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TUDÁSMENEDZSMENT, FELSŐOKTATÁS ÉS ZENEIPAR – ÉS A TUDÁS, 

AMI LEGALÁBB OLYAN ÉRTÉKES, MINT AZ, AMIT A „TANTERMEKBEN 

TANÍTANAK” 

Absztrakt 

A kreatív iparágak fogalmának meghatározása a brit kultúrakutatáshoz, illetve kultúrpo-

litikához köthető, a vonatkozó egyetemi programokkal foglalkozó szakirodalmak zöme is 

a brit oktatást vizsgálja, német, ausztrál és amerikai, a kreatívipar alá sorolható zeneipari 

képzésekről írt tanulmányok száma igen alacsony. Az írás áttekinti a felsőoktatásban mű-

ködő kreatívipari, illetve zeneipari menedzsment képzésekkel kapcsolatos kritikákat, fő 

fókuszát az Angliában működő kurzusok jelentik. Ezeket beindulásuk óta folyamatos, ha-

tározott és hangos kritika kíséri. Az iparágak képviselőinek véleménye, elismert oktatás-

kutatók elemzései és végzős hallgatók panaszai mind azt sugallják, a kreatívipari képzé-

sek vezetői sem a kurzusok tervezésénél, sem azok működtetésénél nem ügyelnek eléggé 

a munkaerőpiacon megkívánt hallgatói készségek fejlesztésre, sőt, az oktatók jelenős ré-

sze az akadémiai munkával, illetve a kritikai gondolkodás kialakulásával szembeni ve-

szélynek tekinti azt. A szerző az amerikai pszichológus, Robert J. Sternberg és kollégái ál-

tal kidolgozott elméletek segítségével cáfolja az akadémiai tudás tacit tudással szembeni 

elsődlegességét a kreatívipari képzések esetében. Sternberg és munkatársai kimutatták, 

a tacit tudás és a szakmai, munkaerőpiaci siker között egyenes összefüggés található, 

ahogy a tacit tudás - szakértelem - praktikus intelligencia - sikeres intelligencia között is. 

A tanulmány rámutat, a zeneipari munkaerőpiac esetében meghatározó szereppel bíró 

tacit tudással kapcsolatos attutűdök átalakítása, a tacit tudás szervezett keretek között 

történő átadása, új tudásmenedzsment módszerek alkalmazása az egyetemi zeneipari 

menedzsment kurzusok szakmai sikerének kulcsa. 

Kulcsszavak: tudásmenedzsment; felsőoktatás; zeneipar 

Bevezetés – A kreatív iparágak fogalma, sajátosságai  

„A kreatív iparágak közgazdasági tevékenységek sorozatából állnak össze, amelyek 

magukban hordozzák a közösségi hálózat létrehozását, fenntartását és a hálózat-hitelesí-

tette választások előállításán és fogyasztásán keresztüli értékteremtést” – határozta meg 

az akkor már majdnem tíz éve megjelent fogalmat Potts és munkatársai 2008-as tanulmá-

nyában (Potts & mtsai, 2008, p. 174). A kreatív iparágak közé tartozik a film, a könyvki-

adás, a tánc és színház, a szoftverek, a média, illetve a (könnyű)zene piaca is. A területtel 

foglalkozó kutatók gyakran fogalmaznak meg általános állításokat, amelyek a fogalom alá 

besorolt összes iparágra vonatkoztathatóak. A különböző területeket a hasonló munka-

feltételek (O’Brien & mtsai, 2016) illetve a kreativitás, a közösségi háló kiemelt szerepe és 

a kreativitásra, a kreativitásból származó produkciókra, termékekre, produktumokra 

épülő piac köti össze (Potts & mtsai, 2008). Ezek okán a kreatív ipar bemutatása során 
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megfogalmazott jellemzők és jelenségek egyaránt igazak a filmiparra, a könyvkiadásra 

vagy a zeneiparra.  Jelen írásban olyan, a kreativ iparágak kapcsán megfogalmazott meg-

állapításokra hivatkozom, amelyek egy az egyben vonatkozathatóak a könnyűzene-üz-

letre is.  

