym, jednostkowym, ale takze globalnym®®.

W wyniku obserwacji uczestniczacej dokonywanej podczas spotkan z dyrektorami
i spotecznosciami szkot pilotazowych, jak réwniez w wyniku analizy dokumentow przy-
gotowanych przez tworcoOw pilotazu nalezy stwierdzi¢, ze podejmowanie dziatan maja-
cych na celu podtrzymywanie tozsamosci w jej réznych wymiarach byto przedmiotem
dyskusji i rozwazan. Realizatorzy zmian pilotazowych zastanawiali si¢ 0 jaka identyfika-
cje, czy samookreslenie chodzi. Zadawali sobie pytanie co kryje si¢ za poj¢ciem tozsamo-
$ci w odniesieniu do dziatan szkot artystycznych? Dlaczego nalezy do niej wracac i jakie
sa tego powody? Bez watpienia z odpowiedziag przychodzi Jean Monnet, jeden

z tworcow Wspolnoty Europejskiej, ktory pod koniec zycia stwierdzit ,, gdybym mogt

849 B, Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 38.
850 Za: G. Delanty, Handbook of Contemporary. European Social Theory, Routledge Taylor & Francis
Group, London—New York 2006, s. 14.
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zaczaé od poczatku zaczatbym od kultury”®%!. Tozsamoscia, jako wartoécia spoteczna
zainteresowat si¢ Erik Erikson, wprowadzajac to pojecie do nauk spotecznych. Zapewne
tworcoOw 1 realizatorow pilotazu najbardziej interesowata tozsamos¢ kulturowa, czyli
,tozsamos$¢ spotecznej zbiorowosci ujmowana W Kategoriach innosci danej kultury
w stosunku do innych kultur®%2, Tozsamo$é kulturowa ,,zakorzenia jednostke w zyciu

853 j ,jest tacznikiem pomiedzy systemem kultury i systemem spotecz-

spotecznym
nym,” a takze ,.czynnikiem miedzyosobowej komunikacji”®4 Ten rodzaj tozsamosci
pelni wiele roznych rol, funkcji w danej zbiorowosci. Jest pomostem pomig¢dzy jednost-
ka, a grupa spoteczng, tacznikiem miedzy systemem kulturowym a spotecznym, stuzy
komunikowaniu, okre$la hierarchie w grupie i peli funkcje integrujaca®®.

Realizatorzy pilotazu zwracali uwage na to, ze wspotczesny czlowiek posiada
ztozong tozsamosc¢, ze wzgledu na kraj urodzenia, srodowiska z ktorego pochodzi, miej-
sca zamieszkania, postugiwanie si¢ kilkoma jezykami, dialektami, petni rézne role itp.
Te rézne plaszczyzny tozsamosci wzajemnie si¢ dopasowuja. Zbiorowosé, w ktorej
funkcjonujemy wpltywa na nasza tozsamos$¢. ,,Kazdy cztowiek musi sobie torowaé
przej$cie pomiedzy szlakami, na jakie si¢ go popycha, a tymi, na ktéore mu si¢ zabrania
wstepu lub gdzie na niego czyhaja putapki” — pisze Amin Maalouf®®®, Ztozono$¢ toz-
samosci objawia si¢ tez tym, ze dana jednostka funkcjonujagc w danym $rodowisku
odznacza si¢ tozsamos$cig indywidualng. Przykladem moze by¢ tozsamo$¢ dziecka
pobierajacego edukacje w szkole muzycznej, ktory ma odmienne wzorce i cele niz
grupa rowie$nicza. Juz samo przestgpienie progu szkoly powoduje odmiennosé
zachowan, bo inne sg wzorce kulturowe, artystyczne.

,»Tozsamos$¢ jednostki najczesciej rozumie si¢ jako Swiadomos¢ wiasnych cech,
ktore skladaja si¢ zard6wno na poczucie odrgbnosci danej jednostki jak 1 na
podobienstwa z innymi jednostkami, przy jednoczesnym poczuciu ciagto$ci w czasie
I Swiadomosci, ze jest si¢ wcigz tg samg osobg, mimo zmieniajgcych si¢ warunkow

i rozwoju jej samej”®’. Natomiast ,tozsamo$é grupy jest to podobny sposob

81 L. Wegrzyn-Odzioba, Europejska tozsamosé kulturowa w ponowoczesnym swiecie [w:] S. Partyc-
ki (red.), Nowoczesnos¢ i ponowoczesnosé. Spoleczeristwo obywatelskie w  Europie Srodkowej
i Wschodniej, t. 1, Wydawnictwo KUL, Lublin 2007, s. 208.

82 1hidem, s. 209.

858 M. Mead, Kultura i tozsamo$¢. Studium dystansu miedzypokoleniowego, PWN, Warszawa 2000, s. 40.

84 1bidem, s. 42.

855 Za: Ibidem, s. 42.

8% Za: M. Golka, Konstruowanie tozsamosci — czynniki spoteczno-Kulturowe, Wydziat Prawa i Administraciji
UAM, ,,Ruch Prawniczy, Ekonomiczny i Socjologiczny” 2012, nr 2, s. 212.

87 L. Dyczewski, Trwatosé¢ kultury polskiej [w:] L. Dyczewski (red.), Wartosci w kulturze polskiej,
op. cit., s. 38.
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rozumienia, przezywania, zachowania i dziatania cztonkow grupy w ramach aktualnie
zyjacego pokolenia, jak tez w ciagu wielu pokolen”®%8,

Nurtujacym jest pytanie dlaczego dla tworcow pilotazu tozsamo$¢ indywidualna
1 grupowa byta tak wazna. Odpowiedz odnajdujemy w tezach np. Platona, ktory
0 tozsamosci pisze, ze ta ,,nieustannie si¢ przemienia i nieustannie konstytuuje sama
siebie, to koncentrujac si¢ w Sobie, to rozpraszajac si¢. Poddaje si¢ bowiem tatwo temu,
co inne, lecz te inno$¢ usituje podporzadkowaé sobie”®°. Emanuel Lévinas stwierdza:
,Ja jest tozsame nawet w swych przemianach”®°. Anthony Giddens zasadnie twierdzi,
ze ,tozsamos¢ jednostki nie jest po prostu czym$ danym jako wynik cigglosci jej
dzialania, ale czyms$, co musi by¢ [...] wytwarzane i1 podtrzymywane przez refleksyjnie
dziatajaca jednostke.”®! Amin Maalouf dopowiada: ,,tozsamosé nie jest nam dana raz
na zawsze, ona sie tworzy i przeobraza w ciagu naszego zycia”®2. W tozsamosci
przejawiaja si¢ wahania, przyptywy 1 odpltywy, pewnos$¢ i1 niepewnos$¢. Gordon
Mathews podkresla, ze tozsamos¢ nie jest ani jasno okreslona i dana raz na zawsze, jak
sie niekiedy sadzi, ani tez tak krucha, jak twierdza inni®3.

Nic wiec dziwnego, ze funkcja tozsamosciowa determinowata dzialania pilotazowe,
ktore nawigzywaly do spostrzezen Margaret Mead, mowigcych, ze na zmiang tozsamosci
wplywa zmiana koncepcji zycia, kiedy zmienia si¢ ideologia, wiara, czy tez nastgpuje
uprzemystowienie, a wraz z tym upowszechnienie np. kultury masowej®*. Zestawia te
zmiang z pierwotnym uktadem, kiedy w danej spotecznosci wszyscy byli do siebie podobni,
mieli te same wzory i jasno okreslone role. Kontekst spoteczny, podkreslony odniesieniem
kulturowym dawat silne podstawy do odczuwania tozsamo$ci®®. Mozna za Margaret Mead
stwierdzi¢, ze przemiany spoteczne, zmiana warto$ci zyciowych i kulturowych, aspiracje
dzieci i refleksyjnos¢ ich rodzicow spowodowata wiaczenie do priorytetow zmian pilota-
zowych dziatan nawigzujacych do funkcji tozsamosciowej muzyki. Ale czy tylko?

Odpowiedziag moze by¢ stwierdzenie, ze ,,sztuka to rzecz wieczna, a nie chwilo-
wa, nie dla jednego pokolenia”®®, Zatem warto do niej powraca¢ i zachecaé spoteczno-

$ci szkot artystycznych do wigkszej aktywnosci w tym zakresie. Od pierwszego spotka-

nia dyrektorow wybranych szkot muzycznych prezentujacego zalozenia nowego pro-

858 |bidem, s. 40.

89 M. Golka, Konstruowanie tozsamosci — czynniki spoteczno-kulturowe, op. cit., s. 208.
860 |hidem, s. 208.

81 Ihidem.

862 |hjdem, s. 209.

863 Za: Ibidem.

864 Za: Ibidem.

85 Za: Ibidem, s. 210.

86 . Kisielewski, Tematy wojenne, ,,Tygodnik Powszechny” 1945, nr 9, s. 14.
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gramu i pomystu na szkolnictwo muzyczne ten szczegdlny ukton ku tozsamosci zesta-
wiano z wyjatkowym wystapieniem Ignacego Jana Paderewskiego, ktory w przemo-
wieniu wygloszonym podczas uroczystego wieczoru w Teatrze im. Skarbka we Lwowie
24 pazdziernika 1910 r z okazji 100. Rocznicy urodzin Fryderyka Chopina powiedziat:
,»,sztuka, a nawet filozofia, jak wszystko co pochodzi z giebi duszy ludzkiej, co powstaje
z zespotu uczucia z rozumem musi nosi¢ cechy plemienne, musi mie¢ narodowe pietno.
Powstajg ludzie i narody, gwiazdy, stonca, §wiaty, by brzmie¢, by dzwigczeé, a gdy
ucichng, zycie ich gasnie, Wszystko gra, Spiewa, mowi. Wszystko, tylko wiasnym ruchem,
wlasnym glosem i mowg wilasng. Mowi, gra, Spiewa i narodu dusza, a jak? Styszymy
w Szopenie... Muzyka ludzka jest tylko fragmentem muzyki wiecznej. W jej formach,
mysla i reka cztowieka stworzonych, zachodza czeste przeobrazenia. Czasy si¢ zmieniaja,
ludzie si¢ zmieniaja, mysli, uczucia coraz to inne przywdziewaja Szaty. Synowie nie-
chetnie uchylaja czota przed tern, co byto Ich ojcow podziwu i zachwytu przedmiotem.
Kazdemu nowemu pokoleniu, w zaraniu zycia zwlaszcza, w godzinach marzen i pra-
gnien, upojen I porywoéw miodosci, zdaje si¢, z0no tylko pcha ludzkos¢ ku nieznanym
wyzynom, nanowe Kieruje je tory, zono tylko jest powotane do wielkich mysli, do
wielkich czynow i do dziet wielkich. Kazde pokolenie pragnie mie¢ pickno wiasne. To-
tez powstaja dziela sztuki wtym poczete duchu, powstaja, by ushuzy¢ potrzebom
chwili, powstaja i trwajg niekiedy krocej, nizich tworcy. Ale powstaja i inne, ktore trwa-
ja dtuzej, z ktorych po latach wielu widnieje jeszcze znami¢ pokolen Kilku, znamie epoki
i ideatu, cojej przyswiecal”®®’. Paderewski wyraznie wskazuje na fakt, ze kazde nowe
pokolenie ma swojg estetyke, emocje, nie zawsze hotduje tradycji. Taka postawa mto-
dziezy wskazuje na ,,wewnetrzne niedopasowanie systemoéw kulturowych”®8, Zwraca-
jac si¢ w analizie dziatan pilotazowych ku funkcji tozsamosciowej, na podkreslenie
zastuguje konieczno$¢ poznania zwyczajow, obrzedow, tradycji zwiazanych z tozsa-
moscig poprzednich pokolen, ktora stata przed adeptami sztuki muzycznej. ,,Charakte-
rystyczna dla wspolczesnego $wiata jest zgoda na istnienie roztamu miedzypokolenio-
wego i oczekiwanie, ze kazde nowe pokolenie zy¢ bedzie w nowym $wiecie technolo-
gicznym86°,

Muzyka okres$la tozsamo$¢ jednostki, grupy spotecznej, narodu. Integruje wokot
warto$ci narodowych wytwarzajac tym samym tozsamo$¢ narodowg. Tworzg si¢ pewne
wzorce, ktore przekazywane sa nastgpnym pokoleniom, wczesniej jednak uczac tych

wartos$ci 1 otwartosci w ich przyjmowaniu. To wlasnie ten ,,system warto$ci rozwijany

87 1, J. Paderewski, Muzyka symfoniq zycia, Fenomen Polska, 2011, nr 1, s. 16-17.
88 Z. Baumann, Szkice z teorii kultury, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2017, s. 327.
89 M. Mead, Kultura i tozsamosé. Studium dystansu miedzypokoleniowego, 0p. cit., s. 100
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w ramach kultury wywiera powazny wplyw na przebieg zycia spotecznego®”, , przez
ustalanie modeli zachowania si¢, instytucji, przedmiotow, dziet sztuki itp. Wzoér wyraza
pewng ustalong i przyjeta w danej kulturze regularno$é przebiegu zjawisk, jest ustalo-
nym schematem, ktory pozwala odczyta¢ i zrozumie¢ zachowania”®. Jozef Reiss
utrzymywat, ze odpowiednio nauczana muzyka moze tylko uszlachetnia¢ ludzka dusze
I spowodowac, ze Polacy docenig swojg kulture muzyczna.

Wsrod roznych plaszezyzn, ktore byly rozpatrywane przez realizator6w zmian
pilotazowych byta tozsamos$¢ narodowa zwigzana z kulturg narodowsg. Jak twierdzi
Antonina Ktoskowska ,.kultura narodowa stanowi szeroki i ztozony uktad (syndrom)
sposobow dziatania, norm, warto$ci i symboli, wierzen i dziet symbolicznych, ktory
przez jaka$ zbiorowo$¢ spoteczng uzywany jest za wlasny, jej w szczegdlnosci
przystugujacy, wyrosty zjej tradycji 1 historycznych doswiadczen oraz obowigzujacy
W jej obrebie. Kazda kultura narodowa dysponuje kanonicznym — lub inaczej
klasycznym zespotem dziet artystycznych, wiedzy, norm i zasad, ktoérych znajomos¢
uwaza si¢ za obowigzujaca cztonkoéw zbiorowosci narodowej ktora jest wpajana nowym
pokoleniom w procesie kulturalizacji, czyli wprowadzania w Kkulture¢ przez tradycje
rodzinna, $rodowisko i specjalne instytucje oswiatowe”®’2. Marian Filipiak za Ryszar-
dem Dyonizakiem okre§la kultur¢ narodow, jako ,,zespol elementéw kulturowych
charakterystycznych dla cztonkéw danego narodu, rozumianych jako dziedzictwo
przodkow, ktore nalezy zna¢ i kultywowac. Elementy kultury narodowej petnig funkcje
integrujaca cztonkow danej zbiorowosci spotecznej oraz podtrzymujac system spoleczny.
Stanowig podstawe integracji, a takze cigglosci, trwania 1 rozwoju; wyznaczajg swoiste
widzenie przeszlosci, terazniejszosci 1 przysztosci wlasnego narodu. Taka funkcj¢ pehnita na
przyktad kultura w okresie zaborow™"3,

Poziom narodowy to hymn narodowy, piesni patriotyczne, kompozycje narodowe
i tworcy narodowi. Na narodowy i wigziotworczy charakter zwracali uwage Jean-
Jacques Rousseau i Johann Gottfried von Herder, analizujac zwigzki muzyki z jezykiem
oraz wspdlnotowo podtrzymywane rytualy muzyczne8’,
W wyniku analizy sprawozdan z przebiegu pilotazu, a takze raportu z jego ewa-

luacji, obserwacji wizyt studyjnych stwierdzono, ze szczegdlne znaczenie w budowaniu

870 7a: J. Szczepanski, Elementarne pojecia socjologii, Pahstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1965,
s. 60.

871 Ipidem, s. 62.

872 A, Kloskowska, Kultura narodowa [w:] A. Kloskowska (red.), Encyklopedia kultury polskiej XX w.,
op. cit., s. 67.

873 M. Filipiak, Socjologia kultury, op. cit., s. 67.

874 Za: B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 39.
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tozsamosci narodowej miaty w progamie pilotazowym chory i orkiestry. Oczywiscie
przedmioty te istnialty we wczesniejszych ramowych planach nauczania. Natomiast
zmiany pilotazowe pozwolily na odmienne podejscie do realizacji tych przedmiotow
w zaleznosci od zapotrzebowania danego srodowiska. Wyraznie na to wskazuje ,,Raport
z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach muzycznych
| stopnia” pokazujac rdéznorodno$é w traktowaniu tych przedmiotéw. ,,Badani
dyrektorzy godziny, ktorymi dysponuja wykorzystuja w bardzo réznorodny sposob,
uwzgledniajac potrzeby lokalne i srodowiskowe. Gtownie jednak przeznaczaja je na
chor i orkiestre”®®. W wywiadach odnajdujemy takie oto stwierdzenia ,,na orkiestre
I chor u nas przewidywali$my w planie poprzednim po dwie godziny... Na czwarta
piatg i szosta klas¢ wykorzystywalam mojg autonomi¢ i wprowadzatam chor wezesnie;j,
bo w szostej klasie dzieci nie maja czasu” ,,W tych mtodszych klasach, czyli I-11l dziatu
szescioletniego 1 |-II cyklu czteroletniego, tam wprowadziliSmy chor. ,,...dotozytam
godzing do choru, dzieci bardzo lubig $piewa¢ w chorze, maja ogromne osiggnigcia”.
»lutaj na razie zostawiliSmy 2h orkiestry i 2h chéoru. W ramdéwce jest po jednej
godzinie, ale dzieciaki chodzg po dwie tak, jak byto od tej pory. Jest ta jedna godzina
dla orkiestry i tych, co chodza na orkiestr¢ oraz jedna godzina dla chéru dodatkowa”.
»Dodajemy je do choéru i orkiestr, dodajemy je do zaje¢ dodatkowych w postaci zespotu
piosenki, zespotu folklorystycznego, dalej, czytania nut glosem, i w ostatnich klasach
cyklow bedzie ksztalcenie stuchu jeszcze”. ,,Poza tym godzing dodatam na orkiestre
deta, ktora u nas jest, zwazywszy, ze jest sekcja instrumentow detych, bardzo
rozbudowana’®’®.

Chory 1 orkiestry to zespoty, ktére najczesciej pracowaty nad repertuarem zwia-
zanym z muzyka polska, muzyka zwigzang z tradycja danego regionu. Uczniowie na
tych zajeciach przygotowywali si¢ do wykonania hymnu narodowego, pies$ni
patriotycznych, pierwszych oper narodowych (wystawienie w sochaczewskiej szkole
muzycznej wodewilu ,,Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gorale” Wojciecha Bogu-
stawskiego), utworéw muzyki religijnej. Te wszystkie utwory mozemy zaliczy¢ do
symboli podtrzymujacych tradycje, budujacych ,,narodows $wiadomo$é kulturalng™®’’,
Karol Szymanowski o takich dziataniach pisal w sposob nastepujacy ,,aby lepiej
zrozumie¢ catg zlozono$¢ spotecznych funkcji muzyki trzeba wzig¢ pod uwage

symboliczny aspekt rzeczywistosci spotecznej dotyczacej muzyki, ktory jest ogromnie

875 L. Korporowicz, S. Jaskuta, Raport z ewaluacji pilotazu planowanych do wdrozenia zmian w szkotach
muzycznych | stopnia, op. cit., s. 178.

876 |hidem, s. 178.

