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SAZETAK

Predmet Solfeggio temelj je glazbene naobrazbe i neizostavan dio glazbenog obrazovanja
profesionalnih glazbenika u Hrvatskoj. Cilj je ovog rada pregledati postojeca istrazivanja na
podrucju percepcije i kognicije glazbenih sastavnica i po fazama razvoja te ih usporediti s
aktivnostima na nastavi solfeggia u osnovnoj glazbenoj Skoli putem kojih ucenici razvijaju
glazbene vjestine.

Razvijanje glazbenih sposobnosti ovisi o formativnim razdobljima kroz koja ucenici razvijaju
potencijal za postizanje glazbenih vjeStina. Nastavni planovi i programi za osnovne plesne i
glazbene Skole kroz osnovnu glazbenu skolu prate razvoj sposobnosti uc¢enika i kroz godine
polako podizu kompleksnost sadrzaja koji ucenici usvajaju na nastavi solfeggia. Aktivnosti u
nastavi solfeggia izvode se uz pomo¢ nastavnih sredstava i pomagala i svaka aktivnost
koncipirana je tako da unapreduje odredene glazbene vjesStine kod ucenika koje ukljucuju
pamcenje, analizu 1 reprodukciju glazbe. Psihologija glazbe 1 procesi koji se proucavaju unutar
ove discipline daju temelj po kojem ucitelji mogu jasnije prilagoditi metode kako bi uc¢enicima
olaksali usvajanje i razumijevanje glazbenog sadrzaja.

Kljucne rijeci: glazba, solfeggio, faze razvoja djeteta, percepcija glazbe, pamcenje, kognicija



SUMMARY

Solfeggio is the foundation of music education and an essential part of the education of
professional musicians in Croatia. The aim of this thesis is to review existing research in the
field of music perception and cognition and through developmental stages compared with
activities through which pupils develop their musical skills within the Solfeggio courses in
elementary music schools. The paper first presents chapters on the perception and cognition of
music, as well as theories of information acquisition and processing, to establish the foundations
of musical experience in terms of listening and singing. The curriculum through elementary
music school follows the development of pupils' abilities and gradually increases the
complexity of the content they learn over the years. Activities in Solfeggio classes are carried
out with various teaching tools and materials, and each activity is designed to enhance specific
musical skills, including memory, analysis, and reproduction of music. The psychology of
music and the processes studied within this discipline provide foundation for teachers to adapt
methods and approaches more clearly in order to facilitate students' acquisition and
understanding of musical content.

Keywords: music, Solfeggio, phases of child development, music perception, memory,

cognition
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1. UVOD

Solfeggio je prvi teorijski predmet koji u¢enici pohadaju u sklopu osnovnoskolskog glazbenog
obrazovanja u Hrvatskoj, a u¢i se na svim razinama glazbenog obrazovanja. Solfeggio
ucenicima daje teorijsku podlogu kako bi lakSe razumjeli znacajke glazbenih sastavnica,
analizu, reprodukciju i stvaranje glazbe, $to se poslije produbljuje na ostalim teorijskim
predmetima. U¢enje na nastavi solfeggia odvija se putem aktivnosti koje ucitelj provodi zajedno
s u¢enicima tijekom kojih ucenici uce i razvijaju vjestine potrebne za prepoznavanje, pamcenje
i reproduciranje glazbenog sadrzaja (Matos, 2018). Razvoj glazbenih sposobnosti povezan je s
percepcijom i kognicijom glazbe te njezinim sastavnicama, dok se vjestine ucenika razvijaju

tijekom vremena i u skladu s fazama razvoja.

U prvim poglavljima rada proucavaju se percepcija i kognicija kao temeljni procesi koji dovode
do ucenja i unaprjedenja znanja i sposobnosti. U smislu percepcije glazbe proucavala se
psiholoska literatura s naglaskom na glazbene sastavnice koje ukljucuju visinu i1 boju tona,
intervale, akorde 1 ritam. Nakon percepcije, poglavlje o kogniciji okuplja paméenje i procese
obrade informacija i opisuje specifi¢nosti procesa usvajanja informacija kao i pristupe u ucenju
kako bi u€enicima omogucila efikasno usvajanje glazbenih pojmova i razvijanje glazbenih
vjestina. Sposobnost ucenika za usvajanje informacija na nastavi uvelike ovisi o dobi ucenika i
kognitivnim 1 motorickim vjeStinama koje se aktivno razvijaju do odrasle dobi. Zbog toga je
poglavlje o razvoju glazbenih sposobnosti nuzno u razumijevanju redoslijeda i1 razine
kompleksnosti vjestina koje ucenici tijekom godina razvijaju neovisno o glazbenoj obuci. U
radu su poblize objasnjene faze razvoja od rodenja djeteta do kraja faze formalnih operacija

koja zavrSava oko djetetove Sesnaeste godine.

Poglavlje o nastavi solfeggia opisuje i povezuje ucenje kroz aktivnosti sa saznanjima o kogniciji
1 percepciji glazbe. U zakljucku se pregledane informacije usporeduju s realizacijom aktivnosti
u nastavi solfeggia te se informacije o razvoju sposobnosti usporeduju s predvidenim
redoslijedom ucenja prema Nastavnim planovima i programima za osnovne glazbene Skole 1

osnovne plesne skole (MZOS, 2006).

Osnovni izvori o psihologiji glazbe te u€enja i poucavanja glazbe za izradu ovoga rada bili su

3. izdanje priru¢nika Psychology of Music Diane Deutsch (2012) te priruénik The Psychology



of Teaching and Learning Music (McClellan, 2023). Za potrebe proucavanja nastave solfeggia
i provodenje aktivnosti u nastavi koristila se doktorska disertacija Kurikulumski pristup
oblikovanju profesionalnoga osnovnog glazbenog obrazovanja koji je napisala Nikolina Mato$
(2018). Nastavni planovi i programi za osnovne glazbene $kole i osnovne plesne $kole (MZOS,
20006) koristili su se kako bi se prikazalo u kojim se godinama ucenja u glazbenim skolama na
nastavi solfeggia izucavaju koje sastavnice glazbe i na kojoj razini. Osim toga koristila su se
istrazivanja, znanstveni ¢lanci 1 udzbenici poput udzbenika Temelji neuroznanosti koji su

napisali Milos Judas i Ivica Kostovi¢ (1997).



2. PERCEPCIJA GLAZBE

Percepcija glazbe je skup psihickih 1 neuroloskih procesa koji nastaju prilikom iskustva slusanja
glazbe, a osnova glazbenog iskustva jest percepcija glazbenih sastavnica poput ritma i1 visine
tona. Pretpostavlja se da su ljudske glazbene sposobnosti igrale klju¢nu filogenetsku ulogu u
evoluciji jezika (Wallin i sur., 2000) i da je proces stvaranja glazbe poticao evolucijski vazne
drustvene funkcije kao Sto su komunikacija i suradnja (Cross i Morley, 2008; Koelsch, 2010).
Pri analizi glazbenog sadrZaja percepcija je korak koji dolazi prije kognicije 1 vazna je stepenica
u dobrom razumijevanju sadrzaja kojeg smo ¢uli (Koelsch, 2010).

Percepcija glazbe u nastavi solfeggia vazna je zbog toga Sto predstavlja prvi korak u slusnom
doZzivljaju glazbe. Ucitelji s pomocu znanja o percepciji glazbe 1 njenim sastavnicama mogu
lakSe razumjeti kako ljudi generalno percipiraju glazbu 1 uz to kako ucenici specifi¢no

percipiraju glazbu i njene sastavnice u odredenoj dobi.

Percepcija glazbe ukljucuje slusno pamcéenje, analizu zvukovnog okruzenja, obradu intervala
te aktivaciju motorickih radnji. Osim toga, percepcija glazbe moZe izazvati emocije, §to dovodi
do promjena sustava koji pokrecu emocije kao $to su autonomni ziv¢ani sustav, hormonski i
imunoloski sustav (Koelsch, 2010). “Mjerenje percepcije je delikatan proces koji ima mnogo
rjeSenja, svako s vlastitim prednostima i manama. Mjerenja percepcije ostaju kljucni alat za
analizu na razini sustava koji se moZe kombinirati u istrazivanjima kod ljudi 1 Zivotinja uz
pomoc fiziologije 1 tehnika neuroloskog snimanja kako bi nam pomogli otkriti viSe o tome kako
uho 1 mozak obraduju glazbene zvukove na nacine koji izazivaju snazne kognitivne 1
emocionalne u¢inke* (Oxenham, 2013). Pri analizi glazbenog sadrZaja, percepcija je korak koji
ukljucuje primanje informacija iz okoline. Fizicke karakteristike zvuka, poput njegove jacine
ili frekvencije, mogu se lako mjeriti s pomocu suvremene tehni¢ke opreme. Mjerenje percepcije
zvuka predstavlja potpuno drugaciju problematiku zbog toga Sto je potrebno uspostaviti odnos
izmedu fizi¢kih varijabli 1 doZivljaja kojeg te varijable izazivaju (Fechner, 1860, prema

Oxenham, 2013).

Tehnike mjerenja percepcije koje su razvijene do danas istrazuju naSu percepciju 1 osjetila
(ukljucujuéi sluh, vid, miris, dodir 1 okus), a mogu se podijeliti u dvije kategorije. Subjektivna
mjerenja zahtijevaju da sudionici sami procijene ili izmjere doZivljaje koji se odnose na osjetilo

koje se proucava. Drugi pristup su objektivna mjerenja, kojima se tocan i netocan odgovor moze



provjeriti vanjskim putem, a cesto se koristi za ispitivanja granica osjetilnog sustava.

