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WPROWADZENIE

W ostatnich latach zaobserwowa¢ mozna w polskim $rodowisku muzycznym wzmozong
dyskusje, dotyczaca funkcjonowania szkolnictwa muzycznego pierwszego i drugiego
stopnia. Prébuje si¢ na nowo okresli¢ jego cele i zadania oraz jasno skrystalizowa¢ przy-
Swiecajgce mu warto$ci ideowe. Bezposrednim przyczynkiem do debaty stal sie projekt
reformy obejmujacej ten typ placéwek edukacyjnych. Zmiany, ktére zakladal, zyskaly
zaréowno szczerych zwolennikéw — przekonanych o ich koniecznosci i nieuchronnosci,
jak réwniez goracych przeciwnikow, opornych czesto jakimkolwiek ruchom w tym zakre-
sie. Do dzi$ zreszta zdania srodowiska s3 mocno podzielone, a temat ten — najogdlniej
mowiac — wzbudza wcigz sporo emocji. Zaistniala sytuacja pokazuje przede wszystkim
potrzebe rozmowy, wymiany do$wiadczen nauczycieli, uczniéw i rodzicéw, co jest dowo-
dem ich troski i zaangazowania w sprawng dziatalnos¢ systemu szkolnictwa muzycz-
nego, wyraznie traktowanego w kategorii dobra narodowego. Wida¢, iz przyszedt czas
nie tyle na radykalng zmiane, ile na rzetelng ocene zastanego stanu rzeczy - nalezatoby
podsumowac i wyciagna¢ konstruktywne wnioski z kilkudziesieciu ostatnich lat, docenié
i kontynuowac wartosciowe aspekty naszej formuly edukacyjnej przy jednoczesnym una-
ocznieniu jej oczywistych mankamentow.