A kreatív iparágakat a hagyományos iparoktól (úm. autóipar, mezőgazdaság) az külön-

bözteti meg, hogy a folyamatok nem leírhatóak a többi iparra jellemző automatizmussal, 

a termékelőállítás nem gyártás-központú (Potts & mtsai, 2008). Mivel a kreatívitásra 

épülő iparágakban a folyamatosan megjelenő friss termékek, produkciók és alkotások 

(dalok, táncszínházi előadások, filmek, könyvek stb.) várható üzleti értéke annak újdon-

sága és a közönség igényének kiszámíthatatlansága miatt bizonytalan, a Caves (2000) 

alapján „senkisetudja elvének” nevezett működésmód határozza meg a kreatív iparágak 

piacát. Az iparág kiválasztási pozícióban lévő üzleti szereplői az egymás döntéseire, ítéle-

tére (leszerződtetés, meghívás, megvásárlás, kiadás stb.) történő hagyatkozással igyekez-

nek kivédeni, csökkenteni a friss kreatív termékkekkel kapcsolatos bizonytalanságból 

eredő piaci bukást (Potts & mtsai, 2008).  

A kreatív iparágakban tehát mindezek okán kiemelt jelentősége van a személyes kap-

csolatoknak, az ajánlásoknak, hiszen a kiépült ismeretségek és az ezeken a csatornákon 

keresztül érkező információk befolyásolják, illetve határozzák meg a piacon megjelenő új 

termékek értékét (Potts, 2008). A bizalom minden kreatív iparágban fontos, mivel a kö-

zönség kiszámíthatatlan ítéletei miatt még a gyakorlott kreatív ipari szakemberek sem 

tudják biztosan, mi az, ami sikert ér el (Potts & mtsai, 2008).  

A kreatív iparágak munkaerőpiaca  

A kreatív iparágak munkaerőpiaca kapcsán számtalan tanulmány és kötet született és 

ezek mind ugyanazokról a kedvezőtlen munkakörülményekről számolnak be: munkale-

hetőségekkel kapcsolatos bizonytalanság, nőkkel szembeni szexizmus (Hesmondhalgh & 

Baker, 2015; Bennett, 2018a), a nők technikai és művészeti képességeivel szembeni ne-

gatív attitűdök (Bennett & mtsai., 2018), a karrier és a munkavállalás folyamatosságának, 

illetve a munkavállalással, munkakörülményekkel kapcsolatos személyes kontroll hiánya, 

valamint az alacsony fizetés (Banks, 2019). A zeneiparból a munkavállalók többsége öt év 

elteltével távozik a munkaerőpiaci bizonytalanságok miatt (Bennett, 2018b). További jel-

lemző, hogy az Egyesült Királyságban a kreatív iparban dolgozók magasabban iskolázot-

tak, mint a társadalmi átlag – az Egyesült Királyság kreatív iparában dolgozók 43% ren-

delkezik diplomával, míg a teljes lakosság csupán 16%-ról mondható el ugyanez (Pena-

luna & Penaluna, 2011) –, ugyanakkor igen kis arányban találhatóak közöttük alsóbb tár-

sadalmi osztályokból, etnikai kisebbségekből származó munkavállalók és nők (O’Brien & 

mtsai, 2016).  

Matt Stahl (2013) a kreatív iparban végzett munka leírására a „limit case” [’határeset’] 

fogalmát használja, hiszen a munkavállaló egyszerre tapasztal szélsőségesen jót és szél-

sőségesen rosszat. Aktív, izgalmas társasági életet élhet és baráti kapcsolatokat építhet a 

kapcsolatok fenntartása szempontjából is fontos életmódnak köszönhetően (Bennett, 

2018b); kreatív munkakörben kevésbé monoton és unalmas feladatokat végez; különle-

ges, kevesek számára hozzáférhető közegekbe és eseményekre van bejárása (Bennett & 
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mtsai, 2018), de mindeközben a hosszútávú karrierje kiszámíthatatlan és jellemzően ala-

csony fizetést kap a munkájáért (Banks, 2019).  

A zeneiparban a közösségben való aktív jelenlét, a kapcsolatok ápolása annak fényében 

is különösen fontos, hogy bizonyos – jellemzően nemzetközi hangfelvételikiadónál dol-

gozó – munkavállalók esetében folyamatos a félelem, hogy bármikor lecserélhetik őket 

fiatalabb és olcsóbb generációra (Bennett, 2018c). A bizonytalanság miatt helyzeti előny-

ben vannak azok, akik a kedvezőtlen munkakörülmények ellenére képesek hosszútávon 

is kitartani – Mark Banks őket ’maratonrunners’-nek nevezi (Banks, 2019, p. 10) –, vagy 

felsőbb társadalmi osztályokhoz tartoznak. Ezt utóbbi csoport túlreprezentáltságát iga-

zolta egy 2016-ös kutatás is, ami a brit kreatívipari munkavállalók iskolai végzettségét és 

társadalmi osztályát, származását vizsgálta (O’Brien és mtsai, 2016).  