(Oxenham, 2013).

2.1. Percepcija visine tona

Odredivanje visine tona vjestina je kojom glazbenici odreduju temeljnu frekvenciju sloZzenog
(prirodnog) tona. Za ljude koji nemaju osStecenja sluha, raspon dostupnih frekvencija zvuka je
otprilike od 20 Hz do 20 kHz, dok su zvukovi frekvencije izmedu 30 Hz i 5 kHz dovoljno jasni
da budu percipirani kao tonovi odredene visine (Attneave i Olson, 1971, prema Oxenham,
2013). Vecina ljudi moze vrlo dobro prepoznati kada se visina tona mijenja, ali bez glazbene
obuke Cesto ne moze precizno utvrditi koliko se visina tona promijenila budu¢i da nemaju
razvijen sustav vrijednosti koji bi im pomogao utvrditi razinu promjene (Oxenham, 2013).
Takav sustav vrijednosti razvija se, primjerice, na nastavi solfeggia kroz osnovnu i srednju
glazbenu Skolu.

Postoje dvije teorije koje objasnjavaju kako se slozeni tonovi predstavljaju u perifernom
slusnom sustavu. Teorija mjesta objasnjava kako unutarnje uho, kada se izlozi slozenom tonu,
izvodi vrstu spektralne analize sastava tona, pri ¢emu razli¢ite frekvencije rezoniraju na
razliitim mjestima duz bazilarne membrane, a svaki ziv€ani zavrSetak ima svoju
karakteristi¢nu frekvenciju, tj. frekvenciju na koju to mjesto najjace reagira. Ovo preslikavanje
frekvencije na mjesto odvija se kroz slusne putove do primarnog sluSnog korteksa u mozgu te
mu pruza potencijalni kod za doZzivljaj visine sloZenih tonova (Judas$ 1 Kostovi¢, 2013). Druga
teorija, poznata kao teorija vremena, tvrdi da se elektricni impulsi generiraju u sluSnom Zivcu
u odredenoj fazi unutar perioda frekvencije tona koji je percipiran. To se naziva fazno

zaklju€avanje 1 pronadeno je kod drugih sisavaca u rasponu izmedu 2 1 4 kHz (Oxenham, 2013).

U sredini podru¢ja cujnosti (oko tonova d' i es') pojedina¢ni tonovi izazivaju najjasnije
predodzbe visine tona i intervali se lakSe raspoznaju (Terhardt, Stoll, i Seewann, 1982a, 1982b,
prema Thompson, 2013) zbog Cega je na nastavi solfeggia vazno proces raspoznavanja visina
tonova i njihovih odnosa zapoceti u okviru male i prve oktave. Tako ¢e ucenici lakSe i1 preciznije
raspoznavati visine tonova, a mehanizme koje ¢e utvrditi u tom okviru lakSe ¢e upotrijebiti u

raspoznavanju visina u grani¢nim sluSnim podruc¢jima.



Kada zvukovi iz dvaju ili viSe izvora nastupaju jedan za drugim, postoje dva razlicita
mehanizma koji pomazu u utvrdivanju visine tona. Prvi mehanizam ukljucuje usporedbu
frekvencija tonova u odnosu na smjer te pamti i usporeduje apsolutne visine tonova, dok drugi
ukljuc¢uje usporedbe relativnih visina u kontekstu promjena intervala (Demany, Semal i1
Pressnitzer, 2009, prema Thompson, 2013).

Izolirane frekvencije zvuka u glazbi vazne su za raspoznavanje apsolutne visine tona, no
primarna je karakteristika visine tona u glazbi relativna visina tona koja ovisi o polozaju tona
unutar tonaliteta. Stoga ¢e treci stupanj razli¢itih durskih ljestvica imati istu funkciju, bez obzira
na to koji ton predstavlja u razli¢itim tonalitetima. Time ¢e se olakSati percepcija tog stupnja
kao iste funkcije, Sto ¢e, uz teorijsko znanje o tonalitetu, pruziti dovoljno informacija uceniku
da zakljuci o kojem se tonu radi. Drugim rije¢ima, primjenom relativnog znanja o tonalitetu
olaksat ¢e se definiranje apsolutnih visina tonova unutar tonaliteta. Taj mehanizam odredivanja
vjestina trebaju razviti u¢enici na nastavi solfeggia. Cak i u slu¢aju pojedinaca koji posjeduju
apsolutni sluh, tj. mogu definirati apsolutne visine tonova bez referentnog tona, vazno je
osposobiti sustav relativnog sluha radi usporedbe i percepcije intervala i trozvuka, kao 1 drugih

glazbenih struktura.

2.2. Percepcija boje zvuka

SloZeni prirodni ton sastavljen je od zvuka temeljne frekvencije 1 harmonika, a harmonici su
zvukovi frekvencija koje su cjelobrojni viSekratnici temeljne frekvencije i1 nastaju kao
posljedica pravilnog titranja izvora zvuka (Oxenham, 2013). Povecanje temeljne frekvencije
sloZzenoga tona rezultira poveéanjem visine tona, dok sitnije promjene ostalih harmonika
mijenjaju svjetlinu tona tj. boju. Visina 1 boja tona dva su parametra koji naj¢es¢e mogu zbuniti
slusatelja, posebno kod osoba bez glazbene obuke. Slusatelji ponekad pri procjeni visine tona
promjenom boje (promjenom frekvencija harmonika) zamjec¢uju promjenu temeljne frekvencije
tona (promjenu visine) iako promjene u temeljnoj frekvenciji nije bilo. Opc€enito, u¢enicima je
teSko zanemariti promjene u boji prilikom donoSenja prosudbi o visini tona i promjene boje
tona Cesto Cuju kao neku vrstu smetnje u procesiranju visine tona, a ne kao pravu promjenu
visine (Moore i1 Glasberg, 1990, prema Oxenham, 2013).

Na nastavi solfeggia boja tona ima zanimljivu ulogu u aktivnostima. Percipiranje boje tona
razli¢itih instrumenata, po nastavnom planu 1 programu uci se od prvog razreda osnovne

glazbene Skole. Prema nastavnom planu i1 programu za solfeggio, u tre¢em razredu osnovne
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glazbene kole obraduje se i viseglasje (MZOS, 2006). Boja tona razli¢itih instrumenata moze
olaksati percepciju viSeglasja u smislu laksSeg razlikovanja dionica zbog razlika u odnosima
jakosti pojedinih harmonika koji se razlikuju od instrumenta do instrumenta. Boja tona ima
ulogu u percepciji glazbenog sadrzaja koji se prethodno na nastavi obradio putem diktata ili
pjevanja. Primjeri iz literature Cesto se koriste za pjevanje i zapis diktata na nastavi pa je zbog
toga prije ili tijekom obrade glazbenog sadrzaja korisno ucenicima reproducirati izvorne
izvedbe za usporedbu ili neku drugu vrstu vjezbe. Uz to, vokalni aparat svakog pojedinca

razlikuje se po svojoj veli¢ini i obliku, §to rezultira razli¢itom bojom glasa koju osoba percipira.

2.3. Percepcija intervala i akorda

Interval je razlika izmedu visina dvaju razli¢itih tonova, a istodobne kombinacije tonova
razli¢itih visina temelj su glazbene harmonije. Tonovi ¢ije se temeljne frekvencije nalaze u
jednostavnim omjerima cijelih brojeva Cesto se percipiraju kao konsonantni, poput oktave (2:1)
1 Ciste kvinte (3:2). U takvim slucajevima mnogi harmonici tonova od kojih se interval sastoji
poklapaju se u frekvencijama. S druge strane, tonovi ¢ije se temeljne frekvencije nalaze u
sloZenijim omjerima percipiraju se kao disonantni, poput velike septime (15 : 8) i tritonusa
(45 : 32). U tim slucajevima postoji mnogo razli¢itih harmonika izmedu dvaju tonova koji su
sli¢ni, odnosno unutar istoga kriticnog pojasa frekvencija. Konsonanca i disonanca igraju
kljuénu ulogu u glazbi razli€itih kultura. Dok se disonanca Cesto povezuje s glazbenom
napetoscu, konsonanca je obi¢no povezana s opustanjem 1 stabilnos¢u (Butler 1 Daston, 1968;
Vassilakis, 2005, prema Thompson, 2013). Kategorije glazbenih intervala se najceSce

osvjescuju tek nakon glazbene obuke.

