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WSPÓ³CZESNA TWÓRCZOŒÆ MUZYCZNA 
JAKO PRZEDMIOT NAUCZANIA 

Artyku³ poœwiêcony problemu wspó³czesnej twórczoœci muzycznej jako 
przedmiotu nauczania, oprzênte na korelacji w pierwszem faktorów indywidu-
alizmu, pluralizmu, globalizacji 

G³ównie s³owa-terminy: wspó³czesnoœæ muzyczna, twórczoœæ w muzyce, na-
uczanie, indywidualizm, pluralizm, globalizacja jako zjawisk znamionuj¹cych 
wspó³czesn¹ kulturê. 

Œwiatowej s³awy filozof i teolog Micha³ Heller w ksiê¿ce maj¹cej za 
przedmiot doœwiadczanie czasu, zawar³ nastêpuj¹c¹ myœl: 

«Historia nauki jest przede wszystkim histori¹ ’dziania siê’ problemów, 
ale zanim problem zacznie siê dziaæ, musi zostaæ postawiony»1. 

Jaki zatem problem powinien zostaæ postawiony, gdy rozwa¿amy 
relacjê kultura muzyczna — transformacja wykszta³cenia i w tej perspek-

1 Micha³ Heller, Uchwyciæ przemijanie, Kraków 2010, s. 72.
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tywie sytuujemy wspó³czesn¹ twórczoœæ kompozytorsk¹ jako przedmiot 
nauczania? 

Twórczoœæ kompozytorska jest — jak wiadomo — integraln¹ czêœci¹ ka¿dej 
kultury muzycznej. Mo¿emy wiêc pytaæ: czy transformacja wykszta³cenia, rozu-
miana przeze mnie jako proces dokonuj¿cy siê wspó³czeœnie w sferze muzycz-
nej edukacji, wyznaczyæ powinna szczególne zadania wspó³czesnej twórczoœci 
kompozytorskiej oraz czy twórczoœæ ta mo¿e odegraæ znacz¹c¹ rolê w procesie 
edukowania wspó³czesnego spo³eczeñstwa? Zanim podejmê próbê rozpoznania 
argumentów potwierdzaj¹cych zawarte w pytaniach intuicje badawcze, spróbujê 
wskazaæ kilka zjawisk znamionuj¹cych wspó³czesn¹ kulturê. S¹ nimi: 

– indywidualizm, 
– pluralizm, 
– globalizacja. 
Zjawisko pierwsze — indywidualizm, odsy³a nas do epoki romantyzmu, 

kiedy to dokonywa³y siê fundamentalne zmiany w naszych sposobach widze-
nia œwiata. Podnoszony wówczas w sztuce «postulat oryginalnoœci i indywi-
dualizmu artystycznego wiód³ w konsekwencji do wyczulenia na odrêbnoœæ, 
«innoœæ» stylistyczn¹ cudzych wypowiedzi»1. Wiod³o to do «stopniowej utra-
ty «wspólnego jêzyka», czyli wzajemnego wyobcowania stylów i «kodów» ar-
tystycznych. Nastêpowa³a atomizacja wspólnoty kulturowej»2. 

Konsekwencj¹ indywidualizacji postaw artystycznych i atomizacji wspól-
noty kulturowej by³ pluralizm idei, stylów, nurtów egzystuj¹cych równolegle 
i na tych samych prawach, w tych samych czasach i œrodowiskach. Twórczoœæ 
muzyczna ostatnich czterdziestu lat, czyli czasy tzw. postmodernizmu, do-
skonale ow¹ tendencjê potwierdza. Pluralizm jest obecny we wszystkich 
obszarach kultury muzycznej i objawia siê poprzez wspó³istnienie kultu-
ry elitarnej i masowej, tradycyjnej i nowoczesnej, regionalnej i zglobalizo-
wanej. Wymieñmy przyk³adowo kilka nurtów funkcjonuj¹cych w obszarze 
muzyki wspó³czesnej: neoromantyzm i neotonalizm, nowa prostota i nowa 
z³o¿onoœæ, postmodernizm, spektralizm, muzyka naturalna, minimal music, 
muzyka komputerowa..... Ich odmiennoœæ, wyra¿ona nazw¹, potwierdza nie 
tylko utratê «wspólnego jêzyka sztuki», ale wskazuje na mo¿liwoœæ dowolne-
go czerpania z kultury wspó³czesnej, z jej bogatej oferty artystycznej. 