Az Európai Unió legnagyobb kreatívipari munkaerőpiaca a zeneipari szektor. A kultu-

rális iparágakon belül ez a terület rendelkezik a legnagyobb közönséggel és közönség-el-

éréssel, továbbá több munkavállalót alkalmaz, mint a filmipar (European Commission, 

2016). A nemzetközi hangfelvételipari szövetség, az International Federation of The Pho-

nographic Industry 2020 novemberében jelentette meg az Európai Unió és az Egyesült 

Királyság zenei munkaerőpiacáról készült kutatását. Eszerint a zenei szektor a huszon-

nyolc országban összesen kétmillió állást teremt és 81,9 milliárd euró bevételt generál.  

Az exportált termékek és szolgáltatások esetében ez az összeg évi 9,7 milliárd euró (IFPI, 

2020). A szektor nagysága és médiaelérése miatt a nemzetközi sajtóban is a zeneipar 

kapja a legnagyobb nyilvánosságot a kreatív iparágak közül (Bennett, 2018). A kívülállók 

számára kiváltságosnak látszó és kreativitásra épülő munkaerőpiac a különleges élet és 

önmegvalósítás (Banks, 2019) ígéretével jelentős számú érdeklődőt vonz (Cloonan & Wil-

liamson, 2018), hiszen a „kulturális termelés területe az álmok terepe is” (Wilson, 2018, 

p. 469). Mivel a kreatív iparágak, így a zeneipari szektor is a személyes ismeretségek há-

lózatára épít (Potts & mtsai, 2008), ezért ebbe a közegbe viszonylag nehéz a bejutás, egy-

egy állás betöltésénél jellemzően a személyes kapcsolatokra támaszkodnak a munkaadók 

(Hennekam, & Bennett, 2017), amit Thanki és Jeffreys  (2007) „contacts culture”-nek ne-

vezett el. 

Az egyetemi kreatívipari képzések beindítása és működése  

A különleges iparágakba való bekerülés vágyára építenek az Egyesült Királyságban 

1992 után beindított kreatívipari (Comunian, Gilmore, & Jacobi, 2015), és az ezt némi le-

maradással követő zenei (Cloonan & Williamson, 2018), illetve zeneipari egyetemi prog-

ramok (Tribe & Kemp, 1999) is. A képzéseket népszerűségük ellenére – vagy éppen okán 

– az összes reprezentált kreatív iparág képviselőjétől érte már kritika: megkérdőjelezték 

a média (Harte, Long & Naudin, 2019), a zenei menedzsment (Bennett, 2015), a könnyű-

zenei (Cloonan & Hulstedt, 2013), a számítógépes játékokhoz kapcsolódó (Ashton, 2013) 

és az általános kreatív iparági képzések hasznosságát, munkaerőpiaci relevanciáját, tan-

anyagát (Harte, Long & Naudin, 2019), a végzett hallgatók sikeres foglalkoztatáshoz szük-

séges készségeinek meglétét (Skujiņa & Loots, 2020). Ahogy azt Bridgstock & Cunnin-

gham tanulmányukban (Bridgstock & Cunningham, 2016) ki is mondták, „a hallgatók je-
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lentős része azt érzi, hogy a képességeik központi jelentőséggel bírnak a karrierjük sike-

ressége szempontjából, azonban a képzésük tananyaga ezeket elhanyagolta vagy figyele-

men kívül hagyta” (Gilmore & Comunian, 2015, p. 4). Talán mindezek miatt is, az egyete-

meken működő kreatívipari képzéseket „gyakran a valódi akadémia munka fejőstehené-

nek látják” (O’Connor, Gu & Vickery, 2019, p. 95). 

A képzések munkaerőpiaci szempontból elégtelen voltára David Guile is felhívta már a 

figyelmet. Az oktatáskutatáskutató rámutat, a hallgatók nélkülözhetetlen szakmai készsé-

gek elsajátítása nélkül lépnek ki a munkaerőpiacra:  
 

„...annak ellenére, hogy az egyetemek szoros kapcsolatban állnak az ágazat-

tal, a kulturális és kreatív iparágakhoz kapcsolódó diploma ritkán mutatja a 

szakképzésekkel kapcsolatos kilátások és elvárások megértését (...) sok kulturá-

lis és kreatívipari végzettséggel rendelkező diplomásnak van posztgraduális 

„szakképzési igénye”: a szakképzési gyakorlat megszerzéséhez, vagyis a tudás, 

a készségek és az ítélőképesség keverékének elsajátításához a munkáltatók ál-

tal nem fizetett szakmai gyakorlatot és gyakorlati munkát keresnek.” (Guile, 

2010, p. 470).  
 