WYKONAWCA A ODBIORCA

Debata na temat szkolnictwa muzycznego powinna wigza¢ si¢ z proba okreslenia roli
i sposobu funkcjonowania muzyki w zyciu spotecznym. W §rodowisku - zaréwno wéréd
zwolennikow, jak i przeciwnikéw zmian - panuje powszechny poglad o niesatysfakcjo-
nujacym poziomie muzycznej ogltady u Polakéw. Z punktu widzenia wykonawcy-in-
strumentalisty nalezaloby stwierdzi¢, iz publiczno$¢, ktorej prezentowane jest przestanie
artystyczne, sklada si¢ w przewazajacej wigkszosci z dwoch typow odbiorcow: muzykow
-profesjonalistow oraz osdb pozbawionych jakiegokolwiek, nawet podstawowego przygo-
towania w tej dziedzinie. Dzialalno$¢ wykonawcza moze wiec z czasem sta¢ sie zrodlem
frustracji i zawodowego wypalenia. Granie tylko dla innych artystéw (ktérych jest prze-
ciez ograniczona liczba) skutkuje zniech¢ceniem, gdyz ttumi naturalng potrzebe dzie-
lenia si¢ picknem sztuki z szerokim gronem odbiorcéw - muzyka jest bowiem jednym
z podstawowych débr kultury i powinna mie¢ w zwiazku z tym charakter powszechny.
Réwnoczesnie, stojacy w opozycji do profesjonalisty odbiorca nieumuzykalniony, ktéry
nie posiada cho¢by minimalnej wiedzy z zakresu historii stylow muzycznych, pozostaje
bierny wobec dziel o nieco ambitniejszym charakterze, wymagajacych intelektualnego
przygotowania albo przynajmniej — méwiac kolokwialnie — zwyczajnego ,ostuchania”.
Nawet najbardziej intensywne starania wykonawcy pozostaja wiec w tym przypadku
bezcelowe, poniewaz sztuka muzyczna jest w wybitny sposob zwigzana z ideg interakcji
miedzy artysta a odbiorca w ksztalttowaniu komunikatywnej recepcji dziefa. Paradoksem
jest, iz polskie szkolnictwo muzyczne — chwalone za granicg za swoja fachowos¢ i dostep-
nos$¢ — nie wyksztalcilo w przeciggu ostatnich kilku dziesiecioleci najbardziej pozadanego
w naszych uwarunkowaniach spotecznych typu odbiorcy - uswiadomionego muzycznie
melomana. W krajach zachodnich, ktére nie dysponujg tak wysokim poziomem edukacji
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muzycznej w okresie szkolnym, zdumiewa odsetek melomandw, zapetniajacych rozliczne
sale koncertowe — zaréwno w duzych o$rodkach miejskich, jak i na prowincji. Sa oni nie
tylko $wiadomymi odbiorcami sensu stricto, ale réwniez kompetentnymi animatorami
zycia muzycznego. Liczba festiwali czy cykléw koncertowych, organizowanych i finanso-
wanych dzigki inicjatywom lokalnych spotecznosci jest imponujaca. Wydarzenia te maja
bez watpienia pozytywny wplyw na integracje miedzyludzka, ksztaltowanie tak szlachet-
nych cech, jak empatia, tolerancja, umiejetnos¢ wspotpracy, wzajemny szacunek, przyjazn.
Sztuka staje si¢ czym$ namacalnym, dostepnym, czescig zycia codziennego. Zjawiskiem
powszechnym wséréd melomanéw w Wielkiej Brytanii, Francji czy w Niemczech jest
muzykowanie amatorskie — nurt zupelnie zapomniany i prawie nieobecny w dzisiejszej
Polsce. Podstawowa cho¢by umiejetnos¢ gry na instrumencie wptywa niezwykle korzyst-
nie - co warte podkreslenia — na che¢ aktywnego uczestnictwa w zyciu muzycznym,
poglebiajac jednoczesnie §wiadomy kontakt z dzielem artystycznym oraz jego wyko-
nawcg. Analizujac polska rzeczywisto$¢, nalezaloby zwrdci¢ uwage na koniecznos¢ osig-
gniecia harmonijnej proporcji miedzy zawodowymi muzykami a melomanami, ktérych
dazenia wzajemnie si¢ uzupelniaja. Dzi$ jest ona niestety mocno zaburzona, co skutkuje
daleko idacg frustracja srodowiska. Jak pisze Jerzy Marchwinski:

wystarczy jednakze uswiadomi¢ sobie fakt oczywisty, ze najpiekniejsze dzielo twércy
nie istnieje bez wykonawcy, wykonawca zas, ze swa nawet najbardziej niezwykla
interpretacja nie zaistnieje, jesli nie ma odbiorcy, ktéremu moglby ja zaprezentowa¢
[Marchwinski 2010, s. 38].

SZKOLA MUZYCZNA

Zasadnicza kwestiag w dyskusji o szkolnictwie muzycznym wydaje si¢ proba okreslenia
jego charakteru. Problem dotyczy gléwnie szkoly muzycznej pierwszego stopnia — jako
tej, w ktorej zaczyna si¢ ,,przygoda” z muzyka (kolejny szczebel jest szkola zawodowa, do
ktorej przychodza w wiekszosci uczniowie z kilkuletnim juz przygotowaniem muzycz-
nym, predyspozycjami i checig do kontynuowania nauki). Nasuwa si¢ pytanie, czy ma ona
edukowac przysztych zawodowych muzykdéw, czy moze jedynie umuzykalniac. Z mojego,
~wykonawczego” punktu widzenia pozadane byloby realizowanie w jej obrebie obydwu
drég ksztalcenia. Szkota muzyczna powinna by¢ w tym niezwykle istotnym dla rozwoju
dziecka okresie zaréwno miejscem profesjonalnego ksztalcenia wybitnie uzdolnionych
jednostek, jak i przestrzenia, ktéra uwrazliwia na pigkno muzyki, kodujac w mtodym
czlowieku potrzebe przysztego intensywnego kontaktu z tg sztukg — zaréwno w charakte-
rze Swiadomego odbiorcy, ale tez np. muzyka-amatora.