877 K. Szymanowski, Fryderyk Chopin [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spoteczerstwo
i sztuka. Antologia tekstow, op. cit., s. 115.
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wazny, cho¢ trudny do precyzyjnego ujgcia. Symbole, pojecia warunkujace
| warunkowane danej rzeczywistosci spolecznej, stanowig niekiedy kwintesencjg
spoteczenstwa i stanowig czynnik cementujacy je. Zwigzane z dzielami muzycznymi,
ktore same moga by¢ symbolami, zideami i wartosciami zbiorowosci dotyczacymi
muzyki, zawsze sg tylko nieadekwatnym i niepetnym ich wyrazem. Hymny narodowe,
piesni patriotyczne irewolucyjne wszystkich czaséw, pierwsze opery narodowe,
wagnerowskie motywy przewodnie i dramaty z ktorych one pochodza, wolnomularska
muzyka Amadeusza Mozarta ,,Czarodziejski flet”, liczne utwory muzyki religijnej —
wszystkie te dzieta odznaczajg si¢ bardziej lub mniej wyrazng symbolikg. W ten sposob
dziela muzyczne, jakkolwiek wyrazajac tylko cze$ciowo i zgodnie ze specyficznymi
mozliwo$ciami swego jezyka tresci semantyczne, przekazywaty te tresci shuchaczom
indywidualnym 1 spolecznosci zbiorowej, ktora je formutowala i do ktorej one si¢
zwracaly. Wieloznaczno$¢ ekspresyjnych i symbolicznych mozliwo$ci muzyki byla
regulowana przez odpowiednie konwencje spoteczne, ktore niekiedy bywaly
instytucjonalizowane”8'8,

Tworcey pilotazu odnoszac si¢ do funkcji tozsamosciowej muzyki, a w tym do
narodowej tozsamosci odwotywali si¢ do tradycji. Waznos¢ tego aspektu podnosita
Stawomira Zerafnska-Kominek, ktéra twierdzi, ze ,niektérzy badacze sadza, ze
tradycja muzyczna stanowi najwazniejszy przejaw tozsamosci i ciggtosci kulturowej
i jako taka powinna byé gléwnym przedmiotem badania etnomuzykologii”®”®. Wedtug
Jerzego Szackiego tradycja to proces przekazywania dobr kultury z pokolenia na
pokolenie, tradycja to takze dziedzictwo kulturowe. Tradycja to ,,wzory odczuwania,
myslenia 1 postepowania, ktore ze wzgledu na swa rzeczywista lub domniemang
przynalezno§¢ do spotecznego dziedzictwa grupy sa przez jej cztonkoéw
warto$ciowane dodatnio lub ujemnie”. Zdaniem Zofii Lissy ,tradycja wyraza sie
w stosunku do okreslonej grupy odbiorcéw muzyki do danej tworczosci — jest wigc cechg
relatywng, czyms$ co realizuje si¢ pomiedzy dzielem, a konsumentami, a nie tkwi jako
cecha obiektywna w samym dziele, cho¢ niewatpliwie przejawia si¢ w niektorych jego
obiektywnych wtasciwosciach. Dlatego wiasnie moze ulega¢ zmianom, nawet w ramach

9881

jednego $rodowiska narodowego”***. Ivo Supi€i¢ twierdzi, iz tradycja ,,nie jest tylko

zbiorem dziet, czy wytworow ludzkich, lecz takze zbiorem koncepcji, postaw, sklonno-

878 |bidem, s. 10.

879 S, Zeranska-Kominek, Muzyka w kulturze. Wprowadzenie do etnomuzykologii, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1995, s. 293.

80 J. Szacki, Tradycja. Przeglgd problematyki, PWN, Warszawa 1971, s. 187.

81 7. Lissa, O stylu narodowym [w:] M. Demska-Trebacz (red.), O spofecznych problemach muzyki:
antologia tekstow autoréw polskich, op. cit., s. 135.
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$ci, gustow i nawykow”®2, Muzyka moze odnosi¢ si¢ do tozsamosci narodu, ale tez
danej grupy spotecznej, podkreslac jej ,,status spoteczny, przynalezno$¢ klasowa (w tym
sensiec muzyka ma moc dystynktywng w rozumieniu Pierre a Bourdieu), cenzus
majatkowy, czy czlonkostwo w muzycznej subkulturze”®®3. O tradycji jest mowa
w koncowych wzruszajagcych kadrach filmu Stanistawa Barei ,,Mis$”. Adam Czech
w swojej rozprawie ,,Ordynaci i tredowaci. Spoteczne role instrumentdw muzycznych”,
wskazywal na przynalezno$¢ tozsamos$ciowa muzyki wykonywanej na danym
instrumencie w stosunku do o0s6b o danym statusie spotecznym. Takie proby
podejmowat wcze$niej Michat Kleofas Oginski z Retowa, ksigze, kompozytor, teoretyk
muzyki, pamietnikarz, w swoich ,,Listach 0 muzyce”%,

Powyzsze aspekty tozsamosci narodowej odnosimy do tradycji lokalnej,
przejawiajacej si¢ W organizacji lokalnych uroczystosci typu festyny, koncerty muzyki
regionalnej, rocznice, $wieto miasta (przyktadem moze by¢ udziat sochaczewskiej szko-
ty muzycznej w Swiccie Mieszkancow-Dniach Sochaczewa, ktore podkreslaja
wspolnotowy charakter mieszkancow danego regionu). Tradycja lokalna znalazta swoje
miejsce w dziataniach pilotazowych. Wypowiedzi dyrektorow szkét pilotazowych
wskazuja, ze aspekt ten byl bardzo wazny ze wzgledu na fakt, iz ,,szczegdlng rolg
W rozwoju artystycznym i spolecznym ucznia ma nie tylko nauczyciel, ale takze
srodowisko lokalne w ktorym funkcjonuje szkota”®®, Nabywanie w szkole muzycznej
kompetencji spotecznych i artystycznych, pozwalaja uczniowi petnié¢ role spoteczne,

bedace ,,sumg wzoréw kulturowych’88

, a budujaca si¢ w ten sposob tozsamos¢ lokalna
byta sposobem ,,uporzadkowania konstruowanych rol spotecznych”®®’.

W wyniku obserwacji wizyt studyjnych, spotkan doradcéw metodycznych, dy-
rektorow szkot pilotazowych postawiono tezg, ze aby mtody cztowiek mogt si¢ identy-
fikowa¢ z kulturg danego regionu, z tradycjami, musi je wpierw poznac i w nich uczest-
niczy¢. Identyfikacja ma wiele znaczen i jest procesem ,,przenoszenia reakcji i uczué
wobec jednej 0soby na inng osobe’%88,

W rozwazaniach nad tozsamoscig w kontekscie dziatan pilotazowych nalezy od-

nies¢ problem identyfikowania do wymiaru lokalnego, s$rodowiskowego. Aspekt

882 1, Supici¢, Wstep do socjologii muzyki, op. cit., s. 128.

83 B. Jabloniska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 39.

84 Za: MLK. Oginski, Listy 0 muzyce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1956.

85 E. Kumik, Szkota muzyczna waznym osrodkiem zycia kulturalnego [w:] J. Uchyta-Zroska (red.),
Wartosci w muzyce. Muzyka w srodowisku spolecznym, t. 4, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Katowice 2012, s. 218.

86 R. Linton, Kulturowe podstawy osobowosci, op. Cit., s. 92.

87 A. Jawlowska, G. Woroniecka, Kultura w procesie zmiany. Z badazn nad kulturg w Polsce lat
dziewigldziesigtych, op. cit., s. 97.

88 E, Hall, Poza kulturg, PWN, Warszawa 2001, s. 230.
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udziatu szkoty artystycznej w zyciu kulturalnym danego s$rodowiska lokalnego,
wspolpracy z samorzadami, instytucjami kultury, czy organizacjami pozarzgdowymi
dzialajacymi w sektorze kultury jest szalenie wazny. Jest on uzalezniony od aktywnos$ci
szkoty w §rodowisku, od relacji 0sob zarzadzajacych z wtadzami lokalnymi, polityka
kulturalng realizowang na danym terenic. Przestaniem zmian pilotazowych bylo
wzmozenie aktywnosci szkot w tym zakresie, co podkresla w swojej wypowiedzi
Mariusz Tokarski: ,, mozliwo$¢ rozszerzania oferty edukacyjnej przy wykorzystaniu
zasobow kadrowych 1 lokalowych szkét ma na celu umozliwienie skonstruowania
oferty edukacyjnej odpowiadajacej rdéznorodnym potrzebom uczniéw, a takze
budowanie znaczenia szkoty w lokalnym $rodowisku. Nalezy pami¢taé, ze kazda szkota
artystyczna jest nie tylko miejscem nauki, ale takze waznym o$rodkiem
kulturotworczym. Dlatego uwzglednianie w swej dziatalno$ci potrzeb $rodowiska
i aktywna dziatalno$¢ kulturotworcza umozliwia uczniom praktyczng nauke zawodu
tworzac jednoczesnie grunt dla ich przyszlej dziatalnoéci zawodowe;”8%,

Badanie zapisow raportu z przebiegu pilotazu, z jego ewaluacji, zapisow eks-
pertow-autorow podstaw programowych, jak réwniez analiza wywiadow dostarcza
dowodow na to, jak wazna byta funkcja tozsamosciowa muzyki w odniesieniu do
zmian pilotazowych w szkotach muzycznych. ,, Waznym elementem byto wskazywanie
uczniom, iz kazdy sposob aktywnosci spotecznej (muzykowanie zespotowe, indywidulane
lub tworzenie innych sposobow aktywnosci), przyczynia sie do wzbudzania i rozwijania
niehamowanej  odgornymi  poleceniami  aktywnosci  zawodowej,  spolecznej
| emocjonalnej. Szkoly pilotazowe byly szkotami otwartymi na realizacje pomystow
| dzialan wynikajgcych z zapotrzebowania miodych adeptow muzyki, a nie tylko
wyznaczonych przez odgornie opracowany program nauczania. To szkoly otwarte na
Nowe pomysly i nowoczesne w dobrym tego stowa znaczeniu, odpowiadajgce na
wspolczesne zapotrzebowanie spoleczne i ksztaltujgce nowe spojrzenia na ucznia
I pedagoga, jego roli w ksztalceniu a takze w zZyciu spolecznym gminy, miasta regionu
czy wreszcie kraju. Podstawy programowe byly tak konstruowane, aby szkoly mogly
W sposob autonomiczny ksztaltowaé wiasny program ksztalcenia, nie naruszajgc
wspolnych i jednolitych dla wszystkich szkol elementow podstaw programowych. To
rowniez byl model pozwalajgcy na wzbogacanie aktywnosci spotecznej, moralnej,

intelektualnej i artystycznej nauczycieli” (DM1).

89 M. Tokarski, Jak realizowa¢ ramowe plany nauczania w szkotach muzycznych I i Il stopnia, 0Op. Cit.,
s. 9.
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W wyniku analizy wywiadéow zdiagnozowano wiele obszaréw, sposrod
ktorych kilka zastuguje na szczegdlng uwage. ,,Szkoly uzyskaly mozliwosé
wprowadzania do ramowych planow nauczania nowych specjalnosci i przedmiotow,
zwigzanych z historycznym wykonawstwem muzyki dawnej, muzykq rozrywkowq (przede
wszystkim jazzem), muzykq ludowg. Ta ostatnia dawala dodatkowo mozliwosc

’

podkreslania odrebnosci kulturowej regionu, w ktorym znajduje si¢ dana szkota.’
(WM1).

Uczestnicy spotkan pilotazowych omawiali tradycje lokalne miejsc, gdzie funk-
cjonowaty ich szkoty, stwierdzali renesans folkloru. W tym miejscu nalezy zwroci¢ uwa-
ge na badania Mirostawa Pe¢caka, z ktorych wynika, ze najbardziej badani doceniaja
tradycje lokalng przejawiajaca si¢ w muzyce lokalnej. Respondenci badan zaliczali
tradycje do sfery od$wictnej, nowoczesnoéé do sfery codziennej®®. Wsrod wnioskow
koncowych badawczych projektu jest wskazanie na konieczno$§¢ zwrocenia uwagi na
wspomaganie instytucjonalne inicjatyw lokalnych i1 prob kultywowania specyfiki
regionalnej®.

O znaczeniu, potrzebie pielggnowania tozsamosci lokalnej i sposobach jej reali-
zacji w dziataniach pilotazowych mowili respondenci wywiadéw odnoszac si¢ do
systemu wartosci, tradycji, podtrzymywaniu jej w kontekscie uksztalttowania przysziego
zawodowego muzyka. ,, Pilotaz dawal mozliwosci stworzenia takiej oferty edukacyjnej,
ktora pozwolitaby w nowoczesny i atrakcyjny sposob przygotowacé absolwentow do
funkcjonowania w zawodzie artystycznym, odnalezienia si¢ w dzisiejszych realiach przy
zachowaniu systemu wartosci i uksztaltowania wlasciwych postaw czltowieka, przy
zachowaniu tradycji i kultywowaniu jej” (PP4).

Na pielggnowanie tradycji lokalnej, temkowskiej zwrdécono uwage w kolejnym
wywiadzie. ,, Przyktadem jest zespol grajgcy muzyke ludowg temkowskq. To im sprawia
przyjemnosc. Nalezy podkreslic wspotdziatanie ze srodowiskiem lokalnych szkol, gdzie
odbior muzyki klasycznej byt trudny. Natomiast poprzez realizacje roznyCh
przedsiewzigé z rowiesnikami szkol muzycznych nabieratl innego wymiaru. Martwilam
sig czy muzyka i tradycja temkowska znajdzie odbiorcow, czy zespot nie bedzie grat sam
dla siebie. Okazuje sig, ze majg szerokie grono odbiorcow, zZe to chwycito i Ze to trwa,

mimo, iz nie ma juz tego zespotu w szkolnym planie nauczania” (NP8).

8%0 Za: M. Pecak, Nasze globalne wioski, czyli o tozsamosci kulturowej i swiadomosci kulturalnej [w:]
I. Bukraba-Rylska, J. Burszta (red.), Stan i zrdznicowanie kultury wsi i matych miast w Polsce,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011, s. 149.

81 Za: Ibidem, s. 163.
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A na posumowanie tego aspektu kolejna wypowiedz ,,poznawali kulture, muzyke
danego srodowiska. To byto wyjgtkowe” (NP9).

Jak wynika z obserwacji poczynionych w trakcie wizyt studyjnych, analizy
sprawozdan pilotazowych, szkolnych plandw nauczania takze zespoty w klasach I-Ill,
ktorych charakter byt bardzo réznorodny wskazywaly na realizacj¢ zagadnien zwigza-
nych z kultywowaniem tradycji lokalnych i budowaniem tozsamo$ci narodowych.
W ofercie szkot byly zespoty ludowe, folklorystyczne. W wyniku prowadzonych badan
autorka ustalita, ze ,,nowy przedmiot — zajecia indywidualne, byt realizowany przez
szkote w oparciu o posiadang kadre i zainteresowania uczniow i co szczegolnie warte
podkreslenia w oparciu o tradycje kulturowo-historyczne i potrzeby srodowiska lokal-
nego (co przejawialo sie w dokonywanym wyborze np. instrumentu ludowego — suka
bitgorajska lub rodzaju tanca wspotczesnego — break dance)...W przedmiocie zespot
mozliwa byla inna forma zajeé np. zespot ludowy, zespot instrumentow Orffa” (KM3).

W tym miejscu warto odnies¢ si¢ do wagi renesansu muzyki ludowej, folkloru
w ofercie programowej szkot pilotazowych. Ta nowos¢ programowa, czyli folklor uwa-
zany byl za najdoskonalsza kwintesencje swiadomosci muzycznej grup narodowych,
ktora ,,sprowadza si¢ do zespotu wyobrazen muzycznych stanowiacych w danym §ro-
dowisku narodowym podstawe percepcji muzycznej, gotowos¢ do przyjmowania pew-
nych catosci muzycznych, jako bliskich, swoich, oraz zarazem przyjmowania innych*#,
Formuta realizacji tre§ci zwigzanych z folklorem proponowanym przez szkoty pilotazowe
poprzez zabawg byta atrakcyjna i godna podkreslenia. Tym bardziej, ze jak zauwaza Ma-
rian Golka ,,wspotczesnie obserwuje si¢ odchodzenie od socjalizujgcych zabaw rowiesni-
kéw na rzecz zabaw w pojedynke, jedynie przy wspotudziale konsoli, czy klawiatury kom-
putera”®®,

W programie pilotazowym odzwierciedlenie znalazty stwierdzenia Natalii
Moreno-Kaminskiej, ktora uwazata, ze ,,edukowanie dzieci poprzez zabawe¢ zwigzang
Z polskg tradycja, tancami narodowymi czy folklorem, rozpoczyna proces budowania
tozsamosci narodowej, przygotowujac dziecko do dalszej edukacji wtym zakresie
| poszukiwania wlasnego ,ja” w spotecznosci. Warto$¢ poznawania muzyki rodzimej

przyczynia si¢ takze do przyswojenia symbolicznego jezyka, rozumienia miejsca

892 7. Lissa, O stylu narodowym [w:] M. Demska-Trebacz (red.), O spofecznych problemach muzyki:
antologia tekstéw autoréw polskich, op. cit., s. 133.
893 M. Golka, Konstruowanie tozsamosci — czynniki spoteczno-kulturowe, op. cit., s. 220.
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polskiej kultury muzycznej w kulturze wspolnoty ponadnarodowej, europejskiej —
czerpania i wspottworzenia jej, wzbogacajac uczestnictwo w uniwersum kultury’’8%,
Podkreslajac znaczenie wprowadzenia do oferty programowej folkloru warto od-
nie$¢ si¢ do Raportu o stanie tradycyjnej kultury muzycznej pod redakcja Weroniki Groz-
dew-Kotacinskiej, w ktorym Malgorzata Wosinska w artykule ,,Formowanie tozsamosci
spotecznej, a muzyka tradycyjna w Polsce XX i XXI wieku” stwierdza, ze ci¢zko jest mo-
wi¢ o tozsamosci bez odpowiedzi na pytanie co to jest tradycja, szczegélnie w kontekscie
unii Europejskiej®®®. Zofia Wawrzynska w artykule Polski folklor muzyczny w szkolach

muzycznych | i Il stopnia 8

moéwi o doswiadczeniach szkolnictwa artystycznego we
wprowadzaniu tego przedmiotu na zasadzie eksperymentu. Realizacja tego zagadnienia
dotyczylta kilku szkét w Polsce 1 nie byta tak powszechna, jak podczas trwania pilotazu.