A fent említett kritikák szerencsés esetben változtatásra, a hallgatók és a munkaerőpiac 

igényeihez való alkalmazkodásra bírják a programok tervezőit (Harte, Long & Naudin, 

2019; Gu & O’Connor, 2019). A bírálatokra adott egyik lehetséges válasz a szakmabeli ok-

tatók [teacher-practicioner] megjelenése (Ashton, 2013). A képzéseken dolgozó oktatók 

szakmai felkészültségét, a kreatívipari, illetve zeneipari piacon és munkavállalással kap-

csolatos jártasságát azonban a piacon dolgozó kreatívipari szakemberek rendre megkér-

dőjelezik (Ashton, 2009). Vissza-visszatérő kritika az egyetemi oktatók munkaerőpiaci al-

kalmassága, akik a külső, jellemzően iparban dolgozó szereplők szerint vagy lelkes ama-

tőrök vagy bukott szakemberek: 

„A legtöbb oktató, aki [a játékszoftver-1] oktatásban van, vagy olyan ember, 

aki nem tudott munkát szerezni, vagy ha tudna, szerezne – vagy olyan emberek, 

akik szeretik a számítógépes játékokat, de nem nagyon van szakmai tapaszta-

latuk”. (Ashton, 2013, p. 178) 

A kreatívipari egyetemi oktatók és a gyakorlat i szakemberek szembenál-
lása 

A kreatívipar esetében a terület elismert kreatívipari kutatói, kurzusvezetői az egye-

temi kreatívipari képzések munkaerőpiaci igényekhez történő igazodásakor rendre a kri-

tikus gondolkodás és az akadémiai tudás elsődlegességére, annak kiemelt fontosságára 

hivatkoznak (Harte, Long & Naudin, 2019; Jones, 2017) hangsúlyozva, hogy a gyakorló 

szakemberek tájékozatlanok a saját iparágukkal kapcsolatban és sok esetben maguk sem 

 

1 Ashton 2013-as publikációja a kreatívipari képzésekhez sorolható játékipari oktatáson kívül több más kreatívipari (például média) 

képzés területéről is hoz példát. 
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tudják, hogy mire lenne szükségük (O’Connor, Gu & Vickery, 2019). Éppen ezért a kuta-

tóknak, egyetemi oktatóknak kellene a médiában nyilatkozniuk a zeneipar kérdéseiről az 

ismertebb cégek és szakmai szervezetek képviselői helyett (Williamson, Cloonan, &  Frith, 

2011), hiszen az iparági szereplők nem rendelkeznek tudományosan értékelhető tudás-

sal, az mindössze „anekdoták, példák, zsigeri megérzések rendszertelen gyűjteménye, »jó 

fül«, intuíció, szerencse és személyiség” (i.m., p. 460) vagy, ahogy Jones fogalmaz, „a min-

dennapi iparági vonatkozások, a józan ész” (Jones, 2017, p. 350). Ezért az a meggyőződé-

sük, hogy az „egyetemi oktatóknak [meg kell szerezniük a bátorságot, hogy] visszabeszél-

jenek a piacnak” (O’Connor, Gu & Vickery, 2019, p. 97). Mindeközben az egyik legjelentő-

sebb zeneipari konferencia, a MIDEM egyik nyitóbeszédében Feargal Sharkey zenész és 

zeneipari szakember „ál-intellektuális kiberprofesszorok egyre növekvő seregének” ne-

vezi a zeneipari oktatókat (idézi Williamson, Cloonan & Frith, 2011, p. 466).  

Az jól kivehető a témában született írások alapján, hogy a két szektor számára a „köl-

csönös elismerés és bizalom kiépítése” (Cloonan & Hulstedt, 2013, p. 73) még egy teljesí-

tendő feladat, legfőképpen a hallgatók érdekében. Ugyanis azon oktatók, akik erősebb 

kapcsolatokat ápolnak az iparral, több hallgatót tudnak lehetőségekkel támogatni 

(Perkman & mtsai., 2013). Az ipar számára az ilyen kapcsolatok a leendő munkavállalók 

kiválasztásában is segítenek (Hughes & Kitson, 2012), azaz ezek a hallgatók számára is 

hasznosak lehetnek. 

Hauge, Pinheiro & Zyzak (2016) azt állítják, a felsőoktatásban működő kreatívipari ok-

tatók és a kreatív ipar sikeres együttműködésének hiánya mögött egymás létezéséről való 

ismeretek hiánya, az eltérő tudásbázisok és ahhez köthető különböző szakszókincs áll. Ez 

a probléma azonban nem csak a kreatív iparágakban jellemző, számtalan ipar-egyetem 

közötti együttműködésére jellemző az Egyesült Királyságban (Gilman & Serbanica, 2014).  