Zrozumiale jest, iz powszechnie dostgpne i finansowane ze $rodkéw publicznych
szkolnictwo muzyczne musi podlega¢ jakiejs formie kontroli. Ewaluacja, bedaca sama
w sobie korzystnym etapem w procesie samorozwoju, wymusza jednak pewien rodzaj
schematycznodci, ujednolicenia wymagan, programéw nauczania czy oceny osiagniec
nauczycieli. Wydaje si¢ to problematyczne w kontekscie $cisle zindywidualizowanej edu-
kacji, jaka jest nauka gry na instrumencie. Obecne w szkolnictwie nastawienie na suk-
ces, czesto w rozumieniu konkursowych lauréw o charakterze solistycznym, ma niestety
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niewiele wspolnego z pdzniejszym zyciem zawodowym. Nagroda na konkursie (zazwyczaj
poprzedzona ¢wiczeniem jednego programu przez wiele miesigcy) nie zawsze jest gwa-
rantem dobrego rozwoju instrumentalnego i rzeczywistej realizacji tego typu kompetencji
artystycznych w przyszlosci. Czesto zdarza sig, iz osoby o duzych osiggnieciach konkur-
sowych w okresie szkolnym nie sg w stanie odnalez¢ si¢ w zawodzie muzyka w dorostym
zyciu. Po zakonczeniu szkoly bardzo szybko przezywaja konfrontacje z rzeczywistosciag
i — dostrzegajac olbrzymiag konkurencje oraz przesyt rynku muzycznego - popadaja
w stan powaznej frustracji. Jak wiadomo, mata tylko czes¢ ksztalconych bedzie w swojej
dziatalnosci wykonawczej (jezeli takg profesje realnie wybierze) zajmowala si¢ jedynie
gra solistyczng. Wigkszo$¢ absolwentéw uczelni muzycznych to osoby grajace w rozma-
itych zespolach instrumentalnych (czlonkowie orkiestr, pianisci-akompaniatorzy) oraz
nauczyciele. Udzial w konkursie moze by¢ oczywiscie czynnikiem pozytywnym i moty-
wujacym w pracy z utalentowanym uczniem o odpowiednich predyspozycjach, jednakze
dla 0s6b o mniejszych zdolnosciach czy specyficznych uwarunkowaniach psychicznych
staje si¢ on czesto zrodlem traumy, blokujacej che¢ jakiegokolwiek kontaktu z muzyka
w przyszlosci. Swoiste wykluczanie czgsci uczniéw - jako gorszych i nieprzynoszacych
szkole sukcesu - bynajmniej nie lezy w zawodowym interesie wykonawcédw-instrumenta-
listow, szukajacych swiadomej, dobrze przygotowanej publicznosci.

Podsumowujac powyzsze rozwazania, nalezatoby podkresli¢ idee wszechstronno-
$ci ksztalcenia jako niezwykle istotnej wartosci w edukacji muzycznej. Odpowiadajac
niejako na potrzebe rzetelnej analizy funkcjonowania polskiego systemu szkolnictwa
muzycznego, Raport o stanie szkolnictwa muzycznego I st. [Jankowski 2012] oraz Raport
o stanie szkolnictwa muzycznego II st. [Konaszkiewicz, Chmurzynska 2014] ukazuja
w uporzadkowanej formie doswiadczenie nauczycieli, uczniéw, rodzicéow i absolwentow
oraz prébuja tym samym w wysoce obiektywny sposdb skonfrontowa¢ ideaty z ich rze-
czywista realizacjg. Ciekawym elementem publikacji, przedstawiajgcym tresci pokrewne
z moim doswiadczeniem wykonawcy-instrumentalisty oraz nauczyciela szkolnego i aka-
demickiego, jest krystalizacja obszaréw edukacyjnych, ktére uwazane sg przez badanych
za deficytowe w polskim szkolnictwie. Ponizej zamieszczone sg refleksje, majace na celu
ukazanie uniwersalnosci i pozytecznosci wybranych zagadnien dla rozwoju wszechstron-
nego ksztalcenia muzycznego.