W wyniku analizy tresci podstaw programowych nauke tancow ludowych
i narodowych odnajdujemy w tresciach programowych ksztatcenia stuchu z audycjami

897 ¢czy tez w specjalnosci rytmika (II stopien).

muzycznymi w zakresie szkoty I stopnia
Kolejnych dowodow dostarczajg nam zapisy przedmiotu improwizacja fortepianowa dla
rytmiki, gdzie uczen swobodnie tworzyt improwizowane akompaniamenty do polskich
piosenek ludowych (m.in. koled i pastoratek), popularnych i dziecigcych w fakturze
fortepianowej na gruncie harmonii klasycznej lub rozrywkowej. Komponowat lub
aranzowal piosenki do tekstow wiasnych lub obcych, komponowal wybrane polskie
tance narodowe — poloneza, krakowiaka, mazura, kujawiaka i oberka oraz tance
popularne — walca ipolke, w stylistyce klasycznej lub neoklasycznej oraz
improwizowal na temat jednego z powyzej wymienionych tancow, improwizowat
miniatury, oparte na technice modelowania interwalowego w przebiegu periodycznym

i aperiodycznym?898

. W ramach kolejnego przedmiotu technika ruchu i taniec realizowa-
no tozsamos$ciowa funkcj¢ muzyki w nawigzaniu do muzyki ludowej. Jak wynika
Z celow szczegotowych uczen zdobywal wiedze na temat tancéw ludowych, ich
réznorodno$ci 1 odrebnosci stylistycznej oraz wykonywal uktady ruchowe wybranych
tancow. Opanowywal wybrane tance ludowe, posiadal wiedz¢ na temat

charakterystycznych cech i odrebnosci stylu wybranych tancow ludowych, wykonywat

84 N. Moreno-Kaminska, Muzyka a zabawa — edukacja muzyczna w spoteczenstwie ponowoczesnym,
»Konteksty Ksztalcenia Muzycznego” 2017, t. 4, nr 2(7), s. 89-90.

895 Za: M. Wosiniska, Formowanie tozsamosci spolecznej a muzyka tradycyjna w Polsce XX i XXI wieku [W:]
W. Grozdew-Kotacinska (red.), Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, Instytut Muzyki i Tanca,
Warszawa 2014, s. 201.

8% Za: Z. Wawrzynska, Polski folklor muzyczny w szkotach muzycznych Ii 1l stopnia [w:] Ibidem, s. 257-265.

897 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 93-96.

898 Za: Ibidem, s. 286-288.
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elementy i uktady taneczne co najmniej dwoch polskich tancow narodowych (do
wyboru: polonez, mazur, krakowiak, kujawiak i oberek) i jednego obcego (do wyboru
polka, walc)8®°.

Stusznym w tym kontekScie wydajg si¢ by¢ stwierdzenia Jozefa Reissa
podejmowane w publikacji ,,Najpi¢ckniejsza ze wszystkich jest muzyka polska”, ktora
jego zdaniem jest przez Polakow dziwnie umniejszana. Podkre$la on bezimienny
geniusz muzyki ludowej. Bo nie ma gorszej sytuacji niz ,,niemozno$¢ uchwycenia
W jasny, obiektywny ksztatt ktéregokolwiek zjawiska z dziedziny narodowej twdrczosci
utrudnia wytworzenie si¢ w naszym spoteczenstwie tego co bySmy nazwali narodowa
$wiadomoscig kulturalng”®®, Jak wskazuje model absolwenta przedstawiony w nowych
podstawach programowych w budowaniu tozsamosci mlodego cztowieka na poziomie
indywidualnym i1 narodowym nie mozemy zapomina¢ o tradycji innych narodow,
chociazby ze wzgledu na kontekst powstawania kompozycji. Jak twierdzi Maria
Przychodzinska ,,muzyka $wiata obejmuje kultury ksztalcone, jak Indie, Chiny, Japonia
oraz te, ktore do dzi§ opieraja si¢ na pierwotnych zrédlach i niezmiennej tradycji”’®.
Jak wykazuje analiza tresci podstaw programowych poznanie tradycji i kultury innych
narodow byto elementem wyksztalcenia muzycznego opisanego we wspolnych efektach

ksztatcenia po zakonczeniu nauki W szkole muzycznej 1902 i 11993

stopnia. Uczen poprzez
realizacj¢ réznych zadan dydaktycznych powinien umie¢ szanowaé dziedzictwo
kulturowe wilasnego i1 innych narodow. Na tej podstawie oparta byla nauka w zakresie
instrumentalistyki i wokalistyki jazzowej. ,,Stefan Czarnowski podkreslal ztozony
charakter owego przekazywania kultury nastgpnym pokoleniom. Nie wystarczy
bowiem, ze jaki§ wytwor materialny przetrwa fizycznie. Chodzi tu o podtrzymywanie
jego kulturowego znaczenia, zachowanie przez dany przedmiot mocy wywotywania
okreslonych zachowan czy emocji. Niektore szczegdlnie wazne materialne elementy
kultury moga pozostawa¢ w pamieci zbiorowej (lub jednostkowej) jako element
tozsamosci, cho¢ przestaja istnieé jako przedmioty czy obiekty %%,

Z analizy ramowych plandéw nauczania i szkolnych plandw nauczania (szkoly

pilotazowe) wynika, ze muzyka ludowa (zespoty I stopnia) i folklor, jako przedmiot

89 Za: Ibidem, s. 290-291.

%0 K. Szymanowski, Fryderyk Chopin [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spoleczenstwo
i sztuka. Antologia tekstow, op. Cit., s. 115.

901 1pjdem, s. 19.

%2 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 60.

93 7a: Ibidem, s. 125.

%4 A, Karwinska, Kultura, op. cit., s. 59.
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modutowy w szkole II stopnia zostaly potraktowane, jako powrét do tradycji
I obrzgdowosci, jako czynnika enkulturacji (ukulturalnienia), socjalizacji, integracji
grupy lokalnej, zawodowej, klasowej, utrwalajacego poczucie tozsamos$ci grupowej,
lokalnej, regionalnej, narodowej®®. Poznawanie jezyka folkloru, czyli gwary artystycz-
nej, sposobu wykonawczego bez ustalonych zapisow, za kazdym razem na improwizo-
wanego stato si¢ jednym z wazniejszych zmian programowych. W przypadku uczniow
szkot muzycznych taka wiedza wydaje si¢ by¢ niezbedna zwazywszy na fakt, iz muzy-
ka ludowa i folklor byt inspiracjg dla wielu kompozytoréw, jak chociazby Fryderyka
Chopina. Karol Szymanowski pisze ,,nie wiem, czy jesteSmy narodem bardzo czy tez
srednio muzykalnym, z bogactwa 1 pigknosci naszego folkloru nalezatoby raczej wno-
si¢, iz wprost nie umieliSmy w dostatecznej mierze wyzyska¢ wrodzonej — powiedzmy:
potencjalnej — naszej muzykalno$ci, nadajac jej wyzsza forme: spotecznej kultury mu-
zycznej”%%,

Potrzebe wyedukowanych muzykow, we wlasciwy sposob realizujagcych doro-
bek kultury ludowej, a tym samym potwierdzenie znaczenia zmian pilotazowych doty-
czacych wykorzystania funkcji tozsamosciowej odnajdujemy w badaniach Tomasza
Szlendaka, ktory przestrzega przed niewlasciwym traktowaniem folkloru. ,,Analizujac
wyniki badan nad kulturg wspdlczesnej wsi w Polsce, dochodzi do konstatacji, ze trady-
cyjna kultura ludowa funkcjonuje w spotecznosciach lokalnych w formie postfolklory-
stycznej i posttrybalnej. Traktowanie folkloru, obok wptywow globalnych, jako lokal-
nego rezerwuaru w tworczosci postfolklorystycznej, nie wynika bynajmniej z checi bu-
dowania tozsamosci regionalnej, ale pragmatyzmu w postaci otrzymania dofinansowa-
nia z samorzadow posiadajacych $rodki na rozwoj kultury konstruowanej na ludowej
osnowie. Popkulturalna rekonfiguracja i rekonstrukcja laczaca bezwiednie stare z no-
wym przetwarza tradycj¢ z wykorzystaniem wspolczesnych narzedzi i instytucji. Pop-
kultura organizowana pod nadzorem pracownikow kultury lokalnych instytucji, jest
biernie odbierana dla rozrywki podczas festynow ludowych, dni miejscowosci, konkur-
sow na wsi”%’, Zatem wydaje sie, Ze w spoleczefistwie postnowoczesnym istnieje ko-
nieczno$¢ edukacji muzycznej w zakresie muzyki ludowej, po to by swobodnie korzy-
stac¢ z dziedzictwa kulturowego, w celu do konstruowania hybrydalnych wytworow ar-
tystycznych potrzebnych do przekazywania nowych form sztuki w rdéznych $rodowi-

skach iich odbior w warstwie emocjonalnej, a nie znaczeniowej. Nalezy rowniez pa-

%5 Za: K. Le$niak-Moczuk, Folklor — folkloryzm — postfolkloryzm — e-folklor, op. cit.

%6 K. Szymanowski, Fryderyk Chopin [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spoleczerstwo
i sztuka. Antologia tekszow, op. cit., s. 15.

%7 K. Le$niak-Moczuk, Folklor — folkloryzm — postfolkloryzm — e-folklor, op. cit., s. 6.

337



migtaé, iz dzigki zmianom technicznym mamy do czynienia z e-folklorem w cyberprze-
strzeni spoteczenstwa sieciowego. Wyposazenie mlodego adepta sztuki muzycznej
w odpowiednie narzgdzia za pomocg ktorych stworzy klimat swojsko$ci uzytkownikom
elektronicznych $rodkoéw tgcznosci i nada humanitarny wymiar odhumanizowanym
nos$nikom wirtualnej komunikacji wydaje si¢ by¢ nieodzowny.

Powrdt do muzyki ludowej w dziataniach pilotazowych pozwolit na kultywowa-
nie tradycji budowania tozsamosci wokot dziedzictwa narodowego i integracji lokalne;.
Dowodow dostarczajg kolejne analizy, tym razem dotyczace Raportu z badania
Srodokresowej oceny realizacji celu szczegdtowego zatozonego w X| Priorytecie POIIS
w Dziataniu 11.3 jako odpowiedzi na potrzeby rozwojowe szkolnictwa artystycznego,
zapotrzebowanie rynku pracy na absolwentow kierunkéw studiow, w ktorym jest mowa
o lokalnych dziataniach szkot artystycznych. Na ich podstawie mozemy stwierdzi¢, ze
srodowisko szkot muzycznych uczestniczyto w podtrzymywaniu lokalnej tozsamosci
W sposob  bezposredni poprzez organizowanie roéznych wydarzen kulturalnych
I edukacyjnych (wystaw, koncertow, przedstawien, odczytow, dyskusji itp.) wzbogaca-
jac oferte dedykowana osobom zainteresowanym kulturg i sztuka, ale takze posrednio
poprzez absolwentow szkot realizujacych rozmaite przedsigwzigcia. Wyniki badan do-
starczaja dowodow na wykorzystywanie funkcji tozsamosciowych w rozwijaniu
umigjetnosci kulturowych u dzieci i mtodziezy. Mozna rozr6zni¢ w tym zakresie dwa
poziomy. Zjednej strony, cze$¢ respondentow wskazywala na podejmowanie
wspotpracy z r6znego rodzaju partnerami — np. przedszkolami czy szkotami — poprzez
ktore szkoty oddziatujg na poziom kompetencji dzieci 1 mlodziezy nie podejmujace]
edukacji artystycznej. Chodzi tu o réznego rodzaju zajecia, warsztaty i prezentacje
organizowane we wspolpracy z partnerami: ,, mysle, ze M0Ozemy mowi¢ w wymiarze
spolecznym tez 0 wspolpracy instytucjonalnej. Ja uwazam, ze tej wspolpracy ona sie
przejawia chocby czyms takim, Ze jezeli jest szkola muzyczna nawet w maltym
miasteczku, to ona wspolpracuje z lokalnymi wszystkimi przedszkolami, ze szkotami.
Tam organizuje koncerty, audycje muzyczne, pokazy instrumentow, prezentacje tych
instrumentow, Zeby zachecaé z jednej stromny uczmiow, czy wychowankow tych
przedszkoli czy uczniow szkol podstawowych do uczenia sie np. gry na instrumencie, ale
z drugiej strony no tez po prostu uczy spoteczenstwo” (DM6). Wyniki badan wskazuja
tez na element zwigzany z budowaniem kapitalu spolecznego, ktorego pojecie jest
w rownym stopniu ugruntowane w naukach spotecznych, co wieloznaczne. Na potrzeby
raportu wykorzystano definicj¢ uzyta w zalozeniach ,,Strategii Rozwoju Kapitatu

Spotecznego 2011-2020”, w ktorych kapitat spoteczny rozumie si¢ jako ,,infrastrukture
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spoleczng w postaci instytucji, sieci, norm i przestrzeni, tworzgca podstawe dla
budowania opartych na zaufaniu relacji spotecznych, sprzyjajacych kooperacji,
kreatywnosci, komunikacji i przyczyniajacych sie do rozwoju Polski”®%, Kilku
respondentow wskazato na znaczenie w tym aspekcie szkolnictwa artystycznego, na
wzmacnianie wspoétpracy miedzy réznymi instytucjami, jak réwniez na tworzenie
warunkoéw do integracji lokalnego $rodowiska, zacie$nianie relacji migdzyludzkich oraz
ksztatcenie postaw i umiejetnosci wspolpracy oraz komunikowania sig, ktére stymuluja
rozw6j kapitatu spotecznego®®.

Rozmoéwcey, wymieniali na ogét wiele przyktadéw projektéw artystycznych,
ktore miaty na celu animacj¢ zycia spoteczno-kulturalnego, nie tylko lokalnie, ale
réwniez w regionie i catym kraju. Co ciekawe zdaniem czesci respondentow, wpltyw ten
byt (i zapewne nadal jest) najwickszy w miejscowosciach, w ktorych szkoty artystyczne
stanowity czgsto jedng z nielicznych instytucji, ktora dostarczata oferty kulturalnej: ,,im
mniejsza miejscowos¢, tym wiekszy wplyw szkoty artystycznej, bo czgsto jest to jedyna
instytucja kultury w miescie”, ,,w swoich miastach, tam wychodza.... Trudno sobie
wyobrazi¢ nawet takie zycie jakie$ tam kulturalne bez szkot muzycznych. Jak juz jest to
juz tak pielggnuja, ze pomimo ze nie musza, to tam dokladajg jakie$ tam pienigdze
(...)"%%0, Doswiadczenia autorki w petni potwierdzaja powyzsze wyniki badan. Socha-
czewska szkota muzyczna mimo, iz jest placowka, ktérej organem prowadzacym jest
MKIDN, to ze wzgledu na swoja aktywno$¢ artystyczng i organizacyjng jest przez
Burmistrza Miasta Sochaczew nazywana ,,perta w koronie”. | to nie tylko ze wzgledu na
organizacje kazdego roku o$miu festiwali, z ktorych Migdzynarodowy Festiwal Chopi-
nowski na Mazowszu odbywa si¢ od trzydziestu lat. Bliska odlegto$§¢ domu urodzenia
Fryderyka Chiona w Zelazowej Woli (5 km) sprawia, Ze podtrzymywanie lokalnej cho-
pinowskiej tozsamosci jest nicodzownym elementem edukacji sochaczewskiej spotecz-
nosci. Przyktadow na to obok festiwalu chopinowskiego jest wigcej, jak chociazby or-
ganizacja Sochaczewskich Spotkan z Chopinem, Dnia Frycka, czy wydarzen upamigt-
niajacych przyjazd Fryderyka Chopina do stacjonujacych w Sochaczewie wojsk gen.
Piotra Szembeka ($wietnego stratega militarnego i wiolinisty) w dniu 29.08.1830 r.
Mowiagc o podtrzymywaniu tozsamosci | wykorzystaniu do tego celu muzyki nalezy
wspomnie¢ o realizacji cyklu koncertow dedykowanych Michalowi Kleofasowi ksieciu

Oginskiemu, ktory urodzit si¢ 27.09.1765 r. w Guzowie oddalonym o 11 km od Socha-

%8 Raport z badania Srédokresowa ocena realizacji celu szczegblowego zatozonego W XI Priorytecie POIIS
w Dziafaniu 11.3 jako odpowiedZz na potrzeby rozwojowe szkolnictwa artystycznego, zapotrzebowanie
rynku pracy na absolwentow kierunkéw studiow, op. Cit., s. 4.

%9 Za: Ibidem, s. 92-93.

%10 |bidem, s. 102.
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czewa. To na formie poloneza uksztaltowanego przez Oginskiego (trzyczesciowa forma
ABA) wzorowat si¢ Fryderyk Chopin. Mozna by rzec, ze opisany powyzej stopien
uczestniczenia w kulturze i znajomosci jej elementow moze by¢ (i bywa) podstawg
stratyfikacji spotecznej, tworzenia si¢ grup i kregdw spotecznych, zrédlem prestizu. Jest
zasobem niewyczerpywalnym, wzbogaca si¢ i wzmacnia poprzez Kkorzystanie z jej
zasobow 1 uzywanie ich. Jest przedmiotem analizy i oceny czlonkow spoteczenstwa,
ktorzy ucza si¢ zasad i regul zarbwno wilasnej kultury, jak i innych. Nalezy sigga¢ do
,»Wytworow zobiektywizowanych, tzn. utrwalonych, dostgpnych do$§wiadczeniu catej
zbiorowosci lub przynajmniej pewnym grupom, istniejacych juz niezaleznie od swoich
tworcow, majacych za sobg uznanie i sankcje zbiorowosci%t,

W tym miejscu nalezy tez zwroci¢ uwage na aspekt tozsamosciowy grup
etnicznych. O wigziotworczej i spajajacej spoleczenstwo mocy muzyki pisat wielki
klasyk mysli socjologicznej, Georg Simmel, ktéry jako jeden z pierwszych ,,0jcow
socjologii” postugiwal si¢ pojeciem interakcji, jak réwniez interesowal si¢
Najrozniejszymi jej przejawami, w tym w odniesieniu do zycia muzycznego ludzi. Dla
Simmla muzyka miala niezwykle silny walor komunikacyjny i tozsamosciotworczy.
Simmlowskie analizy koncentruja si¢ bowiem miedzy innymi na badaniu roli muzyki
W zyciu okreslonych grup etnicznych®?. Oczywiscie ze wzgledu na integracje europejska
nie sposéb unikngé dywagacji na temat znaczenia tozsamosci narodowej, grupowej,
etnicznej, co rOwniez miato miejsce w odniesieniu do pilotazu i odrgbnosci etnicznych
powstajacych w wyniku potozenia geograficznego niektorych szk6t™®. W tym miejscu
nalezy zauwazy¢, ze niektore szkoty znajdowaly si¢ na terenach o charakterze
wielokulturowym np. wielokulturowos¢ Lubaczowa, Mielca, Krosna, czyli kultura
pogranicza. W wyniku obserwacji wizyt studyjnych chociazby w Lubaczowie mozna
bylo dostrzec nawigzanie do tradycji podkarpacia. Wielokulturowos$¢ odnosita si¢ do
sfery tozsamosci, postaw, wartosci 1 symboli.

W wyniku obserwacji wydarzen realizowanych przez szkoty pilotazowe mozna
dostrzec jeszcze jeden aspekt, a mianowicie tozsamo$¢ wspolnoty nie tylko artystycznej,
ale takze edukacyjnej. Juz Platon mowil o potrzebie wspolnoty, a socjologia edukacji
wskazuje, ze wspolnoty powstaja z woli jej cztonkow®*. Za przyczyna realizacji funkcji
tozsamosciowe] muzyki w programie pilotazowym wyksztalcita si¢ wspdlnota

edukacyjna, gdzie jej cztonkowie mieli wspolne potrzeby, cele, pragnienia. W wyniku

91 J. Szczepanski, Elementarne pojecia socjologii, op. Cit., s. 54.

%12 Za: B. Jabtonska, O spolecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, op. cit., s. 117.

913 Za: Z. Drozdowicz, Wspdiczesna Europa w poszukiwaniu swej tozsamosci, Wydawnictwo Fundacji
Humaniora, Poznan 2003, s. 15-16.