A tudásmenedzsment, a kreatívipari és a zeneipari menedzsment képzé-
sek kapcsolata 

A két szektor értékrendje és tudása közötti különbség a brit egyetemi zeneipari me-

nedzsment képzések területén is megjelenik. A 2015-ben, a brit zeneipari szakmai szer-

vezet, a UK Music megbízásából készült Learning the music business az egyetemi zenei-

pari menedzsment kurzusok és a munkaerőpiac kapcsolatát vizsgálja. A jelentés maga is 

felhívja a figyelmet a szembenállásra és meg is nevezi a két tudástípust:  

„A gyakorló szakemberek rendszerint különbséget tesznek az ipar megértésé-

hez szükséges hallgatólagos, tacit és a tudományosabbnak tekintett tudás kö-

zött”. (Bennett, 2015, p. 55)  

Mind tacit tudás, mind a hozzá szorosan köthető, a gyakorló zeneipari szakemberek 

által alkalmazott tudástípus, a Mode 2 szerepel a UK Music jelentésében. Mindkét fogalom 

a gyakorlatban keletkező tudás leírására szolgál, mintegy szembeállítva az egyetemeken 

tanított tudást (Mode 1 illetve kodifikált tudás) a munka világában használt ismereteket 

(Mode 2 illetve tacit tudás). 

A Mode 2 tudásfogalmat Gibbons és munkatársai (1994) határozták meg. Ez a tudás-

forma jellemzően a gyakorló szakemberek körében keletkezik a munka során előforduló 
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helyzetekkel kapcsolatos reflexiónak vagy a kialakuló gyakorlatnak köszönhetően. Ez a 

tudás „az alkalmazás kontextusában születik” (Nowotny, Scott & Gibbons, 2001, p. 1), ke-

vésbé kapcsolható egy az egyben tudományágakhoz és sokkal inkább munkához, mint 

egyetemhez köthető (Olssen & Peters, 2007), azaz „transzdiszciplináris, nem pedig mono- 

vagy multidiszciplináris” (Gibbons & mtsai, 1994, p. 1.).  A Mode 2 szorosan köthető a tacit 

tudás fogalmához. Olssen és Peters az OECD vonatkozó kutatását idézve kijelentik, hogy a 

főleg személyesen, gyakorlatból megszerezhető tacit tudás munkerőpiaci szerepe a jelen-

legi oktatási körülmények között fontosabb, mint valaha (Olssen & Peters, 2007).  

A tacit tudás jellemzőinek legkorábbi leírása a magyar származású Polányi Mihályhoz 

(1958; 1966) köthető, aki több munkájában is foglalkozott a hallgatólagos tudással. A fo-

galom körüli érdeklődés több szakasszal és hullámmal jellemezhető, ezek közül az egyik 

legfontosabb a vállalati információtechnológia kiépítésének idejére tehető, a szakértői 

rendszerek kialakítói a digitalizálás során ugyanis beleütköztek egy olyan tudásformába, 

amit nem tudtak explicitté tenni, azaz a „hallgatólagos tudás a teljes tudásreprezentáció 

elvi akadályának bizonyult” (Szívós, 2007, p. 74). A tacit tudás olyan személyhez kötött, 

cselekvéshez kapcsolódó tudást jelent, amelyről „nem direkten tanulunk vagy beszélünk, 

szemben azzal a tudással, amit a tanteremben tanítanak” (Cianciolo és mtsai., 2006, p. 

615). Tacit tudás rejlik számtalan készség, eszközhasználat vagy éppen egy tudományos 

módszer alkalmazása mögött is (Cianciolo és mtsai., 2006).  

A tacit tudás szakmai hozzáértéssel és a praktikus intelligenciával való kapcsolatára 

Cianciolo és munkatársai (2006) hívták fel a figyelmet. Nem kevesebbet állítanak és bizo-

nyítanak kísérleteikkel, mint azt, hogy az üzleti, illetve a munkaerőpiaci siker elengedhe-

tetlenül fontos eleme a megfelelő szintű szakértelem, ami jelentős részben a tacit tudáson 

alapul. Ahogy ők fogalmaznak, „a tacit tudás együtt nőtt a szakmai fejlődéssel” (i.m., p. 

621). Idézett tanulmányukban igazolják, a tacit tudás legalább olyan értékes, mint az, amit 

„tantermekben tanítanak”.  