GRA ZESPOLOWA

Nauka gry zespolowej wydaje si¢ niezbedna na kazdym etapie ksztalcenia. Rozwija umie-
jetnos¢ wielowatkowego styszenia materii muzycznej, wzbogaca wyobraznie dzwickows,
uczy analitycznego spojrzenia na strukture dziela. Jednoczes$nie posiada szereg korzy-
$ci natury prospolecznej — muzyk uczy si¢ wspolpracy z innymi wykonawcami (czesto
o odmiennym rysie osobowosciowym czy odrebnej estetyce artystycznej), opartej na
wzajemnym szacunku i partnerstwie. Wysoki poziom prezentacji utworu staje si¢ celem
nadrzednym, ktérego osiggniecie nie jest mozliwe bez postawy otwartej, zdolnej do kom-
promisu, uwzgledniajacej racje wszystkich wspdtgrajacych. Narcyzm jest wigc cecha szko-
dzaca nie tylko muzykowaniu zespolowemu, ale réwniez — w szerszym rozumieniu - zyciu
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spotecznemu. Walory edukacyjne tej formy wykonawstwa powinny znalez¢ nalezne im
miejsce w systemie szkolnictwa, ktérego idealem ma by¢ wszechstronne wyksztalcenie
muzyczne.

W tym kontekscie, jest dojmujaco przykra i wrecz zenujaca postawa czesci pedagogéw
ksztatcacych w graniu solowym, majacych - niestety — wcigz spory wplyw na opinie
i decyzje, ktérzy uparcie wydaja sie nie rozumie¢ artystycznej réwnosci (nie, identycz-
noéci!) grania solowego i zespolowego. Wciaz ich podopieczni ksztalceni sg w jawnym,
lub bardziej zakamuflowanym przekonaniu, ze wykonawstwo zespotowe, jest wykonaw-
stwem nizszej kategorii. W moim pojmowaniu, jest to postawa wsteczna, karygodna
i wielce naganna. Problem dotyczy oczywiscie wszystkich dyscyplin wykonawczych, nie
tylko pianistéw [Marchwinski 2010, s. 47].

Rzeczywisto$¢ pokazuje réwniez, iz realizacja zaje¢ z gry zespolowej wnosi szereg
probleméw natury praktycznej, szczegélnie w przypadku szkoly muzycznej pierwszego
stopnia. Brakuje bowiem wystarczajacej ilosci repertuaru, osiggalnego dla poczatkuja-
cych adeptéw gry na instrumencie (w przeciwienstwie do literatury zagranicznej - brytyj-
skiej czy francuskiej — ktéra mogtaby stanowi¢ cenng inspiracje dla polskich wydawnictw
muzycznych). Nauczyciele zmuszeni s3 czesto do samodzielnego opracowywania utwo-
réw, tworzenia aranzacji i transkrypcji, co nie zawsze przynosi pozytywny rezultat (wszak
do tego typu dziatalnosci potrzeba dodatkowego przygotowania, a nie wszyscy uczacy
dysponuja takimi umiejetnosciami). Réwnoczes$nie, muzykowanie zespolowe nie moze
by¢ realizowane zamiast lub kosztem indywidualnego rozwoju instrumentalnego — gwa-
rantem kreatywnego wspoldzialania z innym wykonawca jest przeciez wysoce profesjo-
nalne opanowanie wlasnej partii. Za optymalny i konieczny zarazem nalezaloby uznac
réwnolegly rozwoj w tych dwodch dziedzinach, gdyz jak stwierdza Jerzy Marchwinski,
»I23dzg sie one tymi samymi prawami, w ktérych nadrzedne sg konstrukcja i logika
dziela muzycznego; w obu wymagania i oczekiwania [...] perfekcji oraz mistrzostwa sg
identyczne” [Marchwinski 2010, s. 23].