Indywidualizm artystyczny implikuj¹cy pluralizm idei, technik, jêzyków 
artystycznych, funkcjonuje wspó³czeœnie w spo³eczeñstwie, którego 
kulturê cechuje równie¿ globalizacja. Trzydzieœci lat temu amerykañski so-
cjolog Alvin Toffler przedstawi³ dyskutowan¹ na ca³ym œwiecie diagnozê 

1 Stanis³aw Balbus, Miêdzy stylami, Kraków 1996, s. 180.
2 Ibidem, s. 181–182.
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wspó³czesnego spo³eczeñstwa — stajemy siê spo³ecznoœci¹ trzeciej fali 
¿yj¹c¹ w globalnej «elektronicznej wiosce»1. Jak rozumieæ tê metaforyczn¹ 
wizjê postindustrialnego spo³eczeñstwa doby nuklearnej i odnieœæ j¹ do kul-
tury muzycznej naszych czasów? 

Termin «elektroniczny» jest tutaj kluczowy. To w³aœnie rozwój cywi-
lizacji, postêp technologiczny przyczyni³y siê w znacz¹cym stopniu do 
gwa³townych transformacji, jakie dokona³y siê i dokonuj¹ we wspó³czesnym 
spo³eczeñstwie i jego kulturze. Bariery komunikacyjne w zasadzie nie ist-
niej¹. W dobie internetu, telewizji satelitarnej i telefonów mobilnych (oso-
bistych) mo¿emy natychmiast skontaktowaæ siê z kimœ przebywaj¹cym w 
odleg³ym miejscu, zapoznaæ siê z najnowszymi wydarzeniami artystyczny-
mi w œwiatowych stolicach kultury, byæ obserwatorami, nawet uczestnikami 
dyskusji obieraj¹cych za przedmiot aktualne idee i teorie w sztuce i nauce. 
Jednoczeœnie komputery i ich oprogramowanie, a wiêc hardware i software 
otwieraj¹ przed muzycznymi pasjonatami, nie tylko przed kompozytorami, 
mo¿liwoœci komponowania muzyki, jakie sto lat temu pozostawa³y jedynie 
w sferze postulatów zg³aszanych przez twórców awangardy muzycznej z 
pocz¹tku XX wieku. 

Jakie s¹ zatem konsekwencje owej zindywidualizowanej, pluralistycznej 
i zglobalizowanej kultury dla wspó³czesnej twórczoœci muzycznej? Jakie 
zadania mo¿e jej wyznaczaæ i jakie mo¿liwoœci przed ni¹ otwiera? Roz-
pocznijmy od rozpoznania stanu aktualnego. Odpowiedzialnie mogê go 
przedstawiæ jedynie w odniesieniu do polskiego œrodowiska muzycznego, 
dlatego do niego ograniczê swoje rozwa¿ania. 

Kszta³cenie przysz³ych muzyków ró¿nych specjalnoœci w polskich szko³ach 
wszystkich stopni — od podstawowego, poprzez stopieñ drugi obejmuj¹cy gim-
nazjum i liceum, a¿ po kszta³cenie na poziomie akademickim (równie¿ 3-stop-
niowe: licencjat, magisterium, doktorat) opiera siê na repertuarze klasycznym. 
Muzyka baroku, klasycyzmu, romantyzmu i jeszcze pocz¹tku XX wieku, tj. od 
Bacha, Haendla i Vivaldiego po Debusssy’ego, Strawiñskiego, Prokofiewa, Szy-
manowskiego, stanowi podstawowy materia³ nauczania muzyki — rozumienia 
jej muzycznych sensów, kszta³towania wyobraŸni i wra¿liwoœci muzycznej. 
Twórczoœæ muzyczna XX wieku, zw³aszcza drugiej po³owy tego stulecia, jest 
reprezentowana doœæ skromnie. W wiêkszym zakresie jest ona obecna w pro-
gramach nauczania akademii muzycznych ani¿eli szkó³ muzycznych ni¿szych 
stopni, ale i tutaj, w szkolnictwie wy¿szym, jej potencja³ pedagogiczny nie jest 
wykorzystywany w takim zakresie jak muzyka poprzednich epok. 

1 Alvin Toffler, Trzecia fala, przek³. E. Woydy³³o, Warszawa 1985, s. 153.
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Nie o kszta³cenie przysz³ych kompozytorów, rzecz jasna, chodzi. Dla 
nich poznawanie najnowszych trendów w muzyce, studiowanie dzie³ twór-
ców wspó³czesnej muzyki stanowi jedno z podstawowych zadañ realizowa-
nych na studiach muzycznych. Natomiast w programach kszta³cenia mu-
zyków innych specjalnoœci — instrumentalistów, œpiewaków, dyrygentów, 
utwory kompozytorów wspó³czesnych pojawiaj¹ siê zwykle w takim zakresie, 
w jakim okreœlaj¹ to programy kszta³cenia. Czym t³umaczyæ to zjawisko, ten 
brak szerszego zainteresowania muzyk¹ najnowsz¹? Przyczyn jest wiele, ale 
wœród wa¿nych czynników, powoduj¹cych przedstawiony stan rzeczy, wskazaæ 
nale¿y doœæ ogóln¹ znajomoœæ repertuaru wspó³czesnego i jego niezrozumie-
nie, co wywo³uje uprzedzenia i narastaj¹ce wokó³ muzyki XX wieku mity. 