A tudományos és gyakorlati szakemberek közötti szembenállás több üzleti szférában 

is jellemző, az ipar némely képviselője szerint „a kutatók a felhőkön járnak és a tevékeny-

ségük nem vezet cselekvéshez” (Panda, 2015, p. 141), illetve más gondolkodásmód jel-

lemzi őket. Ez a meggyőződés a UK Music reportjában is megjelenik:  

„Végeredményben a gyakorlati szakemberek tudják, hogy pénzt kell keresniük. 

Képesnek kell lenniük gyakorlati megközelítést alkalmazni és nem pusztán teo-

retikus, kutatói látásmódot használni. Megoldásokkal kell előállniuk; máshogy 

fogalmazva ez az, amit, szerintem, az ipar hajlamos sokkal jobban értékelni, 

mint bármi mást.” (Bennett, 2015, p. 54) 

A gyakorlati problémák valódi megértéséhez bizonyos szintű tacit tudás szükségeltetik 

(Panda, 2015), azaz az egyetemi kutatók nagy valószínűséggel akkor értelmezhetik helye-

sen az adott kérdést, ha rendelkeznek a gyakorlatban szerzett tudással és tapasztalattal. 

Ennek híján az oktatók számára még nehezebb lehet a tacit tudás jelentőségének, munka-

erőpiaci és tudományos kutatás számára is tartogatott értékét felismerni.  

Fontos kiemelni, a kodifikált tudás formális, szimbolikus nyelven továbbadható tu-

dásra vonatkozik (ez az, „amit a tantermekben tanítanak”), míg a hallgatólagos, azaz tacit 
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tudást nehéz megfogalmazni, és tapasztalat útján szerezzük (Polányi, 1966). Mindemiatt 

az a tudás, amit gyakorló zeneipari szakemberek birtokolnak, nehezen válik kimondha-

tóvá, annál is inkább, mert „nem feltételezhetjük, hogy a gyakorló szakemberek szakértői 

a tudásuk artikulálásának” (Ashton, 2013, p. 187), nem figyelmen kívül hagyva, hogy „a 

tacit tudást sokkal nehezebb átadni, mint az explicit tudást” (Augier & Vendelø, 1999, p. 

254). 

Jelen megközelítés, a tacit tudás munkaerőpiacon és szakértelemben betöltött értéké-

nek szélesebb körben történő elterjedése segítséget adhatna a brit kreatívipari egyetemi 

oktatók gyakorló zeneipari szereplők kevésbé értékesnek tekintett gyakorlati tudásával 

(Jones, 2017) szembeni ellenállás kérdésének újraértelmezéséhez. 

A tacit tudás és a tudásátadás folyamata – különös tekintettel a zeneipari 
menedzsment képzésekre 

Még egy szempontot fontos megemlíteni a hallgatók szakmai fejlődése szempontjából 

kulcsfontosságú tacit tudás hozzáférésének kérdésében. Ahogyan már szó volt róla, a kre-

atíviparban, így a zeneiparban is kiemelt jelentősége van a személyes kapcsolatok kiépí-

tésének és fenntartásának, hiszen ez az a „megoldás, amivel a [szereplők a bukás] kocká-

zatát kezelik, a bizalom eszméje.” (Banks & mtsai, 2000, p. 453). 

A bizalom és az üzleti sikeresség szempontjából (Wagner & Sternberg, 1987) megha-

tározó szereppel bíró tacit tudás megosztásának, azaz a gyakorlathoz köthető szakmai tu-

dás megszerzésének, frissítésének kapcsolatát igazolja egy 2004-ben megjelent tanul-

mány.  Ebben Levin és Cross két új fogalmat vezetnek be a tacit átadás forrásaira vonat-

kozóan, a jóindulat-alapú bizalmat és kompetencia-alapú bizalmat. A jóindulat-alapú bi-

zalom jellemzője, hogy a tudást kereső személy a jóindulatot feltételező bizalomnak kö-

szönhetően tud beszélni a tudásának hiányosságáról és ennek köszönhetően tud ilyen irá-

nyú segítséget kérni (Levin & Cross, 2004), míg a kompetecia-alapú bizalom esetén a tu-

dást igénylő személy bízik a tudás forrásául szolgáló partner kompeteciájában, aki a ja-

vaslatai által befolyásolhatja is a gondolkodását. Ennek a bizalomnak a megléte esetén a 

hallgató hajlamosabb jobban figyelni és az elhangzottaknak megfelelően cselekedni. A ta-

nulmány szerint az erős kötések segítik a hatékony tudásátadást, a gyenge kötések pedig 

a hasznos tudás megszerzését. A jóindulaton alapuló bizalom erős kötések esetén egy-

szerre támogatja a tacit és az explicit tudásmegosztást, a kompetencia alapú bizalom meg-

léte pedig a különösen a tacit tudásátadás esetén fontos. Azaz a bizalom jelenléte alapvető 

fontosságú a tacit tudás átadásánál. Gyenge kötések esetén hasznos, de nem feltétlen tacit 

tudáshoz juthatunk (Levin & Cross, 2004). 