Intervali u kojima tonovi slijede jedan za drugim nazivaju se melodijski intervali 1 temelj su
melodije (Meyer, 1973). U modelu implikacije i realizacije glazbe svi obrasci melodijskih
intervala mogu se klasificirati u skup osnovnih melodijskih struktura (Narmour, 1992). Buduc¢i
da svaki melodijski interval moZe potaknuti impliciranje mogucih nastavaka, ton koji slijedi
nakon intervala moze se tumaciti kao realizacija koja ispunjava ili odbacuje pocetnu
implikaciju. Kako se melodija odvija, uzorak ispunjavanja i odbijanja intervalskih o¢ekivanja
oblikuje percepciju strukture kod slusatelja. Model implikacije i realizacije, predstavljen u
Chicagu, nazvan Narmourov model, temelji se na dva pristupa BU (bottom-up) 1 TD (top-down)

(Narmour, 1992). Prema ovom modelu signali nakon osjetilnih podataka su kodirani u
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primarnom BU sustavu, koji izdvaja dogadaje prema odvojenim parametrima (konsonance i
disonance, boja, trajanja, intervali itd.). Sekundarna BU obrada djeluje na ove informacije
prema gestaltistickim nacelima, stvaraju¢i implikacije za analizu viSih razina poput
kompozicije, donoSenja odluka o interpretaciji ili razumijevanju sluSatelja (Narmour, 1992).
Navedeni principi pomazu u nacinima na koje se analizira melodija i melodijski intervali.
Budu¢i da prilikom slusanja melodije svaki sljedeci ton pobija ili ostvaruje nasu implikaciju,
dobrim poznavanjem intervala kao sastavnica ve¢ upoznatih melodija, lakSe ¢emo prepoznati
sljedeci ton (interval) melodije kao sastavnicu jedne od melodija koje smo ve¢ ranije usvojili.
Oblikovanje percepcije slusatelja putem TD 1 BU principa pomaze u lakSem raspoznavanju
uloga intervala unutar melodije i karakteristika koje joj intervali pruzaju. Zbog toga se intervali
u nastavi solfeggia prepoznaju izvan 1 unutar glazbenog konteksta. Osim toga, obraduju se 1

harmonijski 1 melodijski intervali koji se prepoznaju slusno 1 zapisuju.

Prema Nastavnim planovima i programima za osnovne glazbene Skole i osnovne plesne $kole
(MZOS, 2006), percepcija intervala obraduje se sustavno kroz osnovnu glazbenu $kolu. U
prvom se razredu obraduju male i velike sekunde u sklopu tonaliteta, u drugome se slusno
prepoznaju sekunde koje ucenici trebaju znati 1 zapisati na zadani ton, dok se ve¢ u tre¢em
razredu obraduju terce te Ciste kvarte i kvinte sluSno uz intoniranje i zapisivanje. Tritonus,
odnosno povecane kvarte 1 smanjene kvinte obraduju se teorijski u tre¢em razredu u okviru
poznate ljestvice/tonaliteta, sluSno se njima vlada u Cetvrtom razredu, a u drugoj polovici

osnovnogkolskog obrazovanja se uée obrati i intervali veéi od kvinte (MZOS, 2006).

Akordima? se obi¢no nazivaju sklopovi sastavljeni od najmanje tri razli¢ita tona razliite visine
iako novije definicije D. Deutsch (2013) i C. Harte (2005) definiraju akord kao suzvucje dvaju
ili viSe tonova. U nastavi solfeggia preporucuje se definicija koja ukljucuje tri tona razlicite
visine zbog toga §to u suprotnom moze do¢i do mijeSanja pojmova akorda 1 intervala. Percepcija
akorda ovisi o tri faktora: broju tonova, odnosu intervala unutar tih tonova i1 polozaju tih
intervala. Na primjer, durski i molski kvintakord perceptivno su prili¢no razliciti, iako su oba
sastavljena od velike terce i male terce te okvira Ciste kvinte. Stoga je znacajno za percepciju
to da se mala terca nalazi iznad velike terce u durskom kvintakordu, a ispod nje u molskome.

Budu¢i da su akordi sastavljeni od intervala 1 odnosa intervala, prepoznavanje akorda i njihova

1 akord. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2021. Pristupljeno 22. 9. 2023.,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=1136.



funkcija u tonalitetu se u nastavi solfeggia obraduje nakon obrade intervala. Prema nastavnom
programu, u Hrvatskoj na nastavi solfeggia akordi se obraduju u tre¢em razredu osnovne
glazbene Skole (durski 1 molski kvintakordi), a smanjeni 1 povec¢ani kvintakordi se obraduju u
Cetvrtom razredu. U petom razredu 1 Sestom razredu obraduju i obrati kvintakorda svih vrsta i

mnogostranost akorda u duru i molu (MZOS, 2006).

2.4. Percepcija ritma

Trajanje, odnosno ritam, uz visinu tona, glazbena je sastavnica koja je kljucna u percipiranju
glazbe zbog toga §to joj daje vremensku kategoriju i moze se definirati putem izmjena razli¢itih
trajanja tonova i njihovih naglasaka. Ritam se sastavlja od nekoliko komponenata, poput
ritamskog obrasca, mjere, tempa i agogickih oznaka (Honing, 2013), a glazba od slusatelja
zahtijeva da segmentira dogadaje u smislene skupine, pamti obrasce trajanja, stvara o¢ekivanja
za buduce dogadaje 1 krece se paralelno s ritmom (Trainor, Hannon, 2013). Porast tehnologije
rezultira znatnim porastom broja empirijskih istrazivanja ritma, obuhvacajuéi istrazivanje
prirode i svojstava glazbe kao akustickog, psiholoskog i kognitivnog fenomena (Honing, 2013).
Na primjer, puls, iako Cesto eksplicitno naznaen oznakom mjere u notama ne moze se izravno
izmjeriti u ritmu zvuka. Puls se zapravo inducira kod slusatelja dok sluSatelj konstruira
metarsku interpretaciju glazbe. Osim $to su dio izvodenja, aspekti ritma poput mjere i tempa
takoder su perceptivne prirode i ne mogu se izravno, barem ne bez modela, izmjeriti u zvu¢nom
signalu.

U nastavi solfeggia ritam se obraduje putem aktivnosti prepoznavanja, izvodenja i zapisivanja.
Prepoznavanje 1 zapisivanje objedinjuje pisanje ritamskog diktata, a izvodenje ritamskih
primjera aktivnost je, koja osim jednoglasnih, ukljucuje 1 viSeglasne primjere koji pomazu u
razvijanju osjecaja za poliritam. Stoga podrucja percepcije 1 kognicije igraju vaznu ulogu u
prouCavanju glazbenog ritma. Vec¢ina aktivnosti u nastavi solfeggia sadrzi ritam, (izuzev
sluSnog prepoznavanja izoliranih intervala i akorda) budu¢i da je ritam sastavni dio glazbe.
Zbog sveprisutnosti ritma u glazbi, na nastavi solfeggia ritam je prisutan u svim aktivnostima
koje ugitelj izvodi s u¢enicima. Cak i pri radu na modulatoru sam proces imitacije i ponavljanja
nalaze odredeni ritam i predvidljivo strukturiranje vremena. Ritamski slogovi se u nastavi
solfeggia nazivaju jednostavnim slogovima koji definiraju duljinu trajanja neodredenog tona
ovisno o mjeri i polozaju unutar takta i dobe. Vrijednosti koje se u parnim mjerama percipiraju

kao 1:1 (Cetvrtinke u Cetvrtinskoj mjeri) izgovaraju se na slog ta, a podjela unutar dobe (u
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cetvrtinskoj mjeri osminke) nosit ¢e slogove ta-te. Daljnje podjele na krace vrijednosti
podrazumijevaju uvodenje novih suglasnika na koje se dodaju samoglasnici -a, -e, -i ovisno o
tome radi li se o dvodobnoj ili trodobnoj mjeri (Sesnaestinska podjela u Cetvrtinskoj mjeri nosi
slogove ta-fa-te-fe-ti-fi pri ¢emu se samoglasnik -i koristi za tre¢u dobu trodobne mjere).
MjeSovite mjere usvajaju se kao zbroj parnih i neparnih mjera i preuzimaju iste principe

nazivanja ritamskih vrijednosti kao u jednostavnim mjerama.

Po nastavnom planu 1 programu u Hrvatskoj, na nastavi solfeggia se u prvoj godini ucenja
usvajaju ritmovi do podjele dobe na dva dijela u Cetvrtinskoj mjeri te na Cetiri dijela
informativno kao i pojmovi poput takta, taktne crte i dobe (MZOS, 2006). Veé u drugom razredu
se obraduju jednostavne polovinske i osminske mjere, a u treCem i cetvrtom razredu se obraduje
Sesteroosminska, devetoosminska i dvanaestosminska mjera uz nove ritamske kombinacije
starih figura. U petom 1 Sestom razredu obraduju se peterodobne i sedmerodobne mjere i
ponavljaju ranije utvrdene mjere i ritamske figure (MZOS, 2006). U procesu usvajanja ritma na
nastavi solfeggia, ucenik mora posjedovati tri primarne sposobnosti koje ukljuc¢uju impuls za
akcijom, kognitivnu sposobnost i motoricku sposobnost. Impuls za akcijom pretpostavlja
instinktivno kretanje u ravnomjernom pulsu kao odgovor na ritmic¢ko kretanje (Rojko, 1982).
Kognitivna komponenta ritma jest moguénost da se ritam zapamti i prepozna, a motoricka
komponenta pretpostavlja smisao za trajanje i intenzitet, auditivnu i motornu imaginaciju

(Rojko 1982).

2.4.1. Uskladivanje ritma

Uskladivanje ritma je obrazac ponaSanja poznat kao zajednicko djelovanje, u kojem se dva ili
viSe pojedinaca (ili pojedinac i vanjski izvor zvuka) koordiniraju u kretnjama prilikom sviranja
ili plesanja. Takva koordinacija vazna je za ljudsku socijalnu interakciju i bitna je za
sporazumijevanje i komunikaciju. Potrebni uvjeti za povecanje drustvenog povezivanja tijekom
stvaranja glazbe nisu u potpunosti jasni, ali ritamsko uskladivanje je jedan od vaznih aspekata
u tom smislu (Honing, 2013).