%14 Za: M.J. Szymafiski, Socjologia edukacji, op. cit., s. 142-143.
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dzialan nawigzujacych do podtrzymywania tozsamosci, tradycji mocno wybrzmiato
przestanie, ze sama szkota powinna by¢ edukacyjng wspolnotg. Jakze w tym odniesieniu
aktualna jest jej definicja, ktéra mowi, ze ,,wspdlnota edukacyjna to rodzaj wspolnoty
skupionej wokoét celow zwigzanych z ksztalceniem i samoksztalceniem, wychowaniem
I samowychowaniem, lgczaca osoby zacie$niajgce zwigzki interpersonalne, majgce
poczucie tozsamosci grupowej, wspierajace sie w dzialaniach edukacyjnych”%%,

Na tozsamos$ciowa, ale tez integrujaca i wychowawcza role zwracali uwage
dyrektorzy i nauczyciele szkot pilotazowych wskazujgc, ze wicle form realizowanych
w pilotazu byto bardzo dobrze postrzegane przez absolwentow, ktoérzy powracali do
swoich szkot i uczestniczyli we wspolnych przedsigwzigciach. ,, Mamy teatr, mamy
combo jazzowe, grajg u nas absolwenci, ze mozemy duze formy tworzy¢, ze nauczyciele
mogq razem ze sobqg graé¢ oficjalnie. To zacheca”(DP3). Przyktadow takich
przedsiewzie¢ nie brakowato w szkotach pilotazowych. Wspomnie¢ tu nalezy jasetka
jazzowe przygotowane prze nauczycieli i wszystkich uczniéw (chdr, combo jazzowe
| orkiestra) z Panstwowe] Szkoty Muzycznej I stopnia im. Krzysztofa Komedy
w Lubaczowie, prezentowane podczas wizyty studyjnej 22 lutego 2014 r.

Mozna na tym przykladzie stwierdzi¢, ze integracja spowodowala powstanie
wspolnoty edukacyjnej, ktora jest zdefiniowana i rozpoznana przez socjologie edukacji.
W wyniku wychowania przez sztuk¢ i do sztuki wyksztalcity si¢ wiezi cztonkow danej
wspolnoty dajace tozsamo$¢ o czym swiadczy Kolejna wypowiedz: ,,w naszej szkole
W okresie pilotazu powstato kilka samoistnych, zainiciowanych przez samych uczniow
zespolow muzycznych o roznym charakterze, od zespotow klasycznych (duety, tria,
kwartety) po zespoly jazzowe. Wigkszos¢ z nich nawet po zakonczeniu ksztalcenia
W naszej szkole okazata si¢ trwalymi zespolami, ktore nadal istniejg, a ich cztonkowie
odnoszq sukcesy nie tylko krajowe. A wiec ten model pozwolil na zaspokojenie ich ambicji
zawodowych, nawigzanie trwalych wiezi miedzyludzkich, a przede wszystkim ksztalcenie
wspolnej wrazliwosci estetycznej i emocjonalnej. Z wielkq satysfakcjq obserwuje ich
rozwdj artystyczny i nadal staram sie pomagac im w promocji ich dokonan artystycznych.
To wielkie osiggnigcie tego modelu szkoly "(RSAL). ,,Szkoly pilotazowe, ktore we
wlasciwy sposob zrozumialy idee autonomii szkoly potrafily wzbudzi¢ wsrod absolwentow
takie poczucie wrazliwosci emocjonalnej, wiezi spotecznej, potrzeb ludzkich, zZe z radoscig
podejmujq wezwania na wspolne koncertowanie (czasami po wielu latach nieobecnosci
w Bielsku-Biafej). Ostatnie dwa przyktady. Koncert jubileuszowy orkiestry absolwenckiej

pod mojg dyrekcjg (28 sierpnia 2021 r.), W ktorym wrzieli udzial absolwenci roznych

915 |bidem, s. 196.
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rocznikow, ktorzy przyjechali specjalnie na ten koncert z wielu krajow Europy, aby
zademonstrowac w ten sposob wigz ze szkolg, szacunek do pedagogow i podkreslenie tych
wartosci ponadczasowych, ktore wpoita ich szkota. Drugi przyklad— niedawny koncert
zorganizowany przez samych absolwenzow poswiecony pamieci Sp. Magdaleny Kani —
nauczycieli klasy fletu — dila ktorej jej prawie wszyscy absolwenci, nawet ci, ktorzy nie
kontynuujq pracy zawodowej muzyka, uczestniczyli w tym koncercie, aby podkresli¢ jej
wielkie zastugi w ksztattowaniu witasnych indywidualnych wartosci, wrazliwosci
I Nierozerwalnych wiezi pomiedzy uczniem a pedagogiem. To sq wlasnie te wartosci, na
ktorych budowanie i rozwijanie pozwalal model szkoly, ktory zaproponowat pilotaz,
zmieniajgcy mozliwosci indywidualizacji nauczania i podejscia nauczyciela do ucznia”
(RSAL).

Powyzsze wypowiedzi dowodza, ze podobne systemy warto$ci artystycznych
powoduja integracj¢ spoleczng, powstawanie wigzi, tworza si¢ grupy i wspdlnoty, ktore
latami utozsamiajg si¢ z danymi relacjami. Analizujagc dowody dotyczace realizacji au-
tonomii w programie pilotazowym zauwazono, ze wilasnie w takim kontekscie
rozwazania odnoszace si¢ do funkcji tozsamos$ciowej jednostki lub zbiorowosSci
nabieraja kolorytu. Zagadnienie to wymaga poglebienia badan, a za ich podstawe nale-
zaloby przyjac zaczerpnigte z socjologii edukacji znaczenie tozsamosci | uznac, ze jest
to ,konstruowanie w ciggu zycia, w wyniku ustawicznie dokonywanych
samoobserwacji i autoocen oraz opinii zewngtrznych, przekonanie kim jestem, bedace
konsekwencja wielorakich wyboréw zyciowych, odgrywanych 1ol spotecznych,
powodzen i niepowodzen podejmowanych dziatan™®®,

Nalezy tez nadmienié, iz za sprawg najnowszych technologii i btyskawicznej komuni-
kacji sieciowe] powstaje tez ,,poziom globalny, czyli ,,globalna dzwigkosfera, ztozona,
réznorodna, uniwersalna, masowo dostepna, ktora sprawia, ze internet umozliwia two-
rzenie si¢ ,,muzycznych wspdlnot” preferujacych podobng muzyke 1 majacych podobny
gust muzyczny, niezaleznie od szerokosci geograficznej. Sie¢ umozliwia nie tylko wy-
mian¢ muzycznych plikéw, dzielenie si¢ muzycznymi wrazeniami i doswiadczeniami,
lecz takze podtrzymywanie wigezi w obrebie ponowoczesnych, neotrybalnych form
uczestnictwa w zyciu spolecznym”%Y’. W literaturze muzycznej nie brakuje przyktadow
na wczesniejsze proby wykorzystywania pojawiajacych sie nowych technologii, jak

chociazby Kompozycje z tasmq w nauczaniu gry na instrumencie®®,

916 M.J. Szymanski, Socjologia edukacii, op. cit., s. 195.

917 B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 48.

918 E Sliwkiewicz-Cisak, Kompozycje z tasmg w nauczaniu gry na instrumencie, Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 2015.
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Majac powyzsze na uwadze w zatozeniach zmian pilotazowych byto nabycie
umiejetnosci pozwalajacych poznaé przejawy kultury muzycznej nie tylko polskiej
I innych narodow, ale takze skorzystanie ze zdobyczy nowoczesnych technik za pomoca
internetu. Dowodow na to dostarcza nam kazda podstawa programowa dla danego
przedmiotu. Aby uczen moégt uczestniczy¢ w zjawisku globalnej dzwigkosfery w ra-
mach programu pilotazowego uczyt si¢ zapisow w programach nutowych (zasady mu-
zyki z elementami notacji muzycznej), a takze rejestracji dzwigkowej, obrobki materiatu
dzwigkowego, katalogowania i przesytania plikow z materiatem dzwickowym (realiza-
cja modutow). Na uwage niewatpliwie zastuguje tu nowy sposob tworzenia muzyki,
inny sposob jej odbioru i tatwos¢ w dostepie do nowych wartosci estetycznych, a tym
samym tworzeniu systemu warto$ci estetycznych, wigzi artystyCznych pod réznymi
szerokosciami geograficznymi i w kazdym czasie®®®.

W toku badawczym, szczeg6lnie w wyniku obserwacji z wymiany do$§wiadczen
dyrektorow szkot pilotazowych i doradcow metodycznych zwrdcono uwage na jeszcze
jedng ptaszczyzng zastosowania funkcji tozsamo$ciowej muzyki, a mianowicie na toz-
samo$¢ jednostki, czyli ucznia. ,,W zyciu codziennym stale angazujemy si¢ w proces
ksztattowania samych siebie, samorealizacji i rozwoju osobistego, podejmujac dziatania
dotyczace $wiata 1 innych za sprawg potrzeby nadania formy naszej tozsamosci,
naszemu poczuciu samych siebie oraz wypetnienia ich” — pisze Anthony Elliott®?°,

W sposéb szczegbdlny nalezy podkreslic mechanizm konstruowania wtlasnej
tozsamosci W kontakcie z innymi. Ma to odniesienie chociazby do poczatkowej
edukacji muzycznej. Jednym z powoddéw zmian w szkolnictwie artystycznym byta
potrzeba przystosowania do edukacji muzycznej coraz to mtodszych dzieci, nie tylko
6 latkow, ale nawet 5-latkow. Nie chodzilo tylko o przygotowanie merytoryczne, ale
0 zabawowe traktowanie zagadnien, tak, zeby dziecko nie tracilo poczucia
bezpieczenstwa i odnajdywato wiasne ,ja”, wilasng tozsamo$¢. ,,Anthony Giddens
twierdzi, ze poczatkiem tego procesu moze by¢ lgk odczuwany przez dziecko
W sytuacji, gdy uswiadamia sobie nieobecno$¢ opiekuna. Dziecko zaczyna wtedy
rozumie¢, kim jest ,,inny” jako odrgbna osoba. Inno$¢ bywa traktowana jako co$
pozytywnego, ale tez — przeciwnie — jako co$ niebezpiecznego czy wrecz wrogiegoL.
Nalezy przy tym zwrdci¢ uwage, ze mate dziecko majace wykazac si¢ predyspozycjami

muzycznymi moze odczuwac lek przed nietolerancja 1 brakiem umiej¢tnosci poradzenia

919 Za: M. Choczynski, A. Rozalska, K. Drzewek (red.), Socjologia muzyki W Polsce. Pekniecia i konty-
nuacje, op. cit., s. 12.

920 Za: A. Elliott, Koncepcje ,,ja”’, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2007, s. 9.

921 M. Golka, Konstruowanie tozsamosci — czynniki spoteczno-kulturowe, op. cit., s. 212.
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sobie w grupie. Stad w programie pilotazowym propozycja realizacji réznorodnych
zespotow w klasach 1-3 cyklu 6-letniego, potaczonych tresci teoretycznych
z ksztatcenia stuchu z praktycznymi elementami rytmiki.

Powyzsze rozwazania dowodza, iz autonomiczne dziatania pilotazowe,
pomagajac ustali¢ wtasng tozsamo$¢ wspieraty adeptow sztuki muzycznej w procesie
wypracowywania tozsamosci na réznych poziomach — narodowym, lokalnym, ale takze
globalnym. Warto$¢ autonomii i samoekspresji wspierana przez warto$¢ osigganego
sukcesu sprzyjaty okreslaniu rél zyciowych 1 odnajdywania tozsamosci indywidualnej,
poprzez, ktorg ksztattowatly si¢ inne poziomy tozsamosci. W tych dziataniach funkcje
tozsamos$ciowa muzyki wspierata funkcja uzytkowa.

Muzyka towarzyszy r6znego rodzaju spotkaniom np. rodzinnym towarzyskim itp.,
imprezom, wydarzeniom kulturalnym politycznym. ,,Obecna jest w sferze prywatnej
| publicznej. Niekwestionowana jest jej uzyteczno$¢ w zyciu codziennym. Jak zauwaza

7922 Trudno dzi$

Pawel Beylin funkcje t¢ mozna okres$li¢ mianem ,u$wietniajacej
wyobrazi¢ sobie $lub, pogrzeb, $wigta religijne czy patriotyczne bez akompaniamentu
muzycznego. Nalezy tez zauwazy¢, ze zmiany spoteczne generuja nowe zapotrzebowa-
nia, muzyka jest wykorzystywana w innych kontekstach. Nie dotyczy to tylko wytworow
muzyki, jako kultury masowej, ale tez elitarnej. Powstajg nowe formy, ktorych ,,zrodlem
sa rozmaite sposoby zastosowania tej sztuki do celow poznawczych, wynikajacych
z form zyciowych danej spotecznosci narodowej lub innej grupy spotecznej”®%. Ta ob-
serwacja spowodowata, ze tworcy zmian pilotazowych starali si¢ nada¢ charakter uzyt-
kowy edukacji muzycznej. Odbywalo si¢ to na dwoch plaszczyznach. Po pierwsze do-
stosowujac zakres ksztatcenia do wymogow rynku pracy, a po wtore sprawiajac, zeby
nauczane przedmioty mialy charakter praktyczny.

Dowodéw na uzytkowy i praktyczny charakter zmian pilotazowych dostarcza
wypowiedz Wojciecha Jankowskiego, ktory stwierdzil, ze ,,wprowadzone zmiany cieszg
si¢ duzym uznaniem ws$rdd mtodziezy, nauczyciele réwniez wydaja si¢ otwarci na
propozycje Ministerstwa. Nic dziwnego, w koncu reforma ma na celu zmiang myslenia
0 szkotach muzycznych, jako o kuZniach solistow, wielkich rzemieslniczych os$rodkach,
w ktorych sprawnos$¢ palcow jest przedkladana nad zdolnos$ci interpretacyjne
I pomystowos¢ w podejsciu do wykonywanej muzyki. Dotychczas, w szkotach
muzycznych dominowalo odtworstwo, rodzaj tworczego uposledzania mtodych ludzi.

Wprowadzona w 2014 roku reforma ma na celu otworzyé glowy aspirujacych

922 B. Jabtonska, Socjologia muzyki, op. cit., s. 40.
923 7. Lissa, Z zagadnien socjologii muzyki [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spofeczenstwo
i sztuka. Antologia tekstow, op. cit., . 226.
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muzykow, wykrzesa¢ z nich osobowos¢, ukierunkowa¢ muzyczne zainteresowania,
atakze skupi¢ si¢ na praktyce wykonawczej, chocby przez zminimalizowanie
przywigzania do grania z nut. Obecnie dochodzi do kuriozalnych przypadkow, gdzie
uczniowie po 12 latach nauki gry na fortepianie nie potrafia w ogole improwizowac,
zharmonizowa¢ koledy, zagra¢ ,sto lat”. Kiedy zabiera si¢ im sprzed oczu nuty,
momentalnie przestaja gra¢. Co dopiero méwi¢ o pisaniu wilasnej muzyki,
reinterpretacjach wielkich dziet, komponowaniu, a nawet rozumieniu muzyki...”%%.

W wyniku analizy tresci podstaw programowych, sprawozdan ewaluacyjnych
pilotazowych semestralnych i rocznych, jak rowniez prezentacji dobrych praktyk pre-
zentowanych na konferencji szkolnictwa artystycznego w 2015 r., wiasnych obserwacji
1 wywiadow stwierdzono, ze aby muzyka byla bardziej zrozumiata i mogla petnié
funkcje uzytkowa w dziataniach pilotazowych wprowadzono zajg¢cia indywidualne,
ktore byty realizowane w klasie V i VI cyklu 6-letniego i II-1V cyklu 4-letniego.
W bogatym wachlarzu tematycznym znalazta si¢ realizacja przedmiotu piosenka,
podstawy akompaniamentu, fortepianu dodatkowego, drugiego instrumentu
w przypadku pianistow typu gitara, saksofon, perkusja, skrzypce, klarnet, organy, trab-
ka, oboj, flet, klawesyn, ale takze nauka gry a vista, improwizacja®?®. Wsrod tych pro-
pozycji znalazt si¢ przedmiot nauka gry a vista przygotowujacy ucznia do samodzielne-
go wykonywania utworéw dostosowanych do jego mozliwosci. Aby modc to uczynié
dokonywal on wstepnej analizy nowego tekstu muzycznego w celu poprawnego
wykonania na instrumencie, wykorzystujac nawyki wzrokowe, stuchowe 1 ruchowe do
sprawnej gry z nut. Uczen wykorzystywal w grze a vista podstawowe umiejetnosci
W zakresie gry na instrumencie oraz wiedze ogdélnomuzyczng, w tym podstawowg
wiedzg o notacji muzycznej, wiedze o tonacjach, interwatach i akordach, podstawowe
wiadomosci o budowie formalnej utworéw. W ramach tego przedmiotu uczen
samodzielnie przygotowywal tez 1 wykonywal nowe, wskazane przez nauczyciela lub
wybrane przez siebie utwory realizujagc zapis nutowy zgodnie =z o0znaczeniami
metrorytmicznymi, dynamicznymi, agogicznymi, artykulacyjnymi i wyrazowymi,
rozpoznawal zawarty w utworze sens muzyczny, stosowal wskazowki nauczyciela

odnoszace si¢ do pracy nad utworem, a takze proponowat witasna interpretacje®®.

924 W. Jankowski, Graj jak z nut, https://www.jazzarium.pl/przeczytaj/artyku%C5%82y/graj-jak-z-nut-
%E2%80%93-czyli-o-reformie-w-szko%C5%82ach-muzycznych [2020].

925 7a: Raport z podsumowania realizacji pilotazu zmian w szkotach muzycznych w pierwszym seme-
strze roku szkolnego 2014/2015 przedstawiony na zebraniu dyrektoréw szkot pilotazowych w dniu
27.04.2015r.

926 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 82—-83.
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O znaczeniu nauki gry a vista wiele méwiono podczas trwania pilotazu. Piotr
Rozanski w swojej wypowiedzi na temat zmian pilotazowych podkresla uzytkowe zna-
czenie tego przedmiotu. Stwierdza, ze ,,gra a vista jest jakby soczewka, w ktorej skupiaja
si¢ predyspozycje psychiczne, wiadomosci teoretyczne i umiejetnosci praktyczne [...],
a proces zdobywania sprawnos$ci w czytaniu nut jest rOwnoczesnie procesem rozwijania
ogoblnej sprawnosci funkcjonowania naszego moézgu. Doskonalenie gry a vista jest
elementem wyraznie zaniedbanym w polskim szkolnictwie muzycznym. Jednoczesnie,
umiejetnos¢ ta pozostaje jednym z podstawowych czynnikéw warunkujacych
wszechstronng i efektywng prace w zawodzie muzyka. Ptynno$¢ w czytaniu a vista
Znaczaco skraca czas uczenia si¢ utworu, co owocuje zwigkszaniem ilosci opracowanego
repertuaru i — co za tym idzie — poszerzaniem perspektywy wykonawczej, tak potrzebnej
W dziatalnoéci artystycznej%%’.