GRA A VISTA

Gra a vista jest jakby soczewka, w ktdrej skupiaja si¢ predyspozycje psychiczne, wia-
domosci teoretyczne i umiejetnosci praktyczne [...], a proces zdobywania sprawnosci
w czytaniu nut jest rOwnoczes$nie procesem rozwijania ogélnej sprawnosci funkcjono-

wania naszego mozgu [Adamowski 1979, s. 24].

Doskonalenie gry a vista jest elementem wyraznie zaniedbanym w polskim szkolnic-
twie muzycznym. Jednoczesnie, umiejetnos¢ ta pozostaje jednym z podstawowych czyn-
nikéw warunkujgcych wszechstronng i efektywna prace w zawodzie muzyka. Ptynnos¢
w czytaniu a vista znaczgco skraca czas uczenia si¢ utworu, co owocuje zwigkszaniem ilosci
opracowanego repertuaru i — co za tym idzie — poszerzaniem perspektywy wykonawczej,
tak potrzebnej w dzialalnosci artystycznej. Dzieki temu do$wiadczeniu uczen ,,studiuje
sonate albo fuge nie w izolacji, lecz w relacji do calej tego typu literatury” [Newman 1984,
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s. 19]'. Wszak gre a vista rozumie¢ nalezy ,nie tylko jako umiejetno$¢ czytania nut, ale
takze jako zdolnos¢ szybkiego, mozliwie najdoskonalszego realizowania tresci muzycz-
nych, w tek§cie muzycznym zawartych” [Borucinska 2006, s. 9]. Warto zwroci¢ uwage na
aspekt psychologiczny w pracy nad usprawnianiem gry a vista:

Nic nie jest w stanie bardziej go [studenta] zniecheci¢ niz poczatkowa walka z labiryn-
tem niezrozumialych nut - nut, ktére moga nie stwarza¢ zadnego technicznego pro-
blemu w momencie, gdy nauczy si¢ je czytaé. Plynnos¢ - inaczej méwiac - czyni nauke
gry [...] przyjemniejszg [Newman 1984, s. 18]%

Latwos¢ natychmiastowej realizacji tekstu nutowego jest niezwykle istotna réwniez
dla muzykow-amatoréw, nieposiadajacych duzej ilosci czasu na ¢wiczenie, a pragnacych
cieszy¢ sie wykonywaniem swoich ulubionych utworéw — solowo lub zespotowo. Ponadto,
potrafiacy plynnie czyta¢ a vista meloman moze zapoznac si¢ w podstawowym chociaz
wymiarze z partyturg utworu, ktéry uslyszy na koncercie — w ten sposéb przygotuje si¢ on
do bardziej swiadomego odbioru wykonania artystycznego. Zajecia z gry a vista powinny
by¢ prowadzone - w odpowiednim wymiarze — od poczatku edukacji muzycznej oraz
dysponowaé urozmaiconym programem, wypelnionym szeregiem ¢wiczen, ktére roz-
wijaja umiejetnos¢ koordynacji wzrokowo-ruchowej przy jednoczesnym zaangazowaniu
najwazniejszego dla muzyka zmystu - stuchu. Jan Hoffman i Adam Rieger pisza o ,,auto-
matyzacji skojarzen wzrokowo-dzwigkowo-motorycznych”, ktéra mozna naby¢, ¢wiczac
~wyprzedzanie wzrokiem fragmentu granego, obejmowanie wzrokiem coraz to wigk-
szych zespoléw w miare nabywania wprawy, nieodrywanie wzroku od nut” [Hoffman,
Rieger 1953, s. 21]. Jozet Hofmann zwraca z kolei uwage na ilo§¢ opracowanego materiatu,
jak réwniez na stan wiedzy muzycznej. ,,Szybko$¢ postepow zalezy od poziomu wyksztal-
cenia muzycznego — im pelniejsze, tym lepiej bedziesz w stanie przewidzie¢ logiczny ciag
zaczetej juz frazy” [Hofmann 1976, s. 117]°. Koresponduje to bez watpienia z ideatem arty-
stycznej gry a vista, w ktdrej ptynno$¢ czytania nut wspétgra z natychmiastowq realizacjg
stylistyki utworu oraz jego warstwy wyrazowe;j.