Mnogi aspekti kretanja su ritamski, ukljucujuéi, otkucaje srca, govor 1 ples, a zajednicko
uskladivanje pulsa vazan je temelj na kojem pojedinac moze graditi sposobnost percepcije
ritma. Uskladivanje pokreta s ritmom vanjskog sluSnog podrazaja relativno je rijetko kod

ostalih vrsta (koje ne ukljucuju Covjeka) i ograniceno je na vrste koje su sposobne za ucenje
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jezika (Patel 1 sur., 2013; Schachner i sur., 2009, prema Trainor i Hannon, 2013). Kod ljudi je
ova sposobnost vjerojatno uspostavljena putem oscilacijskih mozdanih mreza koje obuhvacaju
slusne 1 motoricke dijelove mozga (Fujioka, Trainor, Large 1 Ross, 2012, prema Trainor i
Hannon, 2013). Studije funkcionalne magnetske rezonancije (fMRI) ukazuju na to da je samo
sluSanje ritma dovoljno za aktivaciju motorickih regija (Grahn i Rowe, 2009; Zatorre, Chen i
Penhune, 2007, prema Trainor i Hannon, 2013) i da ¢e ritam aktivirati neurone u beta
frekvencijskom pojasu (15-30 Hz) koji prati tempo ritma i u sluSnim i u motori¢kim podrucjima

prilikom samog slusanja (Fujioka, Trainor, Large i Ross, 2012, prema Trainor i Hannon, 2013).

Uskladivanje ritma jest i bitan aspekt nastave solfeggia zbog toga Sto ucenici na nastavi tijekom
izvodenja obradenog primjera imaju u zadatak kucati ili taktirati u istom pulsu i1 pjevati.
Pravilno kucanje ili taktiranje tijekom izvodenja ritamskog ili meloritamskog primjera vazno je
zbog toga $to prilikom kucanja u€enici imaju izrazeniju svijest o podjeli notnih vrijednosti
buduéi da dobu dijele na teski i laki dio ovisno o polozaju ruke, §to odgovara i izvodenju kra¢ih
notnih vrijednosti unutar iste mjere. Uskladivanje ritma prilikom zajednickog kucanja vazno je
1 za odrzavanje razine pulsa tj. brzine izvodenja koja je zadana u primjerima. Uc¢enici u pocetku
¢esto osciliraju u razini pulsa prilikom izvodenja primjera ovisno o tezini primjera buduci da
im proces kucanja doba u istom pulsu jo$ nije automatiziran i zahtijeva dodatan mentalni napor.
S vremenom ucenici proces kucanja 1 odrZzavanja pulsa u potpunosti automatiziraju i tijekom

izvodenja posvecuju vrlo malo paznje samom kucanju.

2.4.2. Komponente ritamskog signala

Postojece teorije ritamske strukture ograni¢ene su na glazbu kakva je zapisana u notama. Ta
ogranicenja proizlaze iz spoznaje da postoje vazne razlike izmedu onoga Sto je zapisano u
notama, onoga $to se moze izmjeriti u zvuc¢nom signalu i onoga Sto percipira slusatelj. Stoga
polja percepcije 1 kognicije igraju vaznu ulogu u proucavanju ritma. Osim toga, u posljednjih
nekoliko desetlje¢a moze se primijetiti promjena u prouc¢avanju ritma i vremena iz psihofizicke
perspektive (proucavanje odnosa izmedu podrazaja i dozivljaja) koriste¢i relativno jednostavne
podrazaje. Prou€avanje percepcije ritma dovelo je do rastavljanja ritamskog signala na nacin

na koji to radi ljudski mozak prilikom obrade ritma (Honing, 2013).
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Prva je komponenta ritamskog signala ritamska kategorija, nazvana ritamski obrazac. To je
uzorak trajanja koji se moze predstaviti na simboli¢koj razini (primjerice dvije osminke i
Cetvrtinka). Druga je komponenta ritamskog signala metarska struktura koju sluSatelj moze
organizirati u smislene cjeline. Ritam se ¢esto tumaci u okviru mjere, bilo da se radi o redovitom
pulsiranju ili hijerarhijski organiziranoj interpretaciji dva ili viSe nivoa pulsa. Puls je povezan s
pojmom takta i mjere (Lerdahl i Jackendoff, 1983, prema Honing, 2013) i s kognitivnim
procesom indukcije takta (nacCina na koji slusatelji dolaze do osjecaja redovitog pulsa kada
slusaju nepravilne ritmove) (Honing, 2013). U glazbenom smislu ova bi komponenta
predstavljala mjeru, organiziranje vrijednosti unutar ve¢ unaprijed pripremljene organizacije
unutar takta. Tre¢a komponenta ritamskog signala je tempo: dojam brzine izvodenja. lako jos
uvijek nije jasno §to to¢no Cini percepciju tempa, €ini se da je povezan, barem u glazbi koja ima
odreden metar, s kognitivnom koncepcijom takta i pulsa (Honing, 2013). Cetvrta komponenta
je izrazajan pristup vremenu (expressive timing) koji ritmu daje nijanse koje ga mogu uciniti,
na primjer, mekanim ili opustenim. Uzrokovane su Cinjenicom da se odredeni tonovi izvode
nesto ranije ili kasnije od ocekivanja. U glazbenom smislu zadnju kategoriju se percipira kao
dodatni simbol u notama koji izlaze iz strukture ritma, mjere i tempa (npr. korona) ili oznake

koje sugeriraju agogiku (Honing, 2013).

U nastavi solfeggia prve tri kategorije predstavljaju temelj po kojem ucenik tocno 1 precizno
izvodi zadani ritam. Tempo, ili brzinu izvodenja, u¢enik savladava s pomocu brzine kucanja ili
taktiranja koja je u notama izrazena s pomocu talijanskih izraza. Ucenici u drugom razredu
upoznaju ritardando i accellerando kao nazive za ubrzavanje i usporavanje tempa. Mjeru
ucenici usvajaju putem kucanja tijekom izvodenja primjera prilikom ¢ega se razli¢ite mjere
kucaju na razli€ite nacine ovisno o podijeli naglasaka i broja doba u taktu. Naposljetku, ritamski
obrazac je komponenta ritma koja iziskuje najviSe mentalnog napora buduci da uc¢enik mora
vizualno prepoznati svaku notu, odrediti njeno trajanje i izvesti je. Od dodatnih notnih simbola
za artikulaciju 1 agogiku ucenici u glazbenoj skoli u prvom i1 drugom razredu usvajaju oznake
za legato 1 staccato, a u vi§im godinama prosiruju i utvrduju agogicke oznake kao 1 oznake za

artikulaciju (MZOS, 2006).
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2.5. Percepcija glasnoce

Prema Hrvatskoj enciklopediji, glasno¢a? zvuka mjeri se u decibelima (dB) te ovisi o jakosti
zvuka 1 osjetljivosti uha na odredene frekvencije. Glasnoca je subjektivna veli¢ina §to znaci da
mjeri dozivljaj, a izrazava se broj¢éanom jedinicom son (lat. sonus: zvuk) koja je, kao iznimno
dopustena mjerna jedinica, definirana normiranim odnosom glasno¢e (N) u sonima i razine
glasnoc¢e u fonima (ph). Glasno¢i u nastavi solfeggia, izuzev dinamike, ne pridajemo jednaku
paznju kao drugim karakteristikama poput visine tona i trajanja. U smislu dinamike izuc¢avaju
se mjere glasno¢e izvodenja u granicama koje nam pruzaju instrumenti. Razine dinamike u
izvodenju glazbe definiraju se talijanskim izrazima za glasno¢u i oznacavaju se kraticama ispod
notnog crtovlja. Na primjer, oznaka za tiho izvodenje naziva se piano i oznatava se malim
pisanim slovom p, a oznaka za glasno izvodenje naziva se forte i oznacava se malim pisanim
slovom f. Prema nastavnom planu i programu u Hrvatskoj, na nastavi solfeggia dinamicke

oznake se obraduju sustavno od prvog razreda osnovne glazbene skole (MZOS, 2006).

2 glasnoca. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2021. Pristupljeno
22.9.2023., http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=22195.
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3. KOGNICIJA GLAZBE

Kognicija je proces kojim se stjece znanje i razumijevanje (Subedi, 2022). Drugim rije¢ima,
kognicija se ostvaruje kada se novousvojena informacija uspjesno uklju¢i u sustav vec
zapamcenih informacija u dugoro¢nom pamcenju i nade svoje mjesto u kognitivnoj mapi
pojmova koje smo ve¢ prethodno usvojili. Kognicija glazbe ukljucuje razumijevanje glazbenog
sadrzaja 1 mogucnost produkcije glazbenog sadrzaja (Koelsch, 2010). Kognitivha obrada
glazbenog sadrzaja razvija se spontano kao rezultat svakodnevnih glazbenih iskustava (Saffran
1 sur., 1999; Pearce, Ruiz, Kapasi, Wiggins i Bhattacharya, 2010, prema Hodges, 2018), a
naprednija kognitivna obrada dolazi s glazbenim obukom. Glazbenici pokazuju izvanredne
rezultate u koriStenju kratkoro€nog pamcenja i imaju bolju kontrolu nad procesom usvajanja i
obrade informacija od osoba koje se ne bave aktivno glazbom (Pallesen i sur., 2010, prema
Hodges, 2018). Kognitivna psihologija temeljila se u proslosti na proucavanju psihickih procesa
u ponasanju ljudi, a danas se prosirila na sva podrucja psihologije i postala temeljni pristup u

razumijevanju ponasanja covjeka.