Takze w zakresie szkoty II stopnia wystepowata nauka gry a vista. Dowodami
na potrzebe realizacji tego uzytkowego przedmiotu i spostrzezeniami z jego realizacji
W szkole muzycznej Il stopnia podzielili si¢ nauczyciele Panstwowej Szkoty Muzyczne;j
Il stopnia im. Wtadystawa Zelenskiego w Krakowie. Podkrelaja, ze przedmiot ten
realizowany byt wczes$niej w ramach ,,nauki akompaniamentu” w starszych klasach.
Jednak pedagodzy uwazajg, ze czytanie a vista powinno by¢ realizowane od poczatku
edukacji muzycznej, w wymiarze wigcej niz jedna jednostka lekcyjna i przez wszystkie
lata edukacji. Piani$ci dzielg si¢ sugestiami praktycznymi i metodycznymi w realizacji
tego przedmiotu. Na przestrzeni lat do$wiadczenia tego duetu pedagogicznego
zaowocowaly trzema tomami podrecznika do czytania a vista®?®,

Takze nauka fortepianu dodatkowego zyskata charakter bardziej uzytkowy,
praktyczny czego dowodzg wypowiedzi nauczycieli zawarte w publikacji ,,Rola forte-
pianu w procesie ksztatcenia muzyka-profesjonalisty”®%°, ktorg autorka dysertacji miata
przyjemnos¢ recenzowac. Przed tym przedmiotem stawiano nowe cele edukacyjne (np.
umiejetnos¢ rozezytania akompaniamentu utworu wykonywanego w ramach instrumen-
tu gtownego). Korelacja przedmiotowa, warunku realizacji przedmiotu, zagadnienia
metodyczne odnoszace si¢ do upraktycznienia przedmiotu i rola pedagoga w tej zmianie
to tematy, swiadczace o realizacji funkcji uzytkowej, ktére bylty omawiane na Ogdlno-
polskiej Konferencji Metodycznej Przedmiotu ,,Fortepian Dodatkowy w Szkotach Mu-

zycznych I 1 II stopnia oraz w Uczelniach Muzycznych” organizowanej przez Zespo6t

927 p. Rozanski, op. cit., s. 18-20.

928 Za: L. Kataryficzuk-Mania (red.), Edukacja artystyczna. Nowe wyzwania, op. cit., s. 283-284.

99 E. Hoffman, A. Kalarus (red.), Rola fortepianu w procesie ksztatcenia muzyka-profesjonalisty,
Akademia Muzycznej im. K. Pendereckiego w Krakowie, Krakéw 2015.
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Fortepianu Obowigzkowego przy Katedrze Fortepianu Akademii Muzycznej w Krako-
wie 12.04.2014 r.

Kolejny przedmiot o charakterze uzytkowym znajdujacy si¢ w propozycji zajgc
indywidualnych w zakresie szkoty I stopnia, a takze wystepujacy w roznych specjalno-
Sciach szkoty II stopnia to improwizacja, ktéra dostarcza wielu wartosci spotecznych
czego dowodza badania prowadzone przez Ewe Zwolinska. Ich efekty zostaty opisane
w publikacji ,,Muzyczne komunikowanie si¢”%%. Podczas improwizacji wokalnych po-
wstajg wiezi 1 relacje, ktore majg rdzne aspekty i odmiany. Autorka wskazuje na szersza
perspektywe zwigzkoéw tworzonych podczas wokalnej improwizacji. Podobnych dowo-
dow dostarcza nam wypowiedz Piotra Rozanskiego, ktory stwierdza, ze ,, improwizacja
rozbudza wyobrazni¢ i §wiadomo$¢ muzyczng (umozliwia praktyczng realizacje wiedzy
teoretycznej), daje swobode, ale rownoczesnie zwigksza kontrolg wykonawczg. Pogte-
bia w znaczacy sposob kontakt z instrumentem, wnoszac poczucie pelnego panowania
nad materig muzyczng. Improwizacja to proces, ktory scharakteryzowa¢ mozna jako
»,myslenie w ruchu, uruchamiajgce wiele czynnikéw jednoczesnie, wprowadzajgce ko-
nieczno$¢ podejmowania decyzji w utamkach sekund, bez zawahania czy zatrzymywa-
nia si¢. Muzycy, posiadajacy te umiejetnosé, zyskuja z jednej strony wigksza pewnosé
sceniczng (lepiej radzg sobie np. w pomytkach pamigciowych), a z drugiej strony pe-
wien rodzaj spontanicznosci interpretacyjnej — wszak ,,duch” improwizatorski jest ele-
mentem artystycznie pozadanym w realizacji kazdego prawie stylu muzycznego®®,

W wyniku analizy zapisoéw podstaw programowych stwierdzono, ze improwiza-
cja i jej elementy byly czesto obecne w tresciach celow szczegdtowych danych przed-
miotow na bazie ktorych konstruowane byty programy nauczania. Dowodzg temu po-
nizsze przyktady.

W podstawie programowej dla fortepianu dodatkowego sg zapisy odnoszgce si¢
do ksztalcenia samodzielnosci w pracy nad improwizacja Uczen podczas
samodzielnego ¢wiczenia Swiadomie doskonalil poprawnos¢ wykonawcza zgodnie ze
swa wiedza o improwizacji, rozwijal wyobrazni¢ sluchowa, pracujac z instrumentem
oraz bez instrumentu i bez nut, na opanowanym wczes$niej repertuarze, potrafit
wyobrazi¢ sobie brzmienie poszczegdlnych elementdow muzycznych i porownac je

z realnym brzmieniem na instrumencie®®,

930 E. Zwolinska, Muzyczne komunikowanie sie, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego,
Bydgoszcz 2018, s. 141-155.

%1 p. Rozanski, op. cit., s. 83.

932Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 150.
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Kolejny przedmiot odnoszacy sie¢ do improwizacji podkreslajagcy uzytkowa
funkcje muzyki to improwizacja organowa z elementami basso continuo. W ramach
ksztatcenia wiedzy 1 $rodkow technicznych, niezbednych w improwizacji uczen
poznawal podstawowe elementy konstrukcji dzieta muzycznego (rytm, melodia,
harmonia, agogika, dynamika) i zasady ich tgczenia, poszukiwat wzorcow dla wlasnej
improwizacji, analizujac proste utwory z réznych epok pod katem warsztatu
kompozytorskiego (forma, $rodki harmoniczne i kontrapunktyczne), ksztalcit
umiejetnosci techniczne, niezbedne do tworzenia wtasnej improwizacji. Uczen tworzyt
improwizowane konstrukcje muzyczne w fakturach homofonicznych i polifonicznych.
W ramach tego obszaru ksztatcit umiej¢tnosci tworzenia akompaniamentu do podanej
melodii, poznawal zasady figuracji i ozdabiania melodii w przebiegu konstrukcji
muzycznej] 1 w kadencjach, rozwijal umiejetno$ci improwizacyjnego tworzenia
krotkiego preludium na zadany temat, a takze bardziej rozbudowanej konstrukcji typu
AB lub ABA, poznawat zasady konstrukcji polifonicznej, analizujgc utwory utrzymane
wtej fakturze, zdobywal praktyczne umiejetnosci w zakresie improwizacji
polifonicznej, dorabiajac drugi glos do podanego cantusfirmus (bicinium) oraz trzeci
glos (trio), a takze postugiwania si¢ imitacjg w tworzonych przez siebie konstrukcjach.
Dbal tez o rozwijanie wyobrazni tworczej, oryginalno$ci myslenia muzycznego
I samodzielnosci wypowiedzi muzycznej. Uczen poznawal utwory z XX i XXI w.,
oparte na innych niz tonalne systemach dzwickowych, ksztalcit umiejetnos¢
improwizowania w formie swobodnej (forma fantazji), oddajacej nastrgj lub ilustrujacej
wydarzenie, poszukiwal inspiracji w innych rodzajach sztuk (poezja, malarstwo),
zdobywal umiejetnosci postugiwania si¢ dynamika, agogika i rejestracjg jako srodkami
wyrazu muzycznego®3,

Kolejny przedmiot traktujacy o improwizacji i nadajacy charakter uzytkowy
(praktyczny) omawianym zagadnieniom to realizacja basso continuo z elementami
improwizacji. Ksztalcenie umiejetnosci realizacji partii basso continuo, wprowadzenie
podstawowych elementow improwizacji, praktyczne wykorzystywanie wiedzy
teoretycznej to cele nauczania tego przedmiotu, w ramach ktérego uczen zdobywal
umiejetnosci poprawnego czytania zapisu linii basu cyfrowanego, poznawal sposoby
realizacji, dostosowane do wtasnego instrumentu i stylu muzycznego, zdobywat wiedze

na temat interpretacji partii basso continuo®3.

933 Za: Ibidem, s. 152-153.
94 7a: Ibidem, s. 160-162.
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Takze w ramach przedmiotu organy nastepowata praktyczna realizacja
elementdw improwizacji, dlatego uczen stosowat elementy improwizacji do zdobnictwa
w muzyce dawnej, improwizowat proste kadencje w utworach solowych i kameralnych,
harmonizowat podane melodie, realizowat proste basso continuo®®.

Praktyczne i uzytkowe wykorzystywanic wiedzy teoretycznej, a takze
postugiwanie si¢ dostepnag technologia informacyjng i komunikacyjna odnajdujemy
w zapisach dotyczacych takich przedmiotow jak flet traverso, klarnet, klawesyn,
klawikord, kontrabas, oboj barokowy, obdj, saksofon, skrzypce barokowe, skrzypce,
trabka naturalna, tuba, viola da gamba, waltornia, wiolonczela barokowa®®.

Nalezy jednak pamigtaé, zeby stosowanie nowych zdobyczy technologicznych
bylo racjonale i adekwatne do potrzeb. Margaret Mead twierdzi, iz ,,charakterystyczne
dla wspotczesnego $wiata jest zgoda na istnienie roztamu miedzypokoleniowego
i oczekiwanie, ze kazde nowe pokolenie zy¢ bedzie w nowym $wiecie

technologicznym”%’

. Dlatego tak wazne jest kontrolowanie i $wiadome uzywanie
nowych technologii tak, by wspiera¢ proces edukacji.
Aby upraktyczni¢ zajecia teoretyczne i nada¢ im charakter uzytkowy polaczono

9

938 j ksztalcenia stuchu z audycjami muzycznymi®®,

tresci rytmiki z ksztatceniem stuchu
Zastosowano nauke metodg beztawkowa, poprzez zabawe z uzyciem nowych
technologii np. z wykorzystaniem tablic multimedialnych, ktore w szkotach
muzycznych zaczety funkcjonowaé¢ w 2012 r. Zastosowanie réznych form zabawy
opartych na synkretyzmie sztuk, dawalo wiele radosci i byto bardzo skutecznymi
formami edukacyjnymi, ktore pobudzaly wyobraznie, poglebiaty wrazliwo$é, rozwijaty
umiejetnos¢ koncentracji. Jak wazny jest charakter zabawowy w edukacji Swiadczy
fakt, iz ta forma stala si¢ dla artystow zrodtem nauki zaczerpnietej od dzieci, gdzie
,zabawa, stala si¢ modelem réznych technik artystycznych (frotaz, odbijanki,
happeningi itp.), jest wyrazem nieswiadomych potrzeb cztowieka, adaptuje przypadek,
wlacza ciato, jest niepoprawna i anarchiczna, burzy spokoj spoteczenstwa
mieszczanskiego, jest irracjonalna”®C, Aby zabawa mogta spetié swoja funkcje ko-

941

nieczno$cig stato si¢ bardzo przemys$lane, kontrolowane jej zastosowanie®, co po-

%% Za: Ibidem, s. 212.

%% Za: Ibidem, s. 182-235.

97 M. Mead, Kultura i tozsamosé. Studium dystansu miedzypokoleniowego, PWN, Warszawa 2000, s. 100.

938 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego, op cit., s. 107-1009.

939 Za: Ibidem, s. 93-1109.

%0 p, Mozdzynski, Inicjacje i transgresje: antystrukturalnosé sztuki XX i XXI wieku w oczach socjologa,
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011, s. 139.

%1 Za: W.G. Sumner, Naturalne sposoby postepowania w gromadzie, PWN, Warszawa 1995, s. 543.
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twierdzajg obserwacje poczynione na spotkaniach metodycznych nauczycieli skorelo-
wanych przedmiotoéw, jak chociazby ksztatcenia stuchu z rytmika, czy ksztalcenia stu-
chu z audycjami muzycznymi (styczen 2013 r.).

O upraktycznieniu tre$ci nauczania, a tym samym o wykorzystaniu zdobytej
wiedzy do realizacji funkcji uzytkowej muzyki zaswiadczajg podstawy programowe
w zakresie szkoty muzycznej I st. np. fagotu, fletu, klarnetu, oboju, orkiestry, trabki
czy waltorni. Takze badanie zakresu edukacyjnego szkoty muzycznej II stopnia udo-
wodnito zwrot w kierunku upraktycznienia i wykorzystywania funkcji uzytkowej
muzyki. Wskazujg na to przedmioty ogdlnomuzyczne. Harmonia juz w swojej nazwie
miata okreslenie praktyczna, co wskazywato na odej$cie od tylko teoretycznego
edukowania w zakresie tak waznego przedmiotu. Uczen poznawal budowe i sposob
faczenia akordow w ramach systemu tonalnego dur — moll, zasady rozwigzywania
sktadnikow  dysonansowych w akordzie, ksztalcit umiejetnos¢ rozumienia
podstawowych poje¢ harmonicznych. Uczen rozpoznawal akordy oraz okreslat ich
funkcje. Co najwazniejsze praktycznie realizowal proste konstrukcje harmoniczne na
instrumencie, w $piewie zespolowym i w formie pisemnej konstrukcji harmoniczne;j.
Realizowat na fortepianie kadencje (doskonata, plagalng, neapolitanska, zawieszona,
zwodniczg), przygotowywat pisemnie konstrukcje harmoniczne z uzyciem poznanych
akordow wedlug podanego sopranu, basu i funkcji. Odtwarzal zapisane konstrukcje
w $piewie lub na fortepianie. Uczen w zalezno$ci od mozliwo$ci i zainteresowan,
W oparciu 0 poznane zasady, tworzyt wlasne konstrukcje harmoniczne (ré6znorodne pod
wzgledem formy, ilo$ci gloséw 1obsady wykonawczej). Znat zasady budowy,
okreslania i lgczenia tréjdzwickéw i czterodzwigkow na wszystkich stopniach gamy
w uktadzie czterogtosowym, w réznych odmianach skali majorowej (naturalna,
harmoniczna) i minorowej (naturalna, harmoniczna, dorycka)®*,

W tym miejscu nalezy nawigzac¢ tez do zapisoOw tresci podstaw programowych
z harmonii jazzowej. W ramach tego przedmiotu nastgpowato rozwijanie wiedzy
teoretycznej, niezbednej do wykonywania muzyki jazzowej, ksztalcenie umiejetnosci
analizy utwordow jazzowych, zdobywanie wiedzy na temat wspodtczesnych nurtow
harmonii jazzowej, ksztalcenie umiejetnosci postugiwania si¢ specyficznym dla jazzu
zapisem nutowym, a takze podstaw re harmonizacji. Na bazie wiedzy teoretycznej
niezb¢dnej] w wykonawstwie muzyki jazzowej Uczen znal oraz potrafit rozpoznad

I zinterpretowac¢ harmonike niefunkcyjna, wspotczesng harmonike modalng i jej cechy

%2 Por.: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego w publicznych szkotach
artystycznych, op. cit., s. 107-109.
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charakterystyczne, poznawal charakterystyczne dla muzyki jazzowej cechy
wykonawcze 1 improwizacyjne. Mtody adept muzyki jazzowej ksztalcil umiejgtnosci
postugiwania si¢ specyficznym dla jazzu zapisem nutowym tzn. czytal nuty a vista
W sposob pozwalajacy na zagranie utworu, potrafit gra¢ i improwizowa¢ na podstawie
funkcji harmonicznych, bez wczes$niejszego przygotowania, odczytywal oznaczenia
wykonawcze, charakterystyczne dla muzyki jazzowej, obstlugiwal programy
komputerowe, w tym wskazane edytory nut. Ksztalcil tez umiejetnosci podstaw re
harmonizacji, czyli stosowat rézne typy voicingu jazzowego (np.: tercjowy, kwartowy,
rootless), reharmonizacj¢ diatoniczng, reharmonizacj¢ za pomocg zmiany trybu
akordow, reharmonizacj¢ za pomoca substytutu trzytonowego, reharmonizacje za
pomoca akordéw blokowych i drop 2. Potrafit reharmonizowa¢ akordy diatoniczne
z wykorzystaniem tzw. modal interchange®3.

W wyniku obserwacji wymiany pogladow ekspertow piszacych podstawy pro-
gramowe 23-25.03.2013 r. (dziennik obserwacji) trudno oprzeé si¢ wrazeniu, ze nau-
czyciele harmonii klasycznej i jazzowej nie nawigzywali do mysli Maxa Webera, ktory
odnoszac si¢ do harmonii ,,dawnej” 1 ,,nowoczesnej” moéwil o tym, ze proste nastepstwo
interwalow zastapila ,racjonalna” zasada nastgpstwa harmonicznego®“. Eksperci ze-
stawiali tre$ci i wymagania harmonii praktycznej i harmonii jazzowej. Ich wnioski
I Maxa Webera byty zbiezne i nawigzywaty do faktu ewolucji muzyki od form irracjo-
nalnych do racjonalnych, a dowodami na to sg zapisy notacji muzycznej, reguty i zapisy
harmoniczne, czy tez przytaczane na tym spotkaniu nazewnictwo harmoniczne.

Zmiana w podejsciu dydaktycznym 1 odmiennym, uzytkowym traktowaniu
przedmiotu harmonia wywolata pozytywne reakcje wsrdd mlodziezy. Przedmiot ten
pozostawiony w sferze teoretycznej nie przynosit mtodemu adeptowi sztuki muzycznej
zadnej satysfakcji 1 jak dowodza doswiadczenia autorki brak celow praktycznych
pozostawial ten przedmiot jako niezrozumiaty, bedacy czesta przyczyna trudnosci
w procesie dydaktycznym. O uzytkowym znaczeniu tego przedmiotu jest mowa
w typowym dla tego aspektu wywiadzie: ,,zachwycito mnie, to co bylo prezentowane na
konferencji, kiedy nauczyciele harmonii pokazywali, jak za pomocg smartfona i innych
nowoczesnych narzedzi praktycznie uczq teqo przedmiotu” (DMB5). O upraktycznieniu

nauczania harmonii zaswiadcza tez zalgcznik pt. ,,Pamietnik autora programu nauczania

943 Za: Ibidem, s. 128-130.
%4 7a: D. Kaesler, Weber. Zycie i dzieto, Oficyna Naukowa, Warszawa 2010, s. 222224,
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przedmiotu harmonia praktyczna” do poradnika CENSA ,Wdrazanie nowych podstaw
programowych w szkole artystycznej” autorstwa Jolanty Bedner i Daniela Dramowicza®®.

W wywiadach respondenci podkreslali wykorzystanie uzytkowej funkcji muzyki
w zmianach programowych. Typowa byla nast¢pujgca narracja: , W czasie trwania
pilotazu bylo to ksztalcenie nie tylko wykonawcow w filharmoniach, ale tez w zakresie
sztuki uzytkowej. To jest szalenie wazne w momencie wprowadzania nowych
technologii, cyfryzacji, kiedy dzieci zamykajg si¢ w swoim Swiecie wirtualnym. Jesli
przestanie (bodzce) do nich nie jest kierowane to zamykajq sie w takich bankach, bo
mogq stuchac tylko danego zakresu i nie rozwijajg sie tak jak by mogly. Nadanie
edukacji artystycznej funkcji uzytkowej ma tez przelozenie dla danego srodowiska, ze
szkota, wykonywany repertuar pozwalajg na wlgczenie sie do spotecznosci lokalnej, na
Spajanie, integracje otoczenia. Znakomity pomyst, zeby zwroci¢ na to uwage i otworzy¢
na to furtke” (RSA2).