Tê sytuacjê pog³êbia równie¿ nauczanie w zakresie teorii muzyki w 
szkolnictwie ni¿szych stopni. Najnowsze kierunki w muzyce umieszczane 
s¹ na koñcu programów historii muzyki i omawiane ogólnikowo i skrótowo. 
Kszta³cenie s³uchu, a wiêc rozwijanie umiejêtnoœci s³yszenia muzyki, jej 
poszczególnych elementów i ca³ych struktur, opiera siê na repertuarze kla-
sycznym i jego regu³ach tonalnych. To system tonalny dur-moll i zestrojone 
z nim regu³y sk³adni muzycznej (motywy, frazy, tematy muzyczne), zasady 
harmoniki funkcyjnej, porz¹dki metrorytmiczne i inne elementy dzie³a mu-
zycznego s¹ przedmiotami «treningu» s³uchowego. Przedmiot «harmonia» 
w szko³ach muzycznych II stopnia ograniczony jest do poznawania praw 
rz¹dz¹cych harmoni¹ tonaln¹. Tak¿e nauka form muzycznych ma za zada-
nie wykszta³cenie wœród uczniów umiejêtnoœci analizy — zatem rozumienia 
zasad le¿¹cych u podstaw «klasycznych» modeli formalnych — barokowej 
fugi, klasycznej formy sonatowej, ronda, wariacji, form okresowych. 

Wyposa¿ony w tak¹ wiedzê, umiejêtnoœci, ale te¿ w znacznym stop-
niu ju¿ ukszta³towany estetycznie absolwent œredniej szko³y muzycznej 
podejmuje nastêpny, akademicki cykl kszta³cenia. Jego kontakt z muzyk¹ 
wspó³czesn¹ ulega poszerzeniu, lecz rozmiary tego poszerzenia zale¿¹ nie 
tylko od osobistych zainteresowañ studenta. Wielk¹ rolê odgrywa tutaj pe-
dagog przedmiotu g³ównego — Mistrz, pod którego kierunkiem student 
studiuje, tego¿ Mistrza osobiste preferencje artystyczne i gusta estetyczne. 

Mo¿na zapytaæ, czy przyczyny tak zdiagnozowanej obecnoœci 
wspó³czesnej twórczoœci kompozytorskiej w kszta³ceniu adeptów muzyki 
le¿¹ g³ównie po stronie systemu edukacyjnego? Wydaje siê, ¿e nie, ¿e jest jesz-
cze jeden znacz¹cy czynnik — sama twórczoœæ muzyczna. Kreœl¹c panora-
miczny obraz wspó³czesnej kultury wskaza³am zjawiska j¹ znamionuj¹ce — 
indywidualizm i pluralizm. Indywidualizm w sztuce spowodowa³ utratê 
«wspólnego jêzyka». W muzyce przesta³y obowi¹zywaæ te same zasady kom-
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ponowania, wspólne wartoœci artystyczne. Idiom, jako zespó³ jakoœci niepo-
wtarzalnych, specyficznych dla danego twórcy, sta³ siê wartoœci¹ stawian¹ 
na szczycie kryteriów oceniaj¹cych dzie³a sztuki. D¹¿eniem kompozytorów 
sta³o siê wypracowanie w³asnego idiomu brzmieniowego. To zaœ oznacza 
koniecznoœæ poznawania zasad rz¹dz¹cych muzyk¹ ka¿dego kompozyto-
ra oddzielnie. Konwencje przesta³y obowi¹zywaæ. Aby ze zrozumieniem 
interpretowaæ muzykê wspó³czesn¹, trzeba szukaæ w dziele przede wszyst-
kim tego, co jest jego indywidualnym za³o¿eniem twórczym. Znajomoœæ 
tradycyjnych regu³ jest niezbêdna, ale po to, ¿eby wiedzieæ jak przyczyni³y 
siê one do nadania dzie³u tej jedynej postaci brzmieniowej, by zrozumieæ 
indywidualny sens muzyki Szostakowicza i Messiaena, Lutos³awskiego i Li-
getiego, Schnitkego i Gubajduliny, Pendereckiego i Reicha. Poznanie utwo-
rów wspó³czesnych zmieni³oby zatem radykalnie stosunek do tej muzyki, 
do naros³ych wokó³ niej legend. Odkryta zosta³aby niejedna per³a muzyki 
najnowszej pozostaj¹ca do tej pory w ukryciu. Transformacja wykszta³cenia 
muzycznego w tym zakresie wydaje siê niezbêdna. Nale¿y jednak, udzielaj¹c 
odpowiedzi twierdz¹cej, postawiæ nastêpne pytanie. Jakie korzyœci wynios¹ 
przyszli absolwenci akademii muzycznych z wiêkszego udzia³u muzyki XX i 
XXI wieku w programach edukacyjnych? 