U nastavi solfeggia vazno je razumjeti proces usvajanja i obrade informacija zbog toga $to
poboljsavanjem tog procesa uc¢enicima olakS§avamo proces ucenja i prilagodavamo ga uzrastu i
moguénostima u¢enika. Razumijevanje pamcenja 1 procesa obrade informacija tijekom ucenja
uciteljima moze pomoc¢i pri detektiranju procesa koji ucenicima oteZavaju glazbene aktivnosti
kako bi se u€enicima mogla pruZiti pomo¢ na tim podrucjima 1 kako bi se svi procesi doveli na
jednaku razinu efikasnosti. Ucitelj pristupa u€enju na nacine koji poboljSavaju motivaciju
ucenika za ucenje i koji omogucavaju ucitelju da idejno pristupi specifiénim znanjima i objasni
ih ucenicima na nacin koji zahtijeva minimalno ponavljanje, omogucéavaju¢i u€enicima brzo 1

lako pamcenje i razumijevanje glazbenog sadrzaja.

3.1. Pamcenje

Pamcenje je posljedica razvoja Covjeka, a izrazita sposobnost pamcenja Covjeka Cini

Kostovi¢, 2013). Vjestine Citanja glazbe s lista i analize istog sadrzaja velikim se dijelom

oslanjaju na pamcenje. Jedna je od bitnih znacajki glazbenih profesionalaca ta da mogu brzo 1
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lako zapamtiti velike koli¢ine glazbenog sadrzaja (Gagné i McPherson, 2016). Ucenici na
nastavi solfeggia pamte mnogo razliCitih aspekata glazbenih informacija koje, osim sluha,
ukljucuju 1 ostala osjetila. Vizualno, u€enici pamte glazbene simbole i oznake u crtovlju koje
pisu i prepoznaju, ali i glazbenu formu te naCin protjecanja vremena. Ucenici sluSno pamte
apsolutne i relativne visine tona kao i odnose medu tonovima, a motoricki pamte obrasce
potrebne za reprodukciju visine tona i ritma koji su ¢esto vezani uz vizualni podrazaj notnog
teksta. Sustav pamcenja ukljucuje kapacitet za primanje informacija koje dijelimo na senzorno

pamcenje, kratkorocno pamcéenje 1 dugoro¢no pamcenje (Judas, Kostovi¢, 1997).

3.1.1. Senzorno pamdenje

Senzorno pamcenje je ono u kojem se osjetilne informacije, uzrokovane podrazajima iz okoline,
spremaju u odgovarajuca skladista senzornog paméenja poput vidnog, slusnog ili dodirnog.
Kapacitet senzornog paméenja je ogranicen i primljenu informaciju zadrzava vrlo kratko, $to je
dovoljno da se na nju izravno reagira ili da se uoci njezino moguce znacenje i vaznost (Judas i
Kostovi¢, 2013). Obrada informacija obi¢no se dogada brzo (72 do 3 sekunde) te ljudi najcesce
ne mogu svjesno kontrolirati na $to u tom procesu obracaju paznju. Informacije koje su
relevantne za trenutni zadatak i informacije koje su poznate bit ¢e obradene i proslijedene u
kratkotrajno pamcenje, dok ¢e sve ostale nepotrebne informacije biti iskljucene iz ovjekovog

pamcenja (McClellan, 2023).

3.1.2 Kratkoro¢no paméenje

Kratkoro¢no pamcenje nastaje kada se pozornost usmjeri na vanjski podrazaj, unutarnju misao
ili oboje. Kada su podrazaji percipirani i privuku pozornost, tada se aktivno procesiraju na
temelju informacija pohranjenih u dugorocnom pamcenju (McClellan, 2023.). Autori
psiholoskih udZbenika razli¢ito tumace koli¢inu i trajanje podataka spremljenih u kratkoro¢nom
pamcenju. McClellan (2023) tvrdi da je kratkorotno pamcenje jednokratnog podrazaja
ograniceno na pet do devet Cestica (chunkova), a na pocetku e trajati oko petnaest do dvadeset

sekundi, dok, ako se ponavlja, moze biti dostupno do dvadeset minuta. Takoder se navodi da
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pet do devet Cestica moze biti zadrzano, no kraée, u rasponu od 10 do 60 sekundi (McPherson,
2022). Ipak, recentna istrazivanja ukazuju na tendenciju prema manjem broju Cestica i kracem

trajanju kratkorocnog pamcéenja (McClellan, 2023).

U istrazivanju ucinkovitosti razli¢itih nacina zapisa glazbenoga diktata uocava se problem
dvostrukog procesiranja koji se jo§ naziva i kognitivna disonanca (Pembrook, 1987, prema
Matos, 2018). To je proces u kojem dolazi do odstupanja izmedu onoga Sto osoba Cuje i onoga
Sto zapisuje ili vidi zapisano. U oba slucaja rijec€ je o sluSnim predodzbama koje nisu dovoljno
aktivirane u mozgu i ne mogu se organizirati na temelju prethodno ste¢enih predodzbi, odnosno
iskustva. Time se objasnjava kako mozak nije sposoban organizirati zvuk kao informaciju na
temelju prethodno stecenih predodzbi nakon jednog slusanja, Sto rezultira brzim gubitkom iz
kratkorocnog pamcenja. Kognitivna disonanca izbjegava se tako da osoba za vrijeme slusanja
diktata ne zapisuje, ve¢ slusa i analizira sadrzaj koji je Cula, a ponavljanje sadrzaja koji zapisuje

sluzi obnavljanju informacije, $to ostavlja viSe mjesta za analizu i zapis (McPherson, 2022).

Kratkorocno pamcéenje ima kljuénu ulogu pri dobrom pamcenju glazbenih informacija zbog
toga §to se sav proces obrade i sazimanja podataka odvija u ovom spremniku pamcenja, i
povezano je s pojmom radnog paméenja. Radno paméenje definira se kao proces ili izvr$na
funkcija koja kontrolira sposobnost paméenja razlic¢itih vrsta informacija i traZzenja zajednickih
kategorija kako bi se informacija §to kvalitetnije spremila (McPherson, 2022). Radno pamcéenje
specificno je za odredena glazbena podrucja; na primjer, glazbenik moze lako zapamtiti
melodiju 1 reproducirati je, ali je ne¢e moc¢i dobro zapisati, Sto pokazuje dobro pamcenje za
melodije 1 povezivanje s motorickim planovima za potrebe reprodukcije, ali slabu analizu i
pamcenje glazbenih simbola povezano s motori¢kim planovima za pisanje, Sto ¢e rezultirati
nepreciznim ili pogreSnim zapisom. Kako bi se odredene informacije zadrzale, obi¢no se ulaze
svjestan trud kako bi se prenijele 1z kratkoro€nog pamcenja u dugorocno pamcenje, povezujuci

ith sa svojim prethodnim znanjem 1 iskustvom (McPherson, 2022).
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3.1.3. Dugoro¢no pamdenje

Dugorocno paméenje ima prakti¢ki neogranicen spremnik za informacije i postoje dva nacina
kako informacije mogu doc¢i iz kratkorocnog spremnika u dugoro¢ni. Odredene informacije bit
¢e potrebno ponavljati mnogo puta prije no $to se one uspjesno spreme u dugorocni spremnik,
dok ¢e za druge informacije biti potrebno samo jedno iskustvo koje ¢e biti dovoljno jako da se
informacija odmah spremi u dugoro¢no pamcenje. Primjerice, djeca vrlo brzo nauce da ne smiju
dirati vruci Stednjak zbog toga Sto je samo jedno iskustvo u kojem se dijete opeklo dovoljno da
dugoro¢no usvoji tu informaciju. S druge strane, informacija koja se ponavlja viSe puta
razraduje se, pri ¢emu se Cesto usvajaju novi aspekti informacije i ona se dublje povezuje u
mentalnu mapu putem raznih asocijacija. Ovakva znanja su temeljita i uklju¢uju dublju analizu

1 razumijevanje informacija.