A tacit tudás kreatív- és zeneipari szerepéről 2015-ig nem az oktatás témájában, hanem 

a társadalomföldrajz [’human geography’] szemszögéből, jellemzően a kreatívipari klasz-

terkutatás kapcsán írtak a leggyakrabban. A zeneipari témában írt tanulmányokban a tacit 

tudás átadása kapcsán kiemelt figyelmet kap a bizalom (Watson, 2008) és a földrajzi kö-

zelség szerepe (Watson, 2020). Ez utóbbi két tényező hatással van az üzleti együttműkö-

désekre is: akár egy könnyűzenei turné állomásait is meghatározhatja a bizalom és a tacit 

tudás megosztásának kapcsolata (Johansson & Bell, 2013). Például a tacit tudás, azaz 

adott esetben a helyi piaci körülmények ismerete és az adott országban működő helyi 
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képviseletek segítik hozzá a nemzetközi hangfelvételipari vállalkozásokat, azaz a major 

kiadókat az általuk szerződtetett zenekarok és előadók nemzetközi sikeréhez (Watson, 

2008).  

Mindez azt mutatja, hogy annak, aki a zeneiparban sikeresen akar működni, elsődlege-

sen kapcsolatokat kell építenie (Hennekam & Bennett, 2017) és bizalmi viszonyokra tá-

maszkodva tud friss, az innováció és az üzleti működés szempontjából releváns tacit tu-

dáshoz jutni (O’Connor, 2004). Egyes kutatások szerint a zeneipari szereplők közös idő-

töltése segíti a bizalom gyorsabb kialakulását, hiszen ahogy az egyik zeneipari szereplő 

fogalmaz, ,„mikor láttál valakit részegen, akkor tényleg úgy vagy vele, hogy láttalak a leg-

mélyebb pontodon és nem kell visszafognom magam” (Watson, 2008, p. 18), és ezek a 

közös élmények és az azokból kialakuló kapcsolatok a későbbiekben a tudás forrásaivá is 

válhatnak, hiszen a kollegiális viszonyok sok esetben a tacit tudás kölcsönös megosztá-

sásal is járnak (Wijngaarden, Hitters & Bhansing, 2020). 

A fenti tudományos, a tacit tudás értékét bemutató bizonyítékok meghatározó jelentő-

séggel bírnak a hálózatalapú, főként tacit tudásra épító kreatív-, de különösen a zeneipari 

oktatás szempontjából. Mivel kimondható, a zeneiparban használt tudás jelentős része ta-

cit (Jones, 2012) és a tacit tudás meghatározó szereppel bír abban, hogy egy szakembert 

szakértőnek tekintenek-e (Cianciolo & mtsai, 2006), a bizalom meghatározó szereppel bír 

az üzleti partnerek kiválasztásánál is (Banks és mtsai., 2000), az egyetemi hallgató friss, a 

zeneiparban meghatározó jelentőségű tacit tudáshoz a hozzá közel kerülő gyakorlati 

szakemberek segítségével juthat. Azonban fontos hangsúlyozni, hogy a tacit tudást, mint 

arra Levin és Cross rámutatott, csak kompetencia- vagy jóindulat-alapú, erős kötések ese-

tén szokás átadni.  

Ez újabb pedagógiai-módszertani kérdéseket vet fel az egyetemi kreatívipari és zenei-

pari menedzsment képzések esetében, hiszen azok a hallgatók gyakorlathoz köthető tu-

dását meghívott zeneipari vendégek tartotta előadásokkal (Bennett, 2015), gyakorló ipar-

ági oktatók alkalmazásával (Ashton, 2013) és tereplátogatásokkal (Gu & O’Connor, 2019) 

igyekeznek biztosítani, azonban ezeknek a találkozásoknak nem alapvető jellemzője a bi-

zalom és a személyes viszony kialakításának lehetősége, ehhez elég a felsőoktatásban jel-

lemző tömegoktatásra gondolni, pláne annak fényében, hogy a 2015/2016-os tanévtől 

kezdődően a brit oktatáspolitika nem szabályozza a felvehető hallgatók számát (Margin-

son, 2017), és a főleg művészeti kreatívipari képzések az érdeklődésből fakadóan nagy 

hallgatószámmal és ebből következően jelentős munkaerőpiaci túlképzéssel üzemelnek 

(Comunian & Gilmore, 2015). Nem szabad továbbá figyelmen kívül hagyni, hogy a tacit 

tudás személyhez kötött (Nonaka, 1991) és ez azt is feltételezheti, hogy a hallgatók saját 

szakmai irány- és pályaválasztásuk függvényében más-más tacit tudást igényelhetnek. 