Opisywana powyzej historia muzyki z literaturg muzyczng, a takze ksztalcenie
stuchu, jazzowe ksztatcenie stuchu otrzymalty aspekty uzytkowe, zwlaszcza, ze
przedmiot ten znalazt swa odmiang w specjalnosci jazzowej, tak aby stac si¢ jak
najbardziej uzytecznym do danego zakresu ksztatcenia®®.

Szczeg6lng forme uzytkowa nadano przedmiotowi zasady muzyki z elementami
edycji nut. W ramach tego przedmiotu po raz pierwszy uczen poznane zasady notacji
muzycznej  zapisywat ~za  pomocag  edytora  nutowego  (jeden  glos
i dwugtos z wykorzystaniem agogiki, dynamiki i metrorytmiki)®*’.

Kolejnym przyktadem na uzytkowy charakter muzyki byta realizacja nowego
przedmiotu studia orkiestrowe. Jego celem bylo rozwijanie zainteresowan muzyka
orkiestrowa (symfoniczng, operows, kameralng). Uczen stuchal muzyki z nagran,
uczestniczyt w koncertach symfonicznych, operowych i kameralnych. Poznawat solowe
partie orkiestrowe w swojej specjalnosci instrumentalnej, korzystajac z odpowiednich
materialéw nutowych oraz nagran muzycznych. Przedmiot ten ksztatcit Swiadomos¢ roli
muzyka w zespole orkiestrowym®® i przygotowywatl do pracy w orkiestrze nie tylko
szkolnej, ale tez wprowadzat w arkana zawodowego funkcjonowania muzyka orkie-

strowego.

%5 3. Bedner, D. Dramowicz, Wdrazanie nowych podstaw programowych w szkole artystycznej, op. cit.,
s. 63-83.

946 Za: Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r. w sprawie
podstaw programowych ksztalcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego, op. cit., s. 130-134.

947 Za: Ibidem, s. 142-143.

%48 Za: Ibidem, s. 162-163.
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Funkcja uzytkowa widoczna byta w edukacji w specjalnosci lutnictwo. Jak wy-
nika z analizy efektow ksztalcenia uczen przygotowywany byt do projektowania i bu-
dowy instrumentow lutniczych, a takze dokonywania ich korekty. W zwiazku z tym
uczyl sie oceniac¢ jako$¢ materiatow, z ktorych wykonywat instrumenty, oceniat jakos¢
instrumentu pod wzgledem warto$ci lutniczej | dzwigkowej, analizowat instrument
lutniczy pod wzglgdem stylistycznym, grat na instrumentach lutniczych w zakresie
elementarnym, postugujac si¢ w swojej pracy urzadzeniami elektronicznymi
i elektrycznymi, zgodnie z zasadami bezpieczenstwa i higieny oraz bezpieczenstwa
przeciwpozarowego, z uwzglednieniem poszanowania srodowiska naturalnego®*.

Wyniki analizy zapisow efektow ksztatcenia W specjalnosci rytmika dostarczaja
dowodéw na uzytkowy charakter muzyki w zmianach pilotazowych®™’. W tym
przypadku na caloksztalt efektow sktadata si¢ nauka przedmiotéw rytmika, technika
ruchu i taniec, metodyka nauczania rytmiki z praktyka®*, improwizacja fortepianowa
dla rytmiki. Celem tego ostatniego przedmiotu byto rozwijanie wyobrazni muzycznej
I tworczego myslenia. Uczen w sposob kreatywny realizowal zadania z zakresu
improwizacji fortepianowej i kompozycji. Wykorzystywanie wiedzy z zakresu
przedmiotow ogolnomuzycznych w praktyce polegato na tym, ze uczen poznawatl style
muzyczne oraz ich cechy charakterystyczne i potrafit je zastosowal we wlasnej
improwizacji i kompozycji, ktore wykorzystywat do zajg¢ rytmicznych, prowadzonych
metoda Emile Jaques-Dalcroze’a. Zdobywat tez umiejetnosci w zakresie szybkosci
i wielotorowosci myslenia poprzez éwiczenia transpozycyijne i gre a vista®?,

Podsumowaniem praktycznosci i uzyteczno$ci muzyki jest jedna z charaktery-
stycznych wypowiedzi respondenta: ,,w szkole II stopnia uczniowie mieli mozliwosé
wyboru czesci przedmiotow zgodnie ze swoimi zainteresowaniami i nowych specjalnosci
(W przypadku posiadania odpowiedniej kadry pedagogicznej w szkole). Przyktadami,
ktore mozna by tutaj przywolac byly zajecia uzupetniajgce w ramach specjalnosci
zawodowej np.; orkiestra, chor, studia orkiestrowe dla instrumentalistow,
aimprowizacja dla organistow i klawesynistow. Nie bez znaczenia byl rowniez
praktyczny aspekt realizacji zaje¢ ogolnomuzycznych i korelacja tresci miedzy
przedmiotami. Modul rozszerzajgcy w postaci trzech rodzajow zajec: stuchowych,

praktycznych, ogolnomuzycznych pozwalal na celowe przygotowanie do egzaminow

949 Za: Ibidem, s. 276-281.
950 Za: Ibidem, s. 282.

91 Za: Ibidem, s. 282—293.
92 Za: Ibidem, s. 286—288.
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wstepnych na uczelnie muzyczne tym samym utatwiajgc swiadomy wybor przez uczniow
kierunku studiow muzycznych” (\WM2).

Obok opisanych powyzej przejawow funkcji muzyki w dziataniach pilotazo-
wych nalezy zwrdci¢ uwage takze na funkcje rozrywkowa, bowiem muzyka ,,bawi, jest
zrédtem przyjemnosci, stuzy odpoczynkowi, 1 wytchnieniu po pracy, o czym pisatl juz
Arystoteles. Za Antoning Kloskowska kulture symboliczng (a taka jest muzyka)
bedziemy rozumie¢ jako sprzezenie sztuki z zabawa. Muzyka oczyszcza (na co
wskazywali juz starozytni mysliciele), daje zastepcze przezycia albo pozwala oderwac
si¢ cho¢ na chwile od spraw dnia codziennego. W ludycznej funkcji muzyki wyraznie
widaé wzajemne sprzezenia pomiedzy sztuka, a zabawg”%*,

Najlepszym dowodem na to, jak wazna dla autorow zmian pilotazowych byta
funkcja rozrywkowa, swiadczy fakt wprowadzenia nowych specjalnosci — wokalistykKi
estradowej, wokalistyki jazzowej, a takze instrumentalistyki jazzowej i estradowe;.

W wyniku badania dokumentéw tj. zapisdw podstaw programowych, notatek ze
spotkan ekspertdéw, a takze obserwacji uczestniczacej podczas zjazdéw mozna wskazaé
caly katalog dowoddéw na charakter rozrywkowy muzyki w zmianach pilotazowych.
Mtodzi adepci sztuki muzycznej, ktorzy ksztalcili si¢ w specjalnosci wokalistyka
estradowa postugiwali si¢ technikg wokalng, pozwalajaca na wykonanie réznorodnego
stylistycznie repertuaru estradowego. Potrafili interpretowa¢ utwory muzyczne zgodnie
z kanonami stylistyki estradowej, posiadali umiejetnosci z zakresu techniki mowy
i fonetyki®®*. W ramach tej specjalnosci realizowano fortepian dla wokalistyki, dykcje
I interpretacje, taniec i plastyke ruchu, zajecia sceniczne i praktyke estradowa, zespot
wokalny, przedmiot glowny $piew®®.

Kolejne dowody odnajdujemy w zapisach dla specjalnosci wokalistyka jazzowa.
Tutaj uczniowie postugiwali sie technikag wokalng, pozwalajaca na wykonanie
roéznorodnego stylistycznie repertuaru jazzowego. Potrafili interpretowaé utwory
muzyczne zgodnie z kanonami stylistyki jazzowej, posiadali umiejetnosci z zakresu
techniki mowy i fonetyki®®.

Jazz, jak i pozostate specjalnosci zwigzane z rozrywka byly nowoscia. Przed-
stawione powyzej treSci dostarczajg dowodow na wykorzystanie w zmianach pilotazo-
wych funkcji rozrywkowej sktaniajg do konkluzji. ,,Z racji specyfiki instrumentu,

ktorego ucze funkcja uzytkowa zostata rozwinieta, poniewaz ten instrument pozwala na

983 B, Jabtonska, op. cit., s. 94.
954 Za: Ibidem, s. 303.

955 7a: Ibidem, s. 304-313.

956 7a: Ibidem, s. 314.
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sigganie po muzyke rozrywkowq, ludowq, jazzowq. Dla innych instrumentow bylo to
przetomowe. Pamigtamy, ze za granie rozrywki 1 jazzu byli uczniowie karani” (NP5).
Znaczenie wprowadzenia nowych specjalnosci jazzowych w programie pilota-
zowym potwierdza teza Leopolda Stokowskiego, ktory powiedzial, ze jazz jest ,,najbar-
dziej zdumiewajacym zjawiskiem w catej historii muzyki swiatowej”*’. Potwierdzali to
respondenci wywiadow, ktorzy wskazywali, ze zdumiewajacym faktem jest to, ze tak
p6zno ten gatunek muzyczny zawital do polskich szkét muzycznych mimo, iz uczelnie
muzyczne posiadaty takie wydziaty (np. Akademia Muzyczna w Katowicach). O tym,
jak wazny jest ten gatunck muzyczny mowit Stefan Kisielewski ,,z punktu widzenia
muzycznej socjologii jazzu najbardziej wazki jest fakt, ze gra jazzowa polega na im-
prowizacji, ze odbywa si¢ bez nut, ze wykonawcy sg tu zarazem twércami. Jazz to spe-
cyficzne upowszechnienie tworczoéci — szczyt marzen niejednej demokracji”®®®. Spo-
teczny charakter jazzu otrzymat w tej wypowiedzi najlepsza recenzj¢, zwlaszcza, ze
poprzez naczelng doktryng jazzu — improwizacje odnajdujemy tu kolejne funkcje muzy-
ki po komunikacji, integracji, ekspresji, estetyce i sferze uzytkowej. Nalezy tez zwrocié
uwage na spoteczng droge, jaka przebyt jazz, czyli afro-amerykanski folklor. Przeniost
si¢ ze wsi do zurbanizowanych, uprzemystowionych miast, ale w odroznieniu do folklo-
ru europejskiego nie zatrzymat si¢ w swej ewolucji, lecz zaczat si¢ zmieniaé, przewarto-

$ciowujac tre§¢ muzyczna z wiejskiej w miejska®®®

. Muzyka murzynska byta inspiracja
dla Antonina Dvoraka, Claude Debussy ego, Erica Satie, Igora Strawinskiego, Paula
Hindemitha, Maurice Ravela, Georga Gershwina, Dmitrija Szostakowicza®®.

Program pilotazowy wprowadzajac specjalnosci jazzowe korespondowat z te-
zami, jakie odnajdujemy w ksigzce Igora Pietraszewskiego ,,Jazz w Polsce. Wolnos¢
improwizowana”. Do uwarunkowan wplywajacych na rozwoj tego gatunku
muzycznego wskazanych przez autora tj. czynnikow politycznych, ekonomicznych,
zwigzanych z rozwojem technologii nalezy doda¢ rozwdj edukacji w zakresie odbioru
I wykonawstwa muzyki jazzowej. 1 cho¢ Igor Pietraszewski wskazuje na rozwoj
procesu instytucjonalizacji $rodowiska muzykow jazzowych, sposdb uprawiania
zawodu (tozsamosci muzykow jazzowych) i relacje z publicznoscia, to stwierdza tez, ze

,,W historii jazzu w Polsce wyraza si¢ osobliwo$¢ muzyki, ktora-mimo rozszerzania si¢

kregu odbiorcoOw-nigdy nie stracita swego wzglednie elitarnego charakteru, wymagajac

%7 3, Kisielewski, Perspektywy jazzu [w:] L. Tyrmand (red.), U brzegéw jazzu, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1957, s. 5.

98 Ipidem, s. 17.

99 Za:L. Tyrmand, U brzegéw jazzu, op. cit., s. 81.

%0 7a: J. Jusiak, Miedzy zdarzeniem dzwiekowym a znaczeniem. Szkice z filozofii muzyki, Wydawnictwo
M. Curie-Sktodowskiej, Lublin 2013, s. 297-298.

355



od odbiorcow dobrego wyrobienia, smaku (gustu) i kompetencji kulturowych.
Satysfakcja publicznosci, zwigzana z odbiorem tej sztuki, pozwala przypuszczaé, ze
w roznych formach i stylistykach jazz bedzie si¢ nadal rozwijat i znajdowatl nowe
sposoby wyrazu”®!, Aby tak tez moglo si¢ sta¢é w ramach edukacji artystycznej
nieodzownym stala si¢ nauka w zakresie obszaru muzyki jazzowej.

Potwierdzaja to tez doswiadczenia organizatorow Matej Akademii Jazzu opisanej
przez Andrzeja Biatkowskiego i Wojciecha Burszte w publikacji ,,Jedzie pan jazz. Edu-
kacja jazzowa i popkulturowa w perspektywie antropologicznej”®?. Doswiadczenia

autorki, jako pomystodawczyni i organizatorki festiwalu jazzowego®?3

pozwalaja
stwierdzi¢, ze wychowanie do odbioru muzyki jazzowej jest bardzo wazne i dotyczy
réznych $rodowisk, bo z nich rekrutuje si¢ ci, ktorych pdzniej wychowujemy do wyko-
nawstwa tej muzyki.

Kolejne dwie specjalnosci — instrumentalistyka jazzowa i estradowa wpisujg si¢
w charakter rozrywkowy muzyki. Uczen edukujacy si¢ w ramach tych specjalnosci po-
stugiwat si¢ technika gry, pozwalajaca na wykonanie réznorodnego stylistycznie reper-
tuaru jazzowego, interpretowat utwory muzyczne w sposob zgodny z kanonami styli-
styki jazzowej, improwizowat w oparciu o formy i schematy harmoniczne, charaktery-
styczne dla muzyki jazzowej, czytal nuty a vista w stopniu pozwalajagcym na odtworze-
nie utworu, z uwzglednieniem stylow i pulsacji wystepujacych w muzyce jazzowej,
samodzielnie opracowywat utwory o zréznicowanym stopniu trudnosci. Uczen potrafit
opanowaé pamigciowo Utwory ze swojego repertuaru i grat na fortepianie w zakresie
elementarnym.

Jak wskazuje analiza zapisow treSci podstaw programowych, materiatow przy-
gotowanych przez ekspertow je tworzacych i wyniki obserwacji autorki umiejetnosci
i kompetencje powyzsze byly wzmacniane przez nauke przedmiotéw charakterystycz-
nych dla tego typu ksztalcenia. | tak np. realizacja big bandu wymagata od ucznia po-
siadania umiejetnosci technicznych, pozwalajacych na poprawne wykonywanie r6zno-
rodnego stylistycznie repertuaru jazzowego, dzigki czemu potrafit dostosowaé rozmaite
elementy swojej interpretacji do wymogow gry calej sekcji. W realizacji partii bigban-
dowych uczen dostosowywal swoja gre do leadera sekcji, prowadzit swoja sekcje in-
strumentalng, narzucajgc artykulacje i interpretacj¢. Uczen zdobywat umiej¢tnosci pracy

w duzym zespole jazzowym. Znat rol¢ instrumentu w duzym zespole jazzowym, akom-

%1 |, Pietraszewski, Jazz w Polsce. Wolnosé improwizowana, op. cit., s. 170.

%2 A. Bialkowski, W. Burszta, Jedzie pan jazz. Edukacja jazzowa i popkulturowa w perspektywie antro-
pologicznej, Wydawnictwo Naukowe Katedra, Gdansk 2019.

%3 Sochaczewskie Festiwale Jazzowe organizowane sa przez Miasto Sochaczew. Wystepowali
m.in. W. Pawlik, W. Nahorny, A. Dutkiewicz, W. Karolak, A. Jagodzinski, G. Auguscik.
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paniowal instrumentalistom i wokalistom, stosowal elementarne zasady komunikacji
I wspotpracy w roznych, duzych sktadach wykonawczych, stuchat i wlasciwie reagowat
na dziatania dyrygenta oraz innych cztonkéw zespotu. Uczen czytal nuty a vista w spo-
sob pozwalajagcy na wykonanie utworu, odczytywat znaki i okreSlenia wykonawcze,
charakterystyczne dla muzyki jazzowej, w szczegdlno$ci zapisu dla muzyki bigbando-
wej, wspotdziatat z catg wlasng sekcjg instrumentalng w procesie odczytywania utworu
(dynamika, artykulacja), improwizowat na podstawie funkcji harmonicznych bez wcze-
$niejszego przygotowania. Ksztalcenie umiejetno$ci improwizacji i interpretacji utwo-
row muzycznych polegalo na tym, ze uczen znal i rozrézniat najwazniejsze style
I formy w muzyce bigbandowej, gral w roznych stylistykach, wykorzystujac charakte-
rystyczne dla nich $rodki wyrazowe: melodyke, brzmienie, artykulacje¢, dynamike, fra-
zowanie oraz podzialy rytmiczne, improwizowal, §wiadomie wykorzystujac wiedzg
zdobyta w procesie ksztalcenia na instrumencie, w zakresie skal, progresji i kadencji
harmonicznych, stosowanych w muzyce jazzowej, grat zespotowo i solo — w konteks$cie
aranzacji bigbandowych (orkiestrowych).

Kolejny przedmiot wspierajacy funkcje rozrywkowa to ¢wiczenia rytmiczne po-
zwalajace na poznanie warto$ci rytmicznych, pauz i metrum oraz ksztatcenie umiejgtnosé
realizacji rytmu w praktyce, ksztalcenie umiejetnosci §wiadomego laczenia wartosci
rytmicznych — puls 6semkowy, triolowy i szesnastkowy, zdobywanie wiedzy z zakresu
polimetrii i polirytmii, ksztalcenie umiejetnosci stosowania rytmu w improwizacji. Uczen
poznawat tez rytmy charakterystyczne dla réznych regionéw $wiata. Celem tego przed-
miotu bylo takze zdobywanie wiedzy z zakresu polimetrii ipolirytmii. Uczen znal
nieregularny podziat wartosci rytmicznych, w ramach jednego tempa realizowal zmienne
schematy rytmiczne, oparte na metrum prostym i ztozonym?®4,

Improwizacja jazzowa zajmowata tez bardzo wazne miejsce w praktycznej
nauce Ww specjalnosci jazzowej. W ramach tego przedmiotu uczen poznawal
teoretycznie i praktyczne zasady improwizacji. Odczytywal zapis nutowy i okreSlenia
wykonawcze, charakterystyczne dla muzyki jazzowej, improwizowal, stosujgc poznane
zasady harmonii jazzowej oraz techniki improwizacji, takie jak: skale czy
charakterystyczng rytmike, rozpoznawat i definiowat formy oraz style muzyki jazzowe;j,
wymieniat 1 znal reprezentatywne dla historii jazzu improwizacje oraz ich autorow,
improwizowat na podstawie standardow muzyki jazzowe] oraz wybranej literatury
muzycznej. Jednym z celow realizacji tego przedmiotu byto ksztalcenie umiejgtnosci

postugiwania si¢ technikami improwizacji jazzowej. Uczen korzystat ze zdobytej

9%4 7a: Ibidem, s. 245.
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wiedzy w rozwijaniu wlasnych umiejetnosci improwizacyjnych, znat histori¢ powstania
I rozwoju improwizacji jazzowej, improwizowal w roéznych stylach, wykorzystujac
charakterystyczne dla nich $rodki wyrazowe, takie jak: melodyka, artykulacja,
dynamika, frazowanie oraz podziaty rytmiczne®,

W ramach instrumentalistyki jazzowej nauka odbywata si¢ na instrumentach:
akordeon jazzowy, flet jazzowy, fortepian jazzowy, fortepian obowigzkowy jazzowy,
gitara jazzowa, gitara basowa jazzowa, klarnet jazzowy, kontrabas jazzowy, perkusja
jazzowa, puzon jazzowy, saksofon jazzowy, skrzypce jazzowe, trgbka jazzowa,
wibrafon jazzowy?®®.