Dugoro¢no pamcenje dijeli se na eksplicitno i implicitno, a obraduju ih razli¢iti mozdani
sustavi. Eksplicitno pamcenje ukljucuje znanja koja se lako mogu izraziti rije¢ima. Primjerice,
moguce je re¢i nekome da g-mol ima dvije snizilice. Medutim, dosta je teSko na isti nacin
raspravljati o glazbenoj ekspresiji koja se sastoji od znanja temeljenih na implicitnim sustavima
(McClellan, 2023). Eksplicitno paméenje koristi se svjesno, a pomocu njega osoba se prisjeca
informacija koje je svjesno naucila i obradila. Eksplicitno paméenje obuhvaca semanticka
znanja, koja ukljucuju €injenice 1 op¢a znanja, i epizodno pamcenje. Epizodno pamcenje jest
pamcenje koje je specificno vezano za dogadaje 1 njihov redoslijed dogadanja. Implicitni
sustavi pamcenja ukljucuju znanja koja se stjeCu nizom navika i1 umijeca (Judas, Kostovic,
2013). Implicitno pamc¢enje karakterizira sposobnost pamcéenja koja se odvija izvan svjesne
kontrole pojedinca. U€enici Cesto nisu svjesni kako 1 kada su stekli takva znanja. Od 2002.
godine nadalje mnoga istrazivanja bave se implicitnim pamcéenjem tonike i ostalih referentnih
tonova u tonalitetu. Za taj termin koristi se 1 izraz "usidrenje", koji implicira oslanjanje na prvu
ponudenu informaciju, koju predstavlja tonika u tonalitetu, olakSavajuci tako donosSenje odluka
u ostalim tonalitetnim pitanjima (Mato§, 2018). Implicitno pamcenje podijeljeno je na
proceduralno pamcenje 1 pamcenje koje ukljucuje uvjetovanje. Proceduralno pamcenje
obuhvac¢a motoricke radnje koje se izvode bez svjesnog napora, kao Sto su sviranje ili pjevanje
repertoara koji su prethodno uvjezbani. Uvjetovana pamcenja su pamcéenja koja izazivaju
reakciju bez svjesnog ulaganja truda zbog povezivanja s drugim podrazajem. Primjerice, ljudi
su danas klasi¢no uvjetovani da reagiraju na zvuk mobitela i instinktivno poseZu za mobitelom

kada ¢uju isti zvuk koji odgovara njthovom mobitelu ¢ak i kada se ne radi o njthovom uredaju
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(Judas, Kostovi¢, 2013). Istrazeno je kako ponavljanje informacija utjece na uspjesnost ucenja
i pamcenja te je otkriveno da se informacije o motorickim zadacima mogu zadrzati u
dugoro¢nom pamcenju. To omogucuje glazbenicima da koriste automatske procese sviranja

pohranjene u dugorocnom pamcéenju bez svjesnog napora (Craik i Lockhart, 1972).

3.2. Procesi obrade informacija

Teorija obrade informacija bavi se od procesima koji pomazu prijenosu informacija iz faze
prepoznavanja u dugorocno pamcenje. Ti procesi ukljucuju selektivnu pozornost, ponavljanje,
kodiranje, dohvacanje i chunking (grupiranje informacija). Razumijevanje ovih procesa kljucan
je korak u efektivnom ucenju i smanjenju broja potrebnih ponavljanja koje rezultira uspjesnim

dohvacanjem informacije iz dugoro¢nog spremnika (McClellan, 2023).

3.2.1. Selektivna pozornost

Selektivna pozornost jest sposobnost da se odredena informacija odabere i obradi istovremeno
ignoriraju¢i druge informacije (McClellan, 2023). U nastavi solfeggia selektivna pozornost
postoji na nekoliko razina. Ucenici prilikom sluSanja glazbe koju trebaju zapisati ili otpjevati
moraju izolirati glazbu od ostalih zvukova koje ¢uju. Kada su prisutna dva ili viSe istovremena
zvuka, zvucni valovi i njihovi odrazi od povrSina u okolini zbrajaju se 1 dolaze do uha kao jedan
slozeni val. Slusni sustav mora utvrditi koji dijelovi pripadaju kojem izvoru zvuka, a taj proces
je nazvan analizom zvukovnog okruZenja (Bregman, 1990). Uz to se ucenici trebaju dodatno
fokusirati na specifi¢ne glazbene sastavnice poput visine tona i ritma kako bi mogli ponoviti ili
zapisati glazbeni sadrZaj koji su Culi. Buduéi da faktori koji odreduju trajanje selektivne
pozornosti ovise o interesu, motivaciji, raspoloZenosti i1 distrakcijama, u ucionici je vazno
stvoriti uvjete koji u¢enicima olaksavaju odrzavanje fokusa i selektivne pozornosti (McClellan,

2023).
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3.2.2. Ponavljanje

Ponavljanjem se informacije spremaju iz kratkorocnog pamcenja u dugoro¢no. Istrazeno je
kako ponavljanje informacija utjeCe na uspjeSnost ucenja i paméenja te je otkriveno da se
informacije o motorickim zadacima mogu zadrzati u dugoro¢nom pamcenju. To omogucuje
glazbenicima da koriste automatske procese sviranja pohranjene u dugoro¢nom pamcenju bez
svjesnog napora (Craik i Lockhart, 1972). Ponavljanjem ucenici u¢vrscuju informacije u
dugoro¢nom pamcenju, ali usto utvrduju i mentalne procese kako bi uspostavili odnose
razli¢itih kategorija informacija u dugorocnom pamcenju (McClellan, 2023). Kod ponavljanja
je vrlo specifi¢na metoda imitacije u kojoj ucenik imitira ucitelja nakon Sto ucitelj demonstrira

odredenu radnju.

Razli¢iti tipovi ponavljanja koriste se za informacije razliCitih karaktera. Odrzavajuce
ponavljanje je ponavljanje gdje je konacni rezultat osvjeZavanje informacije koja se koristi za
neku operaciju (npr. ponavljanje dvotakta prilikom pisanja diktata). To je oblik ponavljanja koji
su u svom modelu osmislili Atkinson i Shiffrin (1968, prema Oxenham, 2013). Drugi oblik
ponavljanja je razradujuce ponavljanje koje ukljucuje dublju i temeljitiju analizu informacije te
je slozenije. Ovakvo ponavljanje se Cesto koristi kako bi se informacija bolje uklopila u
mentalnu mapu dugoro¢nog paméenja tako da se poveze i sagleda na razlicite nacine. Drugim

rije¢ima, ovakvim ponavljanjem ¢e se Cesto informaciji dodati novo znacenje i koristiti nove

3.2.3. Kodiranje informacija

Kodiranje je proces povezivanja dolaznih informacija s materijalom koji je ve¢ u pamcenju tako
da nova informacija bude bolje zapamcena. UspjeSnim kodiranjem informacije moZe se
pospjesiti kogniciju (i prepoznavanje), ali ona ne mora biti uspje$na cak i1 ako je kodiranje dobro
izvrSeno (McClellan, 2023). Ovaj se proces odvija u kratkorocnom pamcenju, a kada se
informacija prepozna u dugoroénom pamcenju 1 koristi se za analizu informacije u
kratkoroénom pamcenju, tada se govori o procesu kognicije (McClellan, 2023). Pojam
kognitivne sposobnosti koristi se kako bi se referiralo na sve aspekte kognicije (npr. pamcenje,

jezik, vizualno-prostorne sposobnosti), ukljucujuci opcu inteligenciju (Schellenberg, 2011).
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Kodiranje informacije u nastavi solfeggia vazno je osvijestiti zbog toga $to, na primjer, prilikom
transkripcije zvuka diktata u note, sadrzaj se kodira na razli¢ite nacine. Primjerice, pojam
kvintakorda vazno je kodirati na razliite nacine kako bi taj pojam bio primjenjiv u razliitim
situacijama. Kada percipira kvintakord kao harmoniju unutar tonaliteta, ucenik ¢e ga kodirati
kao cjelinu i ne¢e obracati paznju na to¢nu vrstu ili polozaj akorda ako ga dozivljava kao
integralni dio glazbenog konteksta, a ne izoliranu komponentu. U drugom sluc¢aju kvintakord
napisan na ploci kao trozvuk ucenik ¢e kodirati pomocu intervala i tonova od kojih je on
sastavljen i1 time ga nece percipirati kao cjelinu, nego kao trozvuk sastavljen od tri razli¢ita tona
1 njihovih odnosa. Isto tako u¢enik koji svira rastavljeni kvintakord mozda neée uzeti u obzir
da se radi o kvintakordu ako pojam kvintakorda nije dovoljno dobro kodiran na nekoliko nacina,

pri ¢emu je ucenik to u stanju razumjeti, $to je ujedno i krajnji cilj ucenja teorije glazbe.

3.2.4. Grupiranje informacija (chunking)

Grupiranje informacija (chunking) je proces prilikom analize koji okuplja razli¢ite pojmove iste
kategorije u jedan pojam viSeg reda sastavljen od nekoliko malih Cestica (chunkova). Razli¢iti
aspekti glazbenih sastavnica prilikom grupiranja informacija viSe se ne percipiraju kao odvojeni
1 serijski povezani, ve¢ kao u ujedinjene grupirane skupine, odnosno cestice (chunkove).
Grupiranje igra kljuénu ulogu u analizi glazbe 1 prilikom trazenja specificnih informacija,
osobito tijekom ¢itanja nota. Kada se dogadaji grupiraju u chunk viseg reda, promjene izmedu
njih se teze primjecuju, i doZivljavaju se kao dio iste cjeline (Viel, 2019). Primjer ovog procesa
u nastavi solfeggia moze biti svodenje ritamskih figura sastavljenih od nekoliko tonova
razli¢itog trajanja na jednu informaciju. Ritamska figura ta-te-fe koja je sastavljena od tri note
grupiranjem perceptivno postaje jedna informacija u kojoj se nekoliko nota povezuje i percipira
na viSoj razini kao jedna informacija prilikom izvodenja, §to u kona¢nici omogucava pamcenje
veceg broja tako grupiranih informacija. Nastavnik solfeggia moze potaknuti grupiranje
informacija kod ucenika prilikom pjevanja primjera tako da sloZene i/ili tehnicki zahtjevne
glazbene dijelove rastavlja na manje grupe nota/tonova i ritmova koje se mogu ponavljati sve
dok se ne ukorijene u dugoro¢nu kognitivnu i misi¢no paméenje. Kada se ove manje grupe
nauce, nastavnik moZe usmjeriti u¢enike da kombiniraju grupe u vece i sloZenije dijelove glazbe
(McClellan, 2023). Ovaj proces vazan je u ¢itanju nota s lista prilikom kojeg ucenici direktno
izvode zapisani sadrzaj. Dobrim grupiranjem informacija uenici ¢e brze raspodijeliti notni
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tekst u chunkove 1 za svaki chunk ¢e imati pripremljene motori¢ke planove za izvodenje, ¢ime
¢e se izvedba nota koje su ucenici prvi put vidjeli u realnom vremenu ubrzati. Kada se radi o
slusanju glazbe, grupiranje informacija postaje kljucno jer kratkoro¢no pamcenje ne moze
odjednom obraditi veliku koli¢inu podatataka. Zbog toga ¢e proces grupiranja informacija
poboljsati kapacitet kratkoro¢nog pamcenja, buduci da ¢e za nekoliko informacija svedenih na
jedan chunk potrositi samo jednu od pet do devet Cestica koliko mozak moze kratkoro¢no

usvojiti.