I tutaj ponownie pragnê odwo³aæ siê do wyró¹nionych zjawisk 
wspó³czesnej kultury. Indywidualizm to antyschematyzm, antykon-
wencjonalizm, to potrzeba kreatywnego dzia³ania. A kreatywnoœæ, czyli 
zdolnoœæ reagowania na nowe zjawiska, umiejêtnoœæ pokonywania pro-
blemów i tworzenia nowego, jest cech¹ wysoko cenion¹ we wspó³czesnym 
œwiecie. Na jej uaktywnianie powinien byæ ukierunkowany wspó³czesny 
system kszta³cenia, bowiem — jak postuluje jeden z najwybitniejszych 
jêzykoznawców i filozofów naszych czasów Noam Chomsky: 

«W edukacji chodzi o rozwijanie zdolnoœci poszukiwania tego, co istot-
ne, o nieustann¹ gotowoœæ do pytania, czy jest siê na w³aœciwym torze, a nie 
o to, czy siê u¿ywa komputerów i internetu albo papieru i ksi¹¿ek»1. 

Rozwijanie kreatywnoœci stymulowane byæ mo¿e poprzez uprawianie 
muzyki wspó³czesnej. Kontakt z tego typu sztuk¹ pobudza bowiem do sta-
wiania pytañ: dlaczego tak w³aœnie, co istotnego komunikuje nam ta mu-
zyka? Jej idiomatycznoœæ implikuje — jak wspomina³am — pluralizm sty-
lów, idei technik artystycznego wyrazu, to zaœ stawia nas wobec okreœlenia 

1 N. Chomsky, The Purpose of Education, wyk³ad wyg³oszony 1.02.2012 na konferecji 
Learning without Frontiers w Londynie; www.LearningWithoutFrontiers.com I bit.ly/lwf-
chopmsky; cyt. za: Szko³a ludzi wolnych. Zamiast kszta³ciæ odkrywców, produkujemy konformi-
stów,przek³. A. Ehrlich, «Gazeta Wyborcza 7–9.04.2012, s. 37.
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w³asnych preferencji estetycznych. Mamy wybór, swobodê dysponowania 
tym, co oferuje nam wspó³czesna kultura. Co wiêcej, wspó³czesne tech-
nologie otwieraj¹ce nowe mo¿liwoœci uprawiania muzyki sprzyjaj¹ takiemu 
kreatywnemu myœleniu i dzia³aniu. 

W ka¿dej epoce pojawiaj¹ siê idee filozoficzne, estetyczne, artystycz-
ne, które nazwaæ mo¿na ideami kierunkowymi. One kszta³tuj¹ nasz 
œwiatopogl¹d, nasze œwiatoodczucie, nasz¹ wra¿liwoœæ. Odgradzaj¹c siê 
od sztuki wspó³czesnej, od jej idei, sugerujemy wolê zdystansowania siê 
od œwiata wspó³czesnego, od tego, co dzie³ami swoich artystów — ludzi o 
wyj¹tkowej wra¿liwoœci, mówi do nas, co nam komunikuje. Tymczasem, jak 
zauwa¿a amerykañski filozof sztuki Monroe Curtis Beardsley: 

«Wartoœci estetyczne s¹ instrumentalne wobec doœwiadczenia estetycz-
nego, które pe³ni instrumentalne funkcje wobec ¿ycia ludzkiego, sprzy-
ja integracji ¿ycia wewnêtrznego i harmonizacji stosunków cz³owieka ze 
œrodowiskiem»1. 