IMPROWIZACJA

Umiejetno$¢ improwizacji od zawsze towarzyszyla muzykom-instrumentalistom.
Wszyscy dawni mistrzowie, ktérych tworczos¢ wykonywana i przyjmowana jest z nie-
ustajgcym podziwem, byli wspanialymi improwizatorami. Tym bardziej zaskakujace
jest, iz ta jakze naturalnie zwigzana z procesem wykonawczym czynno$¢ zostata po pew-
nym czasie odstawiona na boczny tor, by nie powiedzie¢ zupetnie zapomniana. Wielu
wybitnych instrumentalistéw czuje si¢ w swoisty sposéb niekompetentnymi — potrafig

! »[...] he studies his particular sonata or fugue not in isolation but in relation to a whole literature

of sonatas or fugues” (tlum. autora).

? »nothing is likely to discourage him more than an initial struggle with a maze of incomprehensible
notes — notes that may actually present no technical problem once he has learned to read them. Fluency, in
other words, helps to make the piano study more pleasurable” (ttum. autora).

} »the rapidity of your progress depends upon the state of your general musical education, for the
more complete this is the better you will be able to surmise the logical sequel of a phrase once started” (ttum.
autora).
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wprawdzie profesjonalnie postugiwac si¢ instrumentem, ale jedynie w okreslonych oko-
licznosciach. Ich artystyczna wolnos¢ jest wigc mocno ograniczona. Improwizacja roz-
budza natomiast wyobraznie i $wiadomos$¢ muzyczng (umozliwia praktyczng realizacje
wiedzy teoretycznej), daje swobode, ale rdwnoczes$nie zwieksza kontrole wykonawcza.
Poglebia w znaczacy sposob kontakt z instrumentem, wnoszac poczucie pelnego pano-
wania nad materig muzyczng. Improwizacja to proces, ktory scharakteryzowa¢ mozna
jako ,«myslenie w ruchu», uruchamiajace wiele czynnikéw jednoczesnie, wprowadzajace
koniecznos¢ podejmowania decyzji w utamkach sekund, bez zawahania czy zatrzymy-
wania sie [...]” [Pace 1999, s. 1]*. Muzycy, posiadajacy te umiejetnos¢, zyskuja z jednej
strony wieksza pewnos$¢ sceniczna (lepiej radza sobie np. w pomylkach pamieciowych),
a z drugiej strony pewien rodzaj spontanicznosci interpretacyjnej — wszak ,,duch” impro-
wizatorski jest elementem artystycznie pozadanym w realizacji kazdego prawie stylu
muzycznego. Mozliwo$¢ tworzenia komunikatywnego przebiegu dzwiekowego w cza-
sie rzeczywistym jest rowniez niezwykle przydatna w grze amatorskiej, poprawiajac jej
plynnos¢ oraz zwigkszajac dostepnos¢ (w rozumieniu bycia niezaleznym od tekstu nuto-
wego). W kontekscie polskiego systemu edukacji muzycznej problematyczna wydaje si¢
kwestia merytorycznego przygotowania nauczycieli do prowadzenia zaj¢¢ z improwizacji.
Poniewaz ten aspekt ksztalcenia instrumentalnego byl przez wiele lat pomijany, brakuje
odpowiednio wykwalifikowanych oséb, gotowych przekaza¢ swoja wiedze i umiejetno-
$ci kolejnym pokoleniom - nalezaloby wiec rozwazy¢ wprowadzenie systemu szkolen,
kurséw w tym zakresie, umozliwiajacych pedagogom poszerzenie swoich kompetencji
zawodowych. Powszechne przekonanie, jakoby umiejetno$¢ improwizowania wystepo-
wala sporadycznie u wybitnie utalentowanych jednostek i — co za tym idzie — niemozliwe
jest jej nauczanie, nie sprzyja poprawie zaistnialej sytuacji. Nauke improwizacji poréwnac
mozna do nauki jezyka:

[...] zaczynamy od szlifowania jego fundamentéw poprzez stuchanie, przyswajanie
sobie regul gramatycznych i znaczenia poszczegélnych stéw — nastepnie ¢wiczymy
nabyte umiejetnosci. To samo dzieje si¢ w przypadku improwizacji: musimy rozpoczaé
od podstaw, ktére wymagaja utrwalania. Nalezy pamietac, iz nikt nie uczy sie mowic¢
w przeciagu jednej nocy [Woosley 2012, s. 3]°.

Owo lingwistyczne odniesienie obecne jest takze w wypowiedzi Carla Humphriesa,
podkreslajacej znaczaca wage improwizacji jako elementu kulturotwérczego:

Musimy dostrzec, iz w skomponowanych dzietach muzyki klasycznej obecny jest
odblask zachodniej kultury muzycznej, rozumianej jako integralna calo$¢ - improwiza-
cja odgrywata w niej przez wiele wiekdw istotng role, nie tylko wplywajac na formalno
-harmoniczno-melodyczne struktury muzyczne, ale réwniez poprzez ich kultywowanie
[...] w charakterze zywego jezyka muzycznego — wystarczajaco otwartego na figlarnos¢

4 »thinking in motion” since one must deal with many things simultaneously, and make split-second

decisions without hesitation or stopping” (tlum. autora).
> »[...] we master the basic concepts of that language by listening, learning rules of grammar and the
meanings of words, and practicing the concepts learned. The same is true when learning to improvise: basics

come first and music be practiced. Remember, no one learns to talk overnight” (ttum. autora).
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muzykow i nowe uwarunkowania zyciowe, by funkcjonowaé w sposéb analogiczny do
sytuacji, w ktorej poeta korzysta z jezyka ojczystego [Humphries 2009, s. 22]°.

MUZYKA XX I XXI WIEKU

Muzyka XX i XXI wieku powinna by¢ nieodzownym elementem wszechstronnego
wyksztalcenia instrumentalnego. Rzeczywistos¢ szkolna pokazuje jednak, iz praca nad
tym repertuarem konczy sie czesto — w przypadku instrumentéw dysponujacych szero-
kim zasobem wczes$niejszej literatury — na utworach Prokofiewa czy Bartdka, ignorujac
niezwykle bogatg tworczos¢ awangardowyg (np. dodekafonia, serializm, aleatoryzm), czy
aktualnie obecny w sztuce postmodernizm. Istnieje tez powszechne przekonanie o braku
walorow edukacyjnych nowej muzyki, ktéra — zdaniem jej przeciwnikéw — nie wymaga
precyzji wykonawczej. Utwory tego okresu — w swojej stylistycznej r6znorodnosci - sta-
nowia de facto niezwykle wazne dopelnienie edukacji instrumentalnej. Nie tylko posze-
rzaja spektrum umiejetnosci wykonawczych, ale takze wplywajg korzystnie na rozwdj
nabytych juz komponentéw gry. Moga one réwniez w komplementarny sposéb stano-
wi¢ ciekawg alternatywe dydaktyczng (np. przy wprowadzaniu polifonii, w pracy nad
artykulacjg czy metrorytmika). Kontakt z muzyka XX i XXI wieku jest réwnie istotny
w przypadku ksztalcenia melomanéw, gdyz przygotowuje ich do rozumienia nie zawsze
tatwej w percepcji sztuki wspolczesnej i - co za tym idzie — Swiadomego jej przezywania.
Stawomir Zubrzycki tak oto wyrazil sie o zagrozeniach, wynikajacych z braku zaintereso-
wania muzyka wspoélczesng wsrod pianistow (oczywiscie mozna ten problem rozszerzyé
réwniez na inne instrumenty):