3.2.5. Dohvacanje

Prijenos znanja iz dugoro¢ne u kratkoroénu memoriju olakSava se procesom grupiranja, $to
ukljucuje prenosenje prethodno naucenih podataka u kratkorocnu memoriju (McClellan, 2023).
Dohvacanje informacija ljudski mozak vr§i s pomocu procesa podsjecanja, prisjecanja i
prepoznavanja. Podsjecanje pretpostavlja dohvacanje informacije bez poticanja dok prisjecanje
ukljucuje rekonstrukciju sje¢anja potaknuto poticajem. Prepoznavanje je oblik prisjecanja u
kojem je dohvacanje informacije potaknuto ponovnim dozivljajem istog podrazaja
(McPherson, 2022). Prepoznavanje je u nastavi solfeggia vrlo vazno zbog toga $to ucenici ¢esto
imaju zadatak slusno prepoznati intervale, akorde, ljestvice, ritmove itd. U ovom slu¢aju vazno
je slusni pojam povezati s asocijacijom koja ¢e za svakog ucenika biti individualna. Primjerice,
razlikovanje durskih i molskih trozvuka ¢esto se objasnjava kao razlikovanje tuznog i sretnog
trozvuka $to u€enicima, pogotovo u pocetku, mnogo vise pomaze u razlikovanju tih trozvuka
od intervala 1 redoslijeda intervala od kojih se oni sastoje, budu¢i da trozvuke percipiraju kao

cjelinu.

3.3. Pristupi u¢enju

Pristupi ucenju obuhvacaju razli¢ite nacine i strategije koje olakSavaju i povecavaju efikasnost
ucenja (McClellan, 2023). Mnogi od tih pristupa ne odgovaraju svim ucenicima te odredent,
ovisno o fazi razvoja i afinitetima, preferiraju konkretne metode ucenja (McClellan, 2023).
Razli¢iti pristupi ucenju mogu se i kombinirati ovisno o individualnim potrebama ucenika i

grupe. U nastavi solfeggia pristupi ucenju ukljucuju modeliranje i1 oblikovanje aktivnosti i
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zadataka koje ucenici zajedno s uciteljem izvode. Nacin na koji ¢e ucenici do¢i do odredenih
glazbenih spoznaja i koliko ¢e ih brzo usvojiti ovise o tome kako ¢e ih ucitelj upoznati s teorijom

glazbe.

3.3.1. Kognitivizam u u¢enju

Kognitivizam u ucenju predstavlja oblikovanje ucenja tako da ucenik nakon jednog ili malog
broja ponavljanja informaciju sprema u dugoro¢no pamcenje. Kognitivisti tvrde da ucenik
aktivno oblikuje shvacanja stvarnosti kroz interakciju s objektima, dogadajima i ljudima u
okolini te reagiranjem na te interakcije (McClellan, 2023). Kada se susreée s novim situacijama,
ucenik mora modificirati postojece strukture kako bi se nosio s novim informacijama. Pri uenju
solfeggia ucenik se na svakom satu susrece s novim formama, ritmovima 1 melodijama koje
ovisno o njegovoj razini jesu ili nisu prikladne u odnosu na kognitivni stupanj razvoja. Zbog
toga je vazno u sustavnom glazbenom obrazovanju polako podizati ljestvicu kompleksnosti
sadrzaja koji ucenik percipira. Time Ce se osigurati proces strukturiranja znanja i povecat ¢e se
brzina kojom ucenik razvija glazbene vjestine u nastavi solfeggia. Na nastavi solfeggia ucenici
postupno usvajaju glazbene pojmove podizuéi razinu kompleksnosti. Po¢evsi od op¢ih znanja
o tonovima i ljestvicama u nizim razredima osnovne glazbene Skole, napreduju prema
konceptima o intervalima i1 akordima u viSim razredima. Ti se pojmovi povezuju kroz

razumijevanje mnogostrukosti tonaliteta (MZOS, 2006).).

3.3.2. Konstruktivizam u ucenju

Konstruktivizam je jedna od kognitivnih teorija koja pretpostavlja okupljanje znanja u sustave
informacija koje ucenik koristi pri shvacanju novih pojmova. Prema ovome pristupu, ucitelj
ucenicima pruza razli¢ite modele kako bi izazvao ucenike da povecaju motivaciju za uenjem,
otkriju nove ideje 1 konstruiraju vlastito znanje. Ovaj pristup tumaci da ucenici konstruiraju
ideje 1 nova znanja na temelju ve¢ ranije usvojenih znanja koja se baziraju na neprestanom
opazanju okoline i reagiranju na okolinu (McClellan, 2023). Ovaj je pristup ucenju prikladan
za stjecanje znanja 1 vjeStina na nastavi solfeggia zbog toga Sto je analitiCki aspekt

razumijevanja akorda, intervala 1 ljestvica matematiCke 1 prostorne prirode te samo
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razumijevanje tih pojmova ovisi o logi¢ko-prostornim i slusnim sposobnostima. U odnosu na
razinu kognitivnog razvoja i fazu u kojoj se ucenik nalazi, uclitelj ¢e odredene pojmove
objasnjavati na odredenoj razini. Primjerice, neprimjereno je uceniku u prvom razredu osnovne
glazbene Skole objasnjavati ton g/ kao ton sastavljen od harmonika koje ¢ine frekvencije svih
parcijalnih tonova od kojih je on sastavljen. U prvom razredu glazbene $kole dovoljno je biti
slusno i vizualno izloZen tonu g/ i njegovu zapisu te ga reproducirati pjevanjem ili sviranjem.
Uceniku prvog razreda srednje glazbene skole je, s druge strane, korisno znati da se ton g/
sastoji od spektra harmonika glavne frekvencije jer ¢u mu to pomo¢i u razumijevanju harmonije
i sklapanja akorda koje povezuje u harmonijsku progresiju. Obje razine znanja o tonu g/
potrebna su kako bi ucenik mogao stvoriti temeljitu konstrukciju znanja o op¢enitom pojmu

tona, ali razine razumijevanja potrebno je prilagoditi uzrastu i moguénostima ucenika.

3.3.4. Konceptualno ucenje

Konceptualno ucenje jest pojmovno ucenje u kojem ve¢ unaprijed usvojenom pojmu
pridruZzujemo informaciju ili prakti¢éno znanje koje objaSnjava taj pojam (McClellan, 2022).
Primjerice, kada usvojimo pojam trozvuka mozemo tom pojmu pridruziti znanje o kvintakordu
i re¢i da je kvintakord trozvuk sastavljen od dvije terce u okviru kvinte. Konceptualno ucenje
ojacava ostale aspekte ucenja. Kod ovoga nacina ucenja ucitelj potice uc¢enike na samostalno
ucenje putem eksperimenta i1 otkrivanja novih znanja koje pridruZuju postojec¢ima. Eksperiment
omogucuje ucenicima da sami konstruiraju znacenje umjesto da zapamte znacenje koje je netko
drugi istrazio 1 osmislio. UCenjem pomocu metode eksperimenta u€enicima se predstavlja
odredena problematika za koju sami moraju osmisliti 1 istraZiti rjeSenje. U tom procesu ucenici
moraju usvojiti zadane informacije, donositi odluke 1 hipoteze, provesti istrazivanje i donijeti
zakljucak na temelju kojeg konstruiraju znanje (McClellan, 2023). Ovaj pristup se u nastavi
solfeggia moze, primjerice, preslikati na pojam kvintakorda kojem pridruzujemo znanja o
intervalima 1 njihovom redoslijedu ovisno o vrsti kvintakorda. Prilikom usvojenih znanja o
intervalima do kvinte uc¢enicima se pojam kvintakorda moze prikazati kao eksperiment. Ucitel;
¢e napisati nekoliko razlicitih kvintakorda na plo¢u i1 u¢enicima zadati zadatak da zajednickim
snagama rasprave o definiciji kvintakorda nakon ¢ega ¢e im predstaviti definiciju do koje su
ucenici prethodno ve¢ sami dosli. Vazno je da ucenici imaju priliku provjeriti u praksi sva
teorijska znanja koja su skupili na nastavi solfeggia kako bi sami konceptualno razumjeli sve

potrebne pojmove (McClellan, 2023). Budu¢i da ucenici ¢esto uz nastavu solfeggia pohadaju
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nastavu instrumenta, teorijska znanja se, prije ili kasnije (ovisno o tehnickim zahtjevima

sviranja instrumenta) mogu provjeriti u praksi prilikom sviranja.