Ráadásul a zene – és a kreatív – iparral kapcsolatos tacit tudásnak csupán töredéke elér-

hető naprakész tanulmányokban, az ilyen típusú friss információkat rendszerint a zenei-

pari konferenciák, a szakmai kapcsolatok és a szakma által, a szakmának írt szakkönyvek 

biztosítják (Johanson & Bell, 2013). Mivel a tacit tudás a fent bemutatott relációkban je-

lenhet meg, az egyetemi képzések tematikájának, a tananyagnak, az oktatásszervezésnek 

és az oktatási módszertannak is figyelemmel kell lennie ezek hatékony beépítésére. Nem 



 

184 

Tudásmenedzsment, felsőoktatás és zeneipar – és a tudás, ami legalább olyan értékes, mint az, amit a „tantermekben tanítanak” 

lehet elégszer hangsúlyozni a Cianciolo és munkatársai által kimutatott kapcsolatot a tacit 

tudás és a szakértelem között.  

Amennyiben egy egyetemi program vezetősége fontos szempontnak tekinti, hogy hall-

gatói sikeres szakemberré váljanak a képzésük során, ahogy a fentiek is bizonyítják, nem 

hagyhatja figyelmen kívül a tacit tudást és annak beépítését a tudásátadás folyamatába.  

Összefoglalás 

A kilencvenes évek elején beindított brit egyetemi kreatívipari (Comunian, Gilmore & 

Jacobi, 2015), illetve ugyanezen évtized végén (Tribe & Kemp, 1999) bevezetett zeneipari 

menedzsment képzéseket (Jones, 2002; Bennett, 2015) máig rengeteg kritika övezi mind 

a gyakorló szakemberek (Ashton, 2013), mind a végzős hallgatók részéről. A kritika nem 

csak az angol, de a skót (Dyce & Smernicki, 2018), illetve az ausztrál egyetemi programok 

esetében is megjelenik. Bár ezekre a képzésekre sokszoros a túljelentkezés, a kreatív ipar-

ágakra jellemző kivételes világba való bekerülés vágyával jelentkezők (Cloonan & Willi-

amson, 2018) zöme a diplomaszerzés idején mégsem rendelkezik az elhelyezkedéshez 

szükséges kritériumokkal. Guile (2010) kiemeli, hogy a kreatívipari képzések elmulaszta-

nak ügyelni a munkavállaláshoz szükséges tapasztalatok és készségek fejlesztésére. A brit 

zeneipari szervezet, a UK Music kutatásából (Bennett, 2015) kiderült, a gyakorlati szak-

emberek egy része is felismeri, a felsőoktatásban működő programok jellemzően az aka-

démiai tudás fejlesztését tekintik elsődleges céljuknak, azonban a munkaerőpiacon a gya-

korlatorientált, interdiszciplináris tudásra építenek. Polányi Mihály (1966) ezt a kétfajta 

tudást kodifikáltnak, illetve tacitnak, Gibbons és munkatársai (1994) Mode 1 és Mode 2 

tudásnak nevezik. A vonatkozó kurzusok oktatói felismerik a két tudástípust és a két szek-

tor (az oktatók-kutatók és a gyakorlati szakemberek) közötti szembenállást (Jones, 2017), 

azonban a képzések gyakorlatibbá tételét a kritikai gondolkodás kialakításával szembeni 

veszélynek tekintik (Harte, Long & Naudin, 2019). Sternberg és kollégái több évtizeden át 

publikáltak a tacit tudás és a praktikus intelligencia, illetve a praktikus intelligencia és a 

szakértelem kapcsolatáról (Ciancolo & mtsai, 2006). Kutatásaikkal igazolták, nem csupán 

a munkaerőpiaci sikerességhez, de a sikeresebb tudományos karrierhez is szükséges a 

magas szinten birtokolt tacit tudás. Jelen tanulmány célja rámutatni, hogy a tacit tudás 

legalább olyan értékes, mint az akadémiai és annak figyelmen kívül hagyása a kreatívipari, 

illetve zeneipari képzésen végzett hallgatók munkaerőpiaci sikerességére kedvezőtlenül 

hat. Beépítéséhez újfajta oktatásmódszertani eszközök alkalmazására van szükség külö-

nös tekintettel a tacit tudás átadásához szükséges feltételekre. 
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