Przyznaj¹c zatem wspó³czesnej twórczoœci kompozytorskiej istotne 
miejsce w procesie muzycznej edukacji zachêcamy m³odych ludzi do ak-
tywnego poznawania tego, co wspó³czesna kultura muzyczna ma nam do 
zaoferowania. Zachêcamy ich do stawania siê aktywnymi uczestnikami tej 
kultury, do bycia podmiotami a nie jedynie wybiórczymi konsumentami jej 
dóbr. Do kszta³towania takich w³aœnie postaw zachêca³ nas przed trzydziestu 
laty wspomniany uprzednio Alvin Toffler. Postulatem, którym koñczy cyto-
wan¹ uprzednio ksi¹¿kê, chcia³abym zakoñczyæ swoje refleksje na temat roli 
wspó³czesnej twórczoœci kompozytorskiej w procesie edukacji muzycznej. 

«Niektóre pokolenia rodz¹ siê, by tworzyæ, inne — by podtrzymywaæ 
zastan¹ cywilizacjê. [...] Dziœ w ka¿dej sferze ¿ycia spo³ecznego [...] sto-
imy przed koniecznoœci¹ stworzenia nowych form. [...] Odpowiedzialnoœæ 
za zmianê spoczywa [...] na nas samych. Musimy zacz¹æ od siebie, ucz¹c siê 
nie zamykaæ z góry naszych umys³ów i serc na to, co nowe, nieoczekiwane i 
pozornie radykalne. [..] Przeznaczeniem [naszym] jest — tworzyæ»2. 
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ñòâî, îáó÷åíèå, èíäèâèäóàëèçì, ïëþðàëèçì, ãëîáàëèçàöèÿ êàê çíàìåíàòåëü-
íûå ÿâëåíèÿ ñîâðåìåííîé êóëüòóðû. 

Íoâaê Aíía. Ñó÷àñíà ìóçè÷íà òâîð÷³ñòü ÿê ïðåäìåò íàâ÷àííÿ. Ñòàòòÿ ïðè-
ñâÿ÷åíà ïðîáëåì³ ñó÷àñíî¿ ìóçè÷íî¿ òâîð÷îñò³ ÿê ïðåäìåòó íàâ÷àííÿ, âèõîäÿ÷è 
³ç ñï³ââ³äíîøåííÿ â ïåðø³é ôàêòîð³â ³íäèâ³äóàë³çìó, ïëþðàë³çìó ³ ãëîáàë³çàö³¿. 

Êëþ÷îâ³  ñëîâà:  ìóçè÷íà ñó÷àñí³ñòü, ìóçè÷íà òâîð÷³ñòü, íàâ÷àííÿ, ³í-
äèâ³äóàë³çì, ïëþðàë³çì, ãëîáàë³çàö³ÿ ÿê çíàìåííå ÿâèùå ñó÷àñíî¿ êóëüòóðè. 

ÓÄÊ 78.03+78.05/78.072.2 

Ñ. Îñàä÷àÿ 

ÀÊÒÓÀËÜÍÛÅ ÍÀÏÐÀÂËÅÍÈß ÐÀÇÂÈÒÈß 
ÑÈÑÒÅÌÍÎÃÎ ÏÎÄÕÎÄÀ Â ÈÇÓ×ÅÍÈÈ ÏÐÀÂÎÑËÀÂÍÎÉ 

ÏÅÂ×ÅÑÊÎÉ ÒÐÀÄÈÖÈÈ 

Â ñòàòüå ïðàâîñëàâíàÿ ïåâ÷åñêàÿ òðàäèöèÿ ðàññìàòðèâàåòñÿ êàê 
ñèñòåìíîå ÿâëåíèå, â øèðîêîì ïîçíàâàòåëüíî-îöåíî÷íîì êîíòåêñòå. 
Õàðàêòåðèçóþòñÿ ôîðìû è ñïîñîáû ðàçâèòèÿ ïðàâîñëàâíîé ïåâ÷åñêîé 
ñèñòåìû â óñëîâèÿõ ñîâðåìåííîé óêðàèíñêîé êóëüòóðû. 

Êëþ÷åâûå ñëîâà: ïðàâîñëàâíàÿ ïåâ÷åñêàÿ êóëüòóðà, ñèñòåìîëîãèÿ, 
íîîñôåðà, íîîñôåðíûé ãóìàíèçì. 

Ñ ïîçèöèè ñèñòåìîëîãèè äåÿòåëüíîñòü ÷åëîâåêà â öåííîñòíî-
ñìûñëîâîì, àêñèîëîãè÷åñêîì àñïåêòå îïèðàåòñÿ íà ïîíÿòèå êà÷å-
ñòâà îðãàíèçîâàííîñòè ñèñòåìû. Ãëàâíûì îáðàçîì ýòî îòíîñèìî ê 
óñòîé÷èâûì ïðàâèëàì ñîõðàíåíèÿ ôîðì è äâèæåíèÿ, ÷òî â ðàâíîé 
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