Pochodzenie jazzu, a takze jego wielo$¢ odmian powodowata potrzebe wielo-
watkowe] edukacji merytorycznej na co wskazuja powyzsze przyktady. ,,W przypadku
jazzu istotng rzecza jest fakt, ze juz w swej warstwie czysto muzycznej jest on
utworzony z wielu rozmaitych, gdy chodzi o ich pochodzenie i charakter, form
I tradycji, wywodzacych si¢ z negro spirituals, bluesa, work-songéw, ragtima,
hiszpanskich rytmow, orkiestr marszowych, a nawet z elementéw europejskiej tradycji
operowej.”®®’ Jednakze wspolnym mianownikiem jest gra zespotowa i improwizacja
ksztatcona w ramach wielu przedmiotow. W powyzszych dowodach wskazano na umie-
jetnosci 1 kompetencje, ktore pozwolg mlodemu adeptowi muzyki jazzowej wlasciwie
odda¢ jej funkcje rozrywkowe. Te warunki sg niezbgdnym minimum. Jednakze nalezy
pamietac tez o tym, ze wykonawstwo tego gatunku muzyki zalezy od czaséw, w Kto-
rych powstaje i jest prezentowane. Podkreslat to Janusz Jusiak podajac przyktad sakso-
fonisty Lestera Younga, cztonka big-bandu Counta Basiego, ktory odmowit zagrania
Z zespotem po wielu latach i odtworzenia stylu woéwczas prezentowanego twierdzac, ze
teraz juz tak nie gra. ,,Gram inaczej, zyje inaczej”%®.

Biografia Duke’a Ellingtona potwierdza, ze jazz jest nosnikiem wartosci spo-
tecznych. ,,Jazz wyplywa z checi spontanicznego 1 bezposredniego dziatania na uczucia,
chce zawsze ludziom co$ przekazaé i jako$ na nich wptynaé: rozweseli¢ i zelektryzo-
wac, zabawic¢ i zaniepokoic. I jakkolwiek nie brak w nim indywidualistow podazajacych
za wlasnym impulsem artystycznym, jest on zasadniczo muzyka tworzong zespotow,

czesto pod wptywem przypadkowych czynnikow zewnetrznych czy z pospiesznie zano-

%5 Za: Ibidem, s. 248.

%6 Za: lbidem, s. 249-274.

%7 ], Jusiak, Miedzy zdarzeniem dwiekowym a znaczeniem. Szkice z filozofii muzykKi, op. cit., s. 294.
%8 |bidem, s. 294.
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towanych pomystow i melodii, ktore majg zwykle wielu autorow lub ich pochodzenie
nie jest doktadnie znane” %,

Wraz z rozwojem spotecznym ewaluuja funkcje spoteczne muzyki. Jednak jak
zwraca uwage Karol Szymanowski niektére z tych funkcji sg niezmienne. ,,Spoteczne
funkcje muzyki narzucane przez spoleczenstwo i $cislej lub luzniej zwigzane z nim,
z dang cywilizacja 1 epoka historyczna, podlegaja prawom typologicznym. Natomiast
spoteczne funkcje muzyki, ktére odznaczajg si¢ stabilnoscig w historii, wspdlne dla
roznych spoteczenstw 1 epok historycznych, podlegajg prawom ponad typologicznym, lub
— jesli mozna je tak nazwac¢ — wektorialnym. Spoteczne funkcje muzyki, ktérymi rzadza
prawa typologiczne, zaktadaja niejako istnienie spotecznych funkcji, ktorymi rzadza
prawa wektorialne i opieraja si¢ na nich... Niektore utwory muzyczne przekraczaja
jednak w pewnym sensie spoleczne funkcje jakie w danym momencie narzuca
spoteczenstwo. Przekraczaja pod wzglegdem wartosci estetycznej, dazenia do
autonomicznego rozwoju przejawiajacego si¢ w powstawaniu gatunkoéw i form, ktore —
jakkolwiek zalezne od uwarunkowan epoki — wyzwalaja si¢ od nich w znacznej mierze.
Zachowuja warto$¢ 1znaczenie niejako ponad funkcjami spolecznymi czasu ich
powstania, dokumentujac w ten sposoéb wzajemne oddzialywanie dialektyki spolecznej
i dialektyki muzycznej™®’°.

Przytoczone powyzej dowody pozytywnie weryfikuja postawiong szosta hipoteze
moéwiaca, ze program zmian pilotazowych pozwalal uczniom naby¢ kompetencje po-
trzebne do realizacji funkcji tozsamosciowej, uzytkowej i rozrywkowej muzyki, tak aby
muzyka bedaca elementem tozsamosci jednostek i grup spotecznych stawata si¢ sprzgze-
niem sztuki z zabawg towarzyszaca réznym wydarzeniom w sferze prywatnej i publicz-
nej.

Na podstawie wynikow badan autorskich wykazano, ze w dziataniach programo-
wych pilotazowych wiele propozycji dotyczyto przedmiotéw wykorzystujacych funkcje
tozsamos$ciowa, uzytkowa i rozrywkowa muzyki. Przedstawiono wiele ptaszczyzn tozsa-
mosci od indywidualnej, poprzez wspdlnote wychowujaca w nawigzaniu do tradycji 10-
kalnych, $srodowiskowych, az do przejawow tozsamosci narodowej i globalnej. Rozno-
rodny katalog dziatan wskazujgcych na uzytkowe funkcje nawigzywal poprzez uprak-

tycznienie do uzytkowych znaczen prezentowanych przedmiotow. Nowoscig byto potrak-

%9 J.L. Collier, Duke Ellington, Wydawnictwo i Drukarnia Towarzystwa Stowakéw w Polsce, Krakow
2000, s. 289-290.
970 K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spofeczenstwie, op. cit., s. 135-136.
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towanie funkcji rozrywkowej i wprowadzenie nowych specjalnosci zwigzanych z jazzem

i estradg do programéw szkot muzycznych.
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ZAKONCZENIE

Dorobek danej spotecznosci przekazywany nastepnym pokoleniom okresla jej
kultura, wypracowane wartosci 1 normy zachowan, bo ,,wszystko, co cztowiek czyni

»971  Uksztaltowanie osobowosci

IwWczym si¢ wyraza jako czlowiek, jest kultura
czlowieka wspotczesnego, a wigc w tym wypadku osobowosci artysty i zwigzanego z nim
odbiorcy zalezne jest od zmian cywilizacyjnych. Obecny poziom zycia, tempo rozwoju
cywilizacji stawiajg nowe wyzwania przed czlowiekiem. Sprosta¢ im moze osoba
wyksztalcona, wyposazona w odpowiednia wiedz¢ i umiej¢tnosci. Przestanie to
przyswiecato zmianom w polskim systemie edukacji muzycznej, ktore podyktowane byty
koniecznos$cig spojrzenia szerokiego 1 perspektywicznego, jak rowniez ksztatcenia
uczniéw $wiadomych zmian, ktérym beda musieli sprostaé, przygotowanych do
odgrywania nowych r6l w dorostym zyciu. Jak wskazuja powyzsze wyniki badan
dotyczace edukacji muzycznej, szczegdlnie w odniesieniu do muzyki, ktora nie jest
sztukg jednoznaczng powinno ksztaltowac si¢ zdolnosci bycia nie tylko $wiadomym
| tworczym cztonkiem wspolnoty spotecznej, narodowej kulturowej i globalnej, ale
I ksztaltowa¢ zdolnoéci ku aktywnej samorealizacji, ale tez tozsamo$ci i zarazem
odrebnosci. Te dazenia majg dostarczy¢ mlodemu adeptowi sztuki Kapitat kulturowy,
ktéry w rozumieniu Pierre’a Bourdieu stanowig dwa elementy, z ktorych pierwszym jest
wiedza, wyksztalcenie, umiejetnosci, przygotowanie zawodowe jednostki (kapitat
wilasny), natomiast drugim — poziom i typ wyposazenia kulturowego, nazywany
habitusem. Czgsto u progu decyzji zwigzanej z podjeciem edukacji muzycznej stoi
pytanie ,,jakie czynniki spoleczne najsilniej oddzialywaja na pojawienie sig
zainteresowan muzycznych”, wskazujac, ze to dom, szkota, srodowisko rowiesnicze, typ
| poziom wyksztatcenia, miejsce zamieszkania, zamoznos$¢, limit wolnego czasu, ogdlna
aktywno$¢ kulturalna®’? determinujg dziatania w zakresie edukacji artystyczne;j.

Wspolczesne przeobrazenia cywilizacyjne sprawiaja, ze zmienia si¢ tez sposob
ksztalcenia muzycznego.

Rozw6] nowoczesnych technologii, zmiany na rynku pracy, tendencje
demograficzne, obnizenie wieku realizacji obowigzku szkolnego, sposob i zakres
przekazywanych tre§ci w odniesieniu do potrzeb miodego czlowieka, nauka przez

zabawe, wprowadzanie wigkszej autonomii szkoty artystycznej pozwalajacej uzyskac

1 L. Dyczewski, Trwatos¢ kultury polskiej [w:] L. Dyczewski (red.), Wartosci w kulturze polskiej,
op. cit., s. 12.

%2 T, Misiak, Propozycje dla socjologii [w:] M. Demska-Trebacz, L. Grabowski (red.), Spoteczerstwo
i sztuka. Antologia tekstow, op. Cit., s. 166.
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tozsamos¢ w $rodowisku lokalnym to tylko niektore z przestanek pilotazowych
motywujacych do zmian w szkolnictwie artystycznym, ktore ksztalcac w dziedzinie
muzyki, plastyki, baletu, cyrku, stawia sobie za priorytet indywidualne podejécie do
ucznia w relacji mistrz-uczen. Wazng przestankg w zmianach pilotazowych byty takze
zobowigzania ustawowe do wprowadzenia w szkolnictwie artystycznym podstaw
programowych opisujacych efekty ksztalcenia w kategoriach wiedzy, umiejetnosci
I kompetencji. Zakres programowy wymagal uaktualnienia rozwigzan metodycznych,
zwigkszenia elastycznosci w zakresie wyboru S$ciezek ksztalcenia artystycznego,
koniecznosci zweryfikowania tresci nauczania tak, aby nie powielaly si¢ na réznych
poziomach ksztalcenia artystycznego. Wsrdd przyczyn wprowadzanych zmian lezata
tez duza ilo$¢ rezygnacji ucznidw z dalszej edukacji w szkole artystycznej. Obcigzenie
iloscig zaje¢ teoretycznych i1 brak mozliwosci uczestnictwa w jakichkolwiek innych
zajeciach pozalekcyjnych sprawialy, ze uczniowie rezygnujac ponosili przede
wszystkim straty w wymiarze psychologiczno-spotecznym.

Trwajacy w latach 2012-2016 pilotaz zmian programowych W szkotach
muzycznych byt dziataniem bezprecedensowym. W polskim systemie edukacji, nie
tylko artystycznej, ale takze ogdlnej zmiany nie byly dotychczas tak szeroko
konsultowane i poprzedzone pilotazem, w celu sprawdzenia zaproponowanych zmian
I wypracowania najlepszych rozwigzan postulatow programowych. Szkoty muzyczne,
plastyczne, baletowe i szkote cyrkowa objeta zmiana programowa dotyczaca ramowych
planéw nauczania, podstaw programowych, wynikiem czego bylo powstanie nowych
specjalnosci, wprowadzenie wigkszej elastycznosci w zakresie wyboru i realizacji
przedmiotéw, nadanie autonomii szkotom, a takze zwrdcenie szczegdlnej uwagi na ich
tozsamos¢ kulturowa w srodowisku lokalnym.

Strategia realizacji pilotazu opierata si¢ na wprowadzeniu w 17 szkotach
muzycznych Istopnia i 9 szkotach muzycznych II stopnia nowych kierunkow
programowych. Ewolucyjny sposéb wprowadzanych zmian, ustanawianie zapisOw
legislacyjnych uwzgledniajacych rozwigzania wypracowane w toku realizowanego
pilotazu, monitorowanie i analiza przebiegu pilotazu, zakres zmian, zaproszenie do
wspolpracy szerokiej reprezentacji $rodowiska szkolnictwa artystycznego, konsultacje,
realizacja wizyt studyjnych, konferencji, zaangazowanie muzycznego S$rodowiska
szkolnictwa artystycznego na skale jaka do tej pory nie miata miejsca to atrybuty zmian
pilotazowych w szkolnictwie artystycznym.

Przedstawiajac strategi¢ wprowadzania zmian pozytywnie zweryfikowano hipote-

z¢ moOwigca, 1z pilotaz poprzedzajacy wprowadzenie zmian programowych
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w szkolnictwiec muzycznym pozwolit na sprawdzenie nowych, projektowanych
kierunkéw zmian w szkolnictwie muzycznym majacych na celu realizacj¢ spolecznych
funkcji muzyki, a jego przebieg wptynal na proces legislacji dotyczacy ramowych planow
nauczania i podstaw programowych. Ich znaczenie odnajdujemy w podsumowaniu kom-
petencji spotecznych, jakimi powinien wykaza¢ si¢ absolwent szkoly muzycznej, wsrod
ktorych najczesciej pojawiajacymi si¢ byla otwarto$¢ na wiedze, ciekawos$¢ $wiata,
aktywnos¢, kreatywno$¢, wrazliwo$¢. Przyszly absolwent mial by¢ cziowiekiem
zorganizowanym, ktory szanuje dziedzictwo kulturowe swojego i innych narodow,
przestrzega zasad kultury, wykazuje wrazliwos$¢ artystyczng w kreowaniu artystycznych
zadan, rozwija pasje muzyczng poprzez podejmowanie inicjatyw artystycznych,
publicznie  prezentuje  swoje  dokonania, pracuje  wzespole i  bierze
wspotodpowiedzialno$¢ za efekty tej pracy, integruje si¢ 1 wspOlpracuje z cztonkami
zespotu, buduje relacje oparte na zaufaniu, wykazuje si¢ w dziataniu aktywna postawa,
organizuje swoja indywidualng prace, przewiduje skutki podejmowanych dziatan, potrafi
skutecznie radzi¢ sobie ze stresem, konsekwentnie dazy do celu, buduje relacje oparte na
zaufaniu, odpowiedzialny iobowigzkowy, ciekawy §wiata, wrazliwy na pigkno,
odnoszacy si¢ z szacunkiem do innych, w pelni odpowiedzialny za swoje czyny,
empatyczny, posiadajacy umiejetnos¢ uwaznego stuchania, integrowania, rozumienia
| zarzadzania silnymi emocjami, majacy szacunek do siebie i innych, posiadajacy
umiejetnos¢ wyrazania siebie.

Zapisy dotyczace powyzszych kompetencji spolecznych pozwolity pozytywnie
zweryfikowa¢ kolejng tez¢ moéwigcg, ze podczas dziatan pilotazowych nastapito
rozszerzenie zakresu zadan publicznej placowki doksztatcania 1 doskonalenia
zawodowego nauczycieli szkot artystycznych, czyli Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych majace na celu podejmowanie dziatan wspierajacych $rodowiska
nauczycieli szk6t muzycznych w osiggnigciu przez ucznidow kompetencji opisanych
w modelu absolwenta, jako przystosowanie do partycypacji w spolecznym zyciu
muzycznym.

Centrum organizowalo réznorodne formy przekazywania wiedzy, w tym
szkolenia stacjonarne, e -learningowe, b learningowe, (Sseminaria z czgs$ciag zdalng
| stacjonarng), szkolenia na zyczenie w siedzibie szkoly przeznaczone dla nauczycieli
danej szkoty lub regionu, warsztaty, wyklady i seminaria przygotowujac atrakcyjne
programy i propozycje doskonalenia dla nauczycieli szkot artystycznych, kandydatow
na ekspertow komisji kwalifikacyjnych iegzaminacyjnych awansu zawodowego

nauczycieli, a takze dla doradcéw metodycznych. CENSA prowadzita takze szkolenia
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indywidualne dla Kkardy zarzadzajacej szkot artystycznych w formie tutoringu,
coachingu oraz indywidualnych konsultacji. Organizowane przez Centrum konferencje
stalty si¢ miejscem prezentacji wynikéw najnowszych badan, upowszechnianiem
najbardziej aktualnej wiedzy w zakresie artystycznym, dydaktycznym i zarzgdczym.
Centrum prowadzito tez dziatalno$¢ wydawniczg publikujac poradniki. W ramach
pilotazu wdrazania zmian w Szkolnictwie artystycznym znaczenie dziatan Centrum
przejawiato si¢ nie tylko w aspekcie konsultacyjnym, ale takze w organizacji wizyt
studyjnych, przeprowadzeniu cyklu szkolen dla szkot pilotazowych, organizacji
konferencji. Centrum Edukacji Nauczycieli Szkoét Artystycznych zainicjowato
I zrealizowato formul¢ doradztwa metodycznego w szkolnictwie artystycznym wspiera-
jac tym samym procesy zachodzace w szkolnictwie artystycznym w latach 2012-2016.
Wielowatkowos$¢ podejmowanych dziataf, jakos¢ realizacji doskonalenia zawodowego,
tworzenie wig¢zi 0sOb utozsamiajacych si¢ ze zmianami, ciggle samodoskonalenie
instytucji i jej pracownikow, komunikacja wieloptaszczyznowa, unikatowe rozwigzania
metodyczne to tylko niektore z cech Centrum. A wszystko to po to, aby wesprze¢ $ro-
dowisko nauczycieli szk6t muzycznych w osiggnieciu kompetencji opisanych w modelu
absolwenta, przystosowujac go do partycypacji w spolecznym zyciu muzycznym.
W zmianach pilotazowych zadbano o0 rozwijanie uniwersalnych kompetencji
I dostosowanie ksztalcenia do potrzeb wynikajagcych ze zmian we wspotczesnym
spoleczenstwie.

Walory programowe pozwolity muzyce spehic jej funkcje spoteczne. Pozytyw-
nie zweryfikowano tez¢ moéwiacg o tym, ze dzialania pilotazowe w szkolnictwie
muzycznym dawaly szkole mozliwo$¢ zastosowania autonomii w wymiarze
indywidualnym i spotecznym opierajacym si¢ na partnerstwie w relacjach pomiedzy
podmiotami wystgpujacymi w szkotach, a wigc pomiedzy nauczycielem i uczniem, nau-
czycielem i rodzicem, dyrektorem i nauczycielem, uczniem i rodzicem. Priorytetem
W zmianach pilotazowych dotyczacym autonomii szk6t bylo nastawienie na
zaspokajanie potrzeb ucznia poprzez rozwdj jego indywidualnych zainteresowan. Ten
eksperyment dydaktyczny pozwolit nauczycielom i uczniom zdoby¢ nowe doswiadcze-
nia. Innowacja pedagogiczna wplynela tez na aktywizacj¢ catego srodowiska szkolnego.
Integrowanie tre$ci nauczania powodowato zmian¢ metod nauczania. Autonomia szkoty
w tym zakresie, jak rowniez mozliwos¢ indywidualnego wypracowania sposobu
osiagnigcia efektow ksztatcenia opisanych w podstawach programowych wptynety na
aktywnos¢ placowek, ktore autonomicznie zarzadzane poprzez realizacj¢ réznorodnych

i cickawych projektow artystycznych pozwolity uczniom zdoby¢é doswiadczenia
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artystyczne i spoteczne. Pilotaz wskazal, ze szkota winna wspiera¢ mtodych ludzi
W ksztattowaniu ich osobistej autonomii, dawa¢ mozliwosci wyboru i dostosowywac
zakres merytoryczny do ich potrzeb, zwigkszajac indywidualizacj¢ nauczania.