Warto$¢ muzyki wspotczesnej zawsze byla i jest odkrywana w zetknieciu z zywg tra-
dycja wykonawczg. Nurt historyczny w muzyce, ktory pojawil si¢ u poczatkow XIX
wieku, dat podstawy pod stworzenie profesjonalnego szkolnictwa muzycznego opar-
tego na programach zlozonych z dziel uznanych wspétczesnych i dawnych autoréw.
Nurt ten pozwolil zachowa¢ dziedzictwo kultury muzycznej i ksztalci¢ w jego trady-
cji wiele pokolen muzykéw. Wydaje sie, ze dzi§ ten sam nurt moze zepchna¢ forte-
pian w przeszlo$¢, uczyni¢ z niego instrument historyczny. Brak zainteresowania lub
zainteresowanie zbyt male ze strony pianistéw moze spowodowac, ze kompozytorzy
zarzucg komponowanie na ten instrument. Promocja muzyki wspolczesnej powinna
zajmowac dzisiaj szczegdlne miejsce w ksztaltowaniu §wiadomosci artystycznej mlo-
dziezy muzycznej. Zwlaszcza wobec ogromnej sity oddzialywania wspotczesnej komer-
¢ji i reklamy [Zubrzycki 2005, s. 3].

Nalezaloby réwniez podkresli¢, iz nowa muzyka jest swoistym zwierciadlem, w kto-
rym odbijajg si¢ spofeczne wyzwania naszych czaséw - jej znajomos¢ wydaje sie wiec

6 »All we have to do is recognise that the cultural achievements of composed classical music are

themselves a reflection of the larger musical culture that is Western classical music as a whole - in which
improvisation has played an important role for many centuries, not just by leaving its mark on the formal,
harmonic and melodic structures of Western music itself, but also by playing an essential role in keeping
those structures alive as part of what might be called [...] a living musical language - one sufficiently open
to the playfulness of musicians and the new situations that life itself throws up to function in a way that is
analogous to what a linguistic vernacular is meant to be for poets” (tlum. autora).
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konieczna dla glebszego zrozumienia otaczajacej nas rzeczywistosci. Dzieta wspolczesnej
kultury stang si¢ wszak istotng spuscizng, od ktdrej zaleze¢ bedzie rozwdj przysztych
pokolen.

ZAKONCZENIE

Wprowadzanie elementdw gry zespolowej, gry a vista, improwizacji i muzyki XX i XXI
wieku od poczatku edukacji (w odpowiednich proporcjach i przy odpowiednim podej-
$ciu) moze w znaczgcym stopniu poprawic stan przygotowania profesjonalnych muzykéow
do przysztej dzialalnosci zawodowej, zaréwno w przypadku solistow (trudno nie doceni¢
tutaj pozytywnego wplywu nauki czytania a vista czy improwizacji), jak i muzykéw orkie-
strowych, akompaniatoréw czy nauczycieli. Rdwnoczesnie — myslac o rozwoju polskiego
zycia muzycznego — niosg one za sobg niezwykle przydatne umiejetnosci w muzykowa-
niu amatorskim, pomocnym w procesie ksztalcenia Swiadomego odbiorcy-melomana, tak
potrzebnego zawodowym wykonawcom.
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New paths in a musician’s training - reflections
of an instrumentalist

SUMMARY:

The author — a performer-instrumentalist as well as teacher and lecturer — discusses in his
article the problems of music education perceived from a broader perspective of music being
part of a social life. It comprises individual reflections concerning the music education system
in Poland, focusing mainly on the necessity of adopting a holistic approach to this type of
training. The four educational issues have been selected for discussion: ensemble music-ma-
king, sight-reading, improvisation, 20th- and 21st-century music, all of them bearing - in the
author’s opinion - a significant developmental potential. On the one hand, they raise the
level of graduates’ preparedness for further music studies and, what follows, for a successful
professional career in the future; on the other hand, they improve competences of the au-
dience — music-lovers unrelated to professional music-making.

KEYWORDS: music education, Polish music education system, ensemble music-making, sight
-reading, improvisation, 20th- and 21st-century music