Pozytywnie zweryfikowano tez teze stwierdzajgca, iz zakres zmian
pilotazowych w szkotach muzycznych nawigzywal w swoim programie do wartosci,
ktore niesie funkcja estetyczna, ekspresyjna i wychowawcza muzyki w spoleczenstwie,
pozwalajaca dostarcza¢ czlowiekowi doznan duchowych izmyslowych, arty$cie
eksponowac swoje stany emocjonalne 1 przezycia, a sluchacza uczy¢ odbioru tych
doznan.

Podstawy programowe promowaly warto$ci estetyczne. Uczyly estetyki,
dobrego gustu, reakcji na pickno. Wychowanie estetyczne zwracato si¢ ku relacjom
wykonawca-odbiorca, gdzie w centrum uwagi bylo dzielo. Edukacja estetyczna
realizowana w ramach pilotazu ksztatcita gust. Podejmowane dzialania odnosity si¢
takze do wyrazania emocji przez tworce i wykonawce, ale tez wskazywaty na odbiorcg,
ktory miat te emocje odebra¢. Przedmiotem przemyslen w tym wzgledzie byly poglady
m.in. Platona, Immanuela Kanta, Jeana-Jacquesa Rousseau, Georga Wilhelma Friedri-
cha Hegla, Romana Ingardena, Floriana Znanieckiego, Stanistawa Ossowskiego, Jozefa
Wiadystawa Reissa, Stefana Kisielewskiego, Stefanii Lobaczewskiej, Theodora Ador-
no, Grazyny Filipiak, Tomasza Misiaka, Adama Czecha, Mariana Golki, Antoniny K}o-
skowskiej, Piotra Sztompki czy Pierrea Bourdieu.

Program pilotazowy w niespotykanym dotad zakresie wykorzystywal funkcje
wychowawczg muzyki w dwoch jej plaszczyznach, jako wychowanie przez sztuke i do
sztuki. Szczegolnie ten drugi aspekt byl zagospodarowany dajac mozliwos¢ uczniom
w zakresie szkoty I stopnia umuzykalnia¢ si¢ i by¢ w przysztosci wyedukowanym,
kompetentnym odbiorca. Idac w $lad za Florianem Znanieckim wychowanie przez
warto$ci duchowe odnajdujemy we wszystkich zapisach podstawy programowej,
w przebiegu procesu edukacyjnego. Tu rola nauczyciela wychowawcy prowadzacego
ucznia wéréd wielu wyboréw autonomicznych stata si¢ wyjatkowa, bo dotyczyta
rozszerzonego obszaru indywidualizacji, az do wykorzystania zasobow ,,ucznia-
buntownika”. Wychowanie spoteczne szczegodlnie dotyczylo nabycia nowych
umiejetnosci 1 kompetencji potrzebnych do realizacji dziatan dla srodowiska lokalnego.
W przemysleniach nad funkcja wychowawcza podstawa byty teorie m.in. Platona, Ka-
rola Szymanowskiego, Jozefa Wiadystawa Reissa, Stefana Kisielewskiego, Jozefa Cha-
tasinskiego, Leona Dyczewskiego, Mieczystawy Demskiej-Trebacz, czy Tomasza Mi-
siaka.
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Poglady socjologdéw ( m.in. Antoniny Kloskowskiej, Wendego Griswolda, Sta-
nistawa Ossowskiego, Stefanii Lobaczewskiej, Georga Simmla, Jozefa Chatasinskiego,
Alfreda Schiitza, Bogumity Miki, Theodora Adorno, Ivo Supici¢a, Mariana Golki, An-
drzeja Biatkowskiego, Barbary Jablonskiej, Ziemowita Sochy) staly si¢ rowniez
odniesieniem w pozytywnej weryfikacji kolejnej tezy mowigcej, iz program zmian
pilotazowych uwzglgdnial w duzym stopniu potrzebe ksztatcenia uczniéw w zakresie
komunikacyjnych i integracyjnych funkcji muzyki odnoszacych si¢ do relacji miedzy
wykonawcami, a takze pomiedzy wykonawcami, a shuchaczami.

Walory programowe wptynety na usprawnienie komunikacji na wielu ptaszczy-
znach, a takze na glebszy proces recepcji dziet sztuki. Komunikacja i integracja adresa-
tow dziatan pilotazowych skutkowala wypracowaniem wspélnych rozwigzan i treéci
legislacyjnych. Wplyne¢ta na artystyczny wymiar relacji z absolwentami. Odnosita si¢
do relacji dyrektorow szkot pilotazowych, a skutkujaca wymiang doswiadczen, wnosze-
niem merytorycznych rozwigzan w ksztalt szkolnictwa artystycznego na skale dotad
niespotykang. Realizacja funkcji komunikacyjnej i integracyjnej na poziomie wyko-
nawca-wykonawca odnosita si¢ do wspdlnego muzykowania, podczas ktorego jego
uczestnicy poznawali znaczenie rdl, ktére peili. Uswiadamiali sobie wage podejmo-
wanych nich decyzji, ktore miaty ich doprowadzi¢ do wspdlnego celu. Bez watpienia
szeroki wachlarz programowy dotyczacy wspdlnego muzykowania sprawit, ze mtodzi
adepci sztuki dzigki muzycznej komunikacji uksztattowali swdj nowy wizerunek i toz-
samos$¢ muzyczng, tworzac nowe partnerskie relacje z pozostalymi cztonkami wspolnot.
Muzyczna komunikacja wplyngta na otwarto§¢ w podejmowaniu nowych wyzwan,
wzbogacila 1 urozmaicita komunikaty werbalne 1 pozawerbalne, ugruntowata zasade
brania wspotodpowiedzialnosci za przygotowanie i wykonanie danego dzieta, a takze
wypracowata system wartosci panujacy w danej wspolnocie. Obok réznych ptaszczyzn
komunikacji 1 integracji, szczegdlne miejsce zajmowalo dzieto, bedace osrodkiem dzia-
tan spotecznych, czyli relacje wykonawca-odbiorca. W centrum uwagi byto przystoso-
wanie odbiorcy do rozumienia muzyki, ktora jest najbardziej uniwersalnym jezykiem
$wiata. Zachgcono w ten sposob do konsumpcji kulturalnej i do budowania kulturalnego
kapitatu spotecznego, a takze zadbano 0 proces integracyjny i realizacje znaczenia toz-
samosciowego.

Poglady Jeana-Jacquesa Rousseau, Johanna Gottfrida Herdera, Antoniny Kto-
skowskiej, Georga Simmla, Maxa Webera, Jozefa Wiladystawa Reissa, Igora Pietra-
szewskiego, Adama Czecha, Wladystawa Burszty, Leona Dyczewskiego, Krystyny Le-
$niak-Moczuk, Mariana Golki, Mariana Filipiaka, Ivo Supicic¢a staty si¢ punktem odnie-
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sienia W pozytywny weryfikacji ostatniej hipotezy moéwiagcej, ze program zmian
pilotazowych pozwalat uczniom naby¢ kompetencje potrzebne do realizacji funkcji
tozsamosciowej, uzytkowej i rozrywkowej muzyki, tak aby muzyka bedaca elementem
tozsamosci jednostek 1 grup spotecznych stawata si¢ sprz¢zeniem sztuki z zabawg
towarzyszgca roznym wydarzeniom w sferze prywatnej i publicznej.

Muzyka bedaca elementem tozsamosci jednostek i grup spotecznych stawata si¢
sprzezeniem sztuki z zabawa towarzyszaca réznym wydarzeniom w sferze prywatnej
i publicznej. Tozsamos¢ kulturowa, jednostki i grupy, tozsamos¢ regionalna i narodowa,
a takze edukacyjna znalazta odbicie w programie pilotazowym i1 w podstawach progra-
mowych. Przedmiotom nadano charakter uzytkowy korelujac np. tresci przedmiotow.
Roéznorodny katalog dziatan wskazujacych na uzytkowe funkcje nawigzywal poprzez
upraktycznienie do uzytkowych znaczen prezentowanych przedmiotow. Nowoscig bylo
potraktowanie funkcji rozrywkowej i wprowadzenie nowych specjalnosci zwigzanych
Z jazzem i estradg do programow szkot muzycznych.

Zatozony cel dysertacji zostat zrealizowany. Zdiagnozowano programowg kon-
dycje szkolnictwa muzycznego w latach 2012-2016 w kontek$cie spotecznej funkcji
muzyki na postawie dziatalno$ci szkot pilotazowych.

Tak bogaty wachlarz korzysci ptynacych ze zmian pilotazowych pozwala
wnioskowa¢ o powrdét do programu merytorycznego realizowanego w szkotach

pilotazowych w latach 2012-2016.
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w sprawie warunkow i trybu tworzenia, przeksztatcania i likwidowania oraz organizacji
i sposobu dziatania placowek doskonalenia nauczycieli, w tym zakresu ich dziatalnosci
obowigzkowej oraz zadan doradcow metodycznych, warunkéw i trybu powierzenia na-
uczycielom zadan doradcy metodycznego (Dz.U. Nr 84, poz. 779).

Rozporzadzenie Rady Ministrow z dnia 14 czerwca 2005 r. w sprawie stypendiow
Prezesa Rady Ministréw, ministra wiasciwego do spraw oswiaty i wychowania oraz
Ministra wlasciwego do spraw kultury 1 ochrony dziedzictwa narodowego
(Dz.U. Nr 106, poz. 890).
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Zarzadzenie nr 19 Ministra Kultury i Dziedzictwa z dnia 13 lipca 2007 r. w sprawie
utworzenia i nadania statutu placowce doskonalenia nauczycieli szkot artystycznych.
Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 8 kwietnia 2008 r.
w sprawie warunkow i sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania uczniéw oraz
przeprowadzania sprawdzianéw 1 egzaminéw w publicznych szkotach i placowkach
artystycznych (Dz.U. z 2008 r. Nr 65, poz. 400).

Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 19 listopada 2009 r. w sprawie

placowek doskonalenia nauczycieli (Dz.U. Nr 200, poz. 1537).
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mow nauczania oraz dopuszczania do uzytku szkolnego podrecznikow (Dz.U. z dnia
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Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 31 sierpnia 2012 r.
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publiczne szkoty i placowki artystyczne (Dz.U., poz. 999).

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 26 sierpnia
2013 r. w sprawie warunkéw i sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania
ucznidw oraz przeprowadzania sprawdzianéw 1 egzamindw w publicznych szkotach
i placowkach artystycznych (Dz.U. z 2013 r., poz. 993).

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 20 maja 2014 r.
w sprawie ramowych planéow nauczania w publicznych szkotach i placéwkach arty-
stycznych, (Dz.U. z 2014 r., poz. 785).

Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 2 lipca 2014 r.
W sprawie podstaw programowych ksztatcenia w zawodach szkolnictwa artystycznego

w publicznych szkotach artystycznych (Dz.U. z 2014 r., poz. 1039).
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Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 24 sierpnia
2015r. wsprawie warunkow i sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania
ucznidow oraz przeprowadzania sprawdzianéw i egzaminéw w publicznych szkotach
artystycznych (Dz.U. z 2015 r., poz. 1258).

Zarzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 30 maja 2017 r.
w sprawie likwidacji publicznej placowki doskonalenia nauczycieli szkoét artystycznych.
Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 27 marca 2019 r.

w sprawie specjalistycznej jednostki nadzoru (Dz.U. z 2019 r., poz. 607).
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Aneks do Porozumienia zawartego migdzy Ministrem Kultury i Dziedzictwa
Narodowego a dyrektorem Panstwowej Szkoty Muzycznej 1 i II stopnia im. Fryderyka
Chopina w Sochaczewie.

Dokumentacja z przeprowadzonego audytu CENSA w latach 2014-2015.
Dokumentacja z przeprowadzonego audytu CEA w 2015 roku.

Ewaluacja materiatéw szkoleniowych CENSA w latach 2007-2016.

Informator o formach doskonalenia i doksztatcania nauczycieli szkot artystycznych na
dany rok szkolny.

Informator dotyczacy zadan osoby odpowiedzialnej za organizacje szkolenia w CENSA.
Informator dotyczacy zadan osoby odpowiedzialnej merytorycznie za Szkolenie
w CENSA.

LEA International na stronie http://www.unesco.org/culture/lea, w Education for Crea-
tivity: Bringing the Arts and Culture into Asian Education, Report of the Asian Region-
al Symposia on Arts Education, UNESCO 2005 [2021].

Materiaty konferencyjne ,,Rezygnacje uczniow z nauki w szkole artystycznej”, CENSA,
Warszawa 2011.

Materiaty konferencyjne ,,Nowoczesna Szkota artystyczna”, CENSA, Warszawa 2012.
Materiaty konferencyjne ,,Przywodztwo — inspiracje”, CENSA, Warszawa 2013.
Materiaty konferencyjne ,,Rozwdj poprzez zmiang”, CENSA, Warszawa 2014.
Materiaty konferencyjne , Kreatywny nauczyciel — kreatywny uczen”, CENSA, War-
szawa 2015.

Materialy przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kul-
turalnej datowane na 18.06.2012 r.

Materiaty przygotowane przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kul-
turalnej datowane na 1.03.2013 r.
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Materiat ze spotkania pn. Pilotaz w wybranych szkotach muzycznych I st., przygotowa-
ny przez Departament Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji Kulturalnej, Warszawa
18.04.2012r.

Niewiadomska-Kocik J., Modyfikacja programéw nauczania dla szkoét muzycznych
W kontekscie nowej podstawy programowej, Materiaty szkoleniowe CENSA, Eik
13.02.2015r.

Notatki z przebiegu zjazdow ekspertow piszacych podstawy programowe — zjazd
8.03.2013 .

Notatki ze spotkan z rodzicami uczniow klas pilotazowych w Panstwowej Szkole Mu-
zycznej 11 11 stopnia w Sochaczewie (sierpien—wrzesien 2012 r.).

Plany kurséw pedagogicznych dla czynnych zawodowo nauczycieli organizowanych
przez CENSA w latach 2010-2016.

Plany kursow kwalifikacyjnych zarzadzania o$wiatg organizowanych przez CENSA
w latach 2010-2016.

Plany nadzoru pedagogicznego CENSA, lata 2007—-2016.

Plany nadzoru pedagogicznego Panstwowej Szkoty Muzycznej w Sochaczewie w latach
2012-2016.

Plany nadzoru pedagogicznego Departamentu Szkolnictwa Artystycznego i Edukacji
Kulturalnej w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego nad CENSA, lata
2010-2016.

Plany pracy CENSA, lata 2007-2016.

Procedura organizacji szkolen CENSA.

Propozycje zmian w ofercie szkoleniowej CENSA w latach 2007-2016.

Protokoly kontroli w ramach sprawowania nadzoru pedagogicznego nad CENSA
(2014-2015).

Protokoty z ewaluacji w ramach sprawowania nadzoru pedagogicznego nad CENSA
(2014-2015).

Program wizyty studyjnej w dniach 14-15.04.2014 r. w PSM w Sochaczewie.

Protokot z dnia 9 sierpnia 2011 r. z kontroli przeprowadzonej w dniu 27 lipca 2011 r.
przez wizytatora Centrum Edukacji Artystycznej kontroli Centrum Edukacji
Nauczycieli Szkoét Artystycznych.

Raporty z ewaluacji szkolen Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych, lata
2007-2016.

Raport z ewaluacji zewnetrznej problemowej CENSA (2014).
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Raport z podsumowania realizacji pilotazu zmian w szkotach muzycznych w pierwszym
semestrze roku szkolnego 2014/2015 przedstawiony na zebraniu dyrektorow szkot pilo-
tazowych w dniu 27 kwietnia 2015 r.

Raporty z wewnetrznego nadzoru pedagogicznego Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot
Artystycznych, lata 2007-2016.

Regulamin organizacyjny CENSA wprowadzony Zarzadzeniem nr 6/2010 Dyrektora
Centrum z dnia 16 marca 2010 r., zmieniony Zarzadzeniem nr 5/2013 Dyrektora Cen-
trum z dnia 9 sierpnia 2013.

Sprawozdania z realizacji nadzoru pedagogicznego Centrum Edukacji Nauczycieli
Szkot Artystycznych, lata 2007—2016.

Sprawozdania z realizacji zadan statutowych Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Ar-
tystycznych, lata 2007-2016.

Sprawozdania z realizacji doradztwa metodycznego Centrum Edukacji Nauczycieli
Szkot Artystycznych.

Standardy przygotowania materialdow na szkolenie w CENSA.

Sprawozdanie z realizacji zadan okre$lonych w § 4 ust. 1 statutu na podstawie planu
pracy z dnia 15 lipca 2013 r. zatwierdzonego przez MKiDN na rok szkolny 2013/2014.
Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w roku 2007.

Sprawozdanie z dziatalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w roku 2008.

Sprawozdanie z dzialalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w roku 20009.

Sprawozdanie z dzialalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkoét Artystycznych
w roku 2010.

Sprawozdanie z dzialalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w roku 2012.

Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w roku 2013.

Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
w roku 2013/2014.

Sprawozdanie z dziatalno$ci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkoét Artystycznych
w roku 2014/2015.

Sprawozdanie z dzialalnosci Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych

w roku 2015/16.
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Sprawozdania z kursow pedagogicznych dla czynnych zawodowo nauczycieli organi-
zowanych przez CENSA w latach 2009-2016.

Sprawozdania ze szkolenia dla kandydatow na ekspertow MEN. ds. awansu zawodowe-
go organizowanych przez CENSA w latach 2010-2016.

Umowa zawarta 17.01.2013 r. pomiedzy Centrum Edukacji Artystycznej a autorkg dy-
sertacji.

Wykaz stacjonarnych form doskonalenia i doksztatcania planowanych do realizacji
w danym roku szkolnym, Centrum Edukacji Nauczycieli Szkét Artystycznych, lata
2007-2016.

Wykaz tematow kurséw e-learningowych planowanych do realizacji w danym roku
szkolnym, Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych, lata 2007-2016.

Wykaz tematow szkolen na zyczenie planowanych do realizacji w danym roku szkol-
nym, Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych, lata 2007—-2016.

Wyniki badan potrzeb szkoleniowych w latach 2007-2016.

Wyniki i wnioski z nadzoru pedagogicznego Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Ar-
tystycznych latach 2007-2016.

Wystapienie pokontrolne Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 1.04.2015 r.
dokonane przez Biuro Audytu Wewngtrznego i Kontroli Ministerstwa Kultury
I Dziedzictwa Narodowego (BAK-092-264/15 i BAK/Z65/15).

Zarzadzenie nr 6/2010 Dyrektora Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
z dnia 16 marca 2010 r.

Zarzadzenie nr 5/2013 Dyrektora Centrum Edukacji Nauczycieli Szkot Artystycznych
z dnia 9 sierpnia 2013 r.

»Zasady przygotowania materiatlow na szkolenia w CENSA”.

»Zasady przygotowania organizacyjnego szkolenia w CENSA”.

,Zadania osoby odpowiedzialnej merytorycznie za szkolenie CENSA”.
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