3.3.5. Sinestetsko ucenje

Rije¢ sinestezija potjeCe od grckih rijeci “syn (skupa) 1 “aisthesis* (osjet ili osjetilna
percepcija), a doslovno znacenje je zajednicka percepcija osjetila (Cytowic, 1989, 2002).
Drugim rijecima, sinestezija je stanje u kojem stimulacija jedne senzorne informacije dovodi
do automatskog iskustva na drugoj senzornoj razini. U smislu u¢enja sinestezija podrazumijeva
usvajanje istth pojmova 1 njihovu konceptualizaciju putem vise razlicitih osjetila (Cytowic,
1989, 2002). Sama priroda izvodenja zapisane glazbe povezana je s audiovizualnim doZivljajem
u kojem pojedinac pjeva ili svira glazbu koja je zapisana u notama, kao i prostornim dozivljajem

visine i trajanja tona, i ta radnja je sama po sebi sinestetska buduci da ukljucuje razlicita osjetila.

U nastavi solfeggia sinestetski pristup moZe se primijeniti kroz povezivanje vizualnih,
auditivnih i taktilnih podrazaja, koji se objedinjuju tijekom aktivnosti u nastavi. Osim toga,
ucenika se moze poticati na razmisljanje koje mu pomaze u razumijevanju, a to je povezano s
osjetilima. Sinestetske aktivnosti pridonose boljem usvajanju i povezivanju pojmova na razini
razlic¢itih osjetila i ubrzavaju procese Citanja s lista i pisanja diktata, budu¢i da povezuju procese
koji uklju€uju pretvorbu informacija koje se percipiraju slusno ili vizualno, a nakon toga se
trebaju zapisati ili otpjevati. Rad na modulatoru 1 fonomimika su sinestetske aktivnosti zbog
toga Sto radom na modulatoru ucenici objedinjuju sluSnu i vizualnu percepciju tonova 1 nota
kada su ve¢ spremni za usvajanje glazbenih simbola. Glazbena fonomimika koristi u nastavi
zbog toga Sto objedinjuje sluSnu percepciju koju povezuje s pokretom i pjevanjem. lako se
vecinski primjenjuje kod male djece koja joS nisu u stanju analiti¢ki shvatiti crtovlje, korisno je
1 kod starije djece u osnovnoj $koli kao i u srednjoj $koli prilikom utvrdivanja funkcija unutar

tonaliteta.
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4. FAZE RAZVOJA

Razvoj glazbenih vjestina i razumijevanja glazbenog sadrzaja uvelike ovisi o u¢enikovim
sposobnostima za usvajanje i razumijevanje koje se razvijaju ovisno o dobi. U pocetku, ucenici
se na nastavi solfeggia upoznaju s osnovnim glazbenim pojmovima koji im daju temelj za
usvajanje slozenijih pojmova koje kasnije izuCavaju u viSim razredima. Faze razvoja
predstavljaju okvir unutar kojeg ucenici razvijaju potencijal za usvajanje pojmova odredene
kompleksnosti i govore u kojoj su dobi u¢enici spremni za usvajanje odredenih pojmova. Mnogi
znanstvenici su tijekom godina htjeli kategorizirati razvojne faze ljudi od rodenja i podijeliti ih
po vaznim sposobnostima i radnjama za koje ljudi stjeCu kompetencije s godinama. Jedan od
pristupa koji se moZe primijeniti na proucavanje glazbenih sastavnica pruzio je Jean Piaget.
Piagetova opseZna istrazivanja otkrila su mnoga saznanja o djeci i kako prolaze kroz odredene
faze kognitivnog razvoja. Nakon $to je proucavao svoju i mnogu drugu djecu, Piaget je osmislio
niz faza intelektualnog razvoja koje pocinju od rodenja i prate Covjekov razvoj do kraja
adolescencije. Razvoj kroz ove faze smatrao se neizbjeznim, tj. napredak na viSoj razini
prakticki je nemogu¢ bez postizanja Zeljenog razvoja na nizoj razini. Ove faze odgovaraju
razli¢itoj dobi djece i Piaget ih je opéenito nazvao senzomotorno razdoblje, predoperativna faza,

faza konkretnih operacija i faza formalnih operacija (McClellan, 2023).

Od istaknutih teorija relevantnih za glazbeni razvoj vazno je spomenuti Gardnerovu teoriju
umjetnickog razvoja koja Piagetove faze dijeli na dvije razvojne faze: predsimboli¢ku i
simbolicku One odgovaraju prijelazu iz senzomotorne u predoperativnu fazu, kao i spiralnoj
teoriji glazbenog razvoja K. Swanick 1J. Tilman u kojoj se razvojni model dijeli na Cetiri razine
koje prate ucenika od tree do petnaeste godine prema kompozicijama koje svira na nastavi

(Baclija Susi¢, 2016).

Tijekom posljednjih nekoliko desetljeca istrazivanja su otkrila da se proces specijalizacije za
obradu glazbene strukture pocinje razvijati u ranijim razvojnim fazama. Iako su odrasli ljudi
vrlo sliéni drugim primatima u pogledu genetske osnove, ljudi imaju sloZeniji mozak s
zadebljalom korom velikog mozga koji tijekom produljenog razdoblja potpune ovisnosti djeteta
o roditelju razvija jedinstvene sposobnosti za komunikaciju poput glazbe 1 jezika. (Trainor,

Hannon, 2013).
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4.1. Senzomotorno razdoblje

Senzomotorno razdoblje (od rodenja do 2. godine) karakterizira uCenje putem motorickih
aktivnosti 1 manipulacije predmetima. U ovu fazu spada dojencad (djeca starosti do godine
dana), koja je Cesto izlozena glazbi od samog pocetka i to u druStvenom kontekstu dok im
roditelji ili skrbnici pjevaju ili dok pasivno sluSaju glazbu. Prije no $to djeca mogu motoricki
uskladiti svoje pokrete s ritmom, dozivljavaju istovremeno ritmove slusno i motoricki dok ih
skrbnici ljuljaju. Ritmicka interakcija kod dojencadi prisutna je od vrlo rane dobi i postoje
dokazi da je vazna za emocionalnu povezanost, kao i za buduéi drustveni razvoj. lako se ne ¢ini
da dojencad ima motoricke sposobnosti za koordinaciju svojih akcija s glazbenim ritmom,
njihova percepcija ritma utjeCe na pokrete koji jo§ nisu dovoljno artikulirani pa ne mogu pratiti

ritmi¢ke komponente (Trainor i Hannon, 2013).

Dojencad nema mogucnost reguliranja svojih emocionalnih stanja pa je uloga skrbnika da ih
smire kad su uznemireni i potaknu kad trebaju obratiti pozornost na ljude i okolinu velika.
(Trainor 1 Hannon, 2013). Osim toga, razvojne studije sugeriraju da dojencad nije samo
osjetljiva na redoviti puls, ve¢ 1 na mjeru (Hannon i Johnson, 2005), stoga je moguce da
dojencad posjeduje predispoziciju za izdvajanje naglasaka i usvajanja pravilnosti iz slozenih
ritmickih uzoraka (Honing, 2012; Winkler i sur., 2009). Utvrdivanje onoga §to dojencad i mala
djeca dozivljavaju nije uvijek jednostavno i teSko je dobiti konkretne dokaze. Kada dojencad
dostigne otprilike 5 mjeseci starosti, imaju motoricku kontrolu potrebnu da okrenu glavu prema
izvoru zvuka kada dode do promjene u kontinuiranom nizu podrazaja. Oko devetog mjeseca
javljaju se rane vokalizacije 1 ,,brbljanja*. Sposobnost za diskriminaciju frekvencije potrebna
za percepciju glazbe prisutna je i prije rodenja, a osnovna percepcija visine tona dostiZze se do

4. mjeseca Zivota (Trainor i Hannon, 2013).

Novoroden¢ad (djeca starosti do godine dana) bolje detektira promjene u melodijama
sastavljenim od konsonantnih intervala nego u melodijama sastavljenim od disonantnih
intervala, a ima 1 unutarnju sklonost konsonanci, §to je potvrdeno ¢ak i kod djece s gluhim
roditeljima. (Trainor i Heinmiller, 1998; Zentner i Kagan, 1998, Masataka, 2006, prema Trainor
1 Hannon, 2013).

Osjecaj za relativni tonalitet se razvija u ranoj fazi razvoja (Trainor i Hannon, 2013). Bebe
mogu otkriti odstupanja u kratkim ponavljaju¢im melodijama ¢ak i kada se melodije

transponiraju te ¢esto tretiraju ponavljanja iste melodije u razli¢itim tonalitetima kao jednaka
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(Chang i Trehub, 1977; Trainor i Trehub, 1992; Trehub, Bull i Thorpe, 1984, prema Trainor i
Hannon, 2013). Postoji i dokaz da bebe kodiraju melodije u dugoro¢nom paméenju s obzirom
na relativni tonalitet (Plantinga i Trainor, 2005). Mjerenja reakcija na specificne podrazaje
(ERP) takoder ukazuju na to da Sestomjesecne bebe pokazuju nesukladne reakcije na
povremene promjene u melodiji koja se ponavlja u transpoziciji, Sto ponovno ukazuje na obradu
relativnog tonaliteta (Tew, Fujioka, He i1 Trainor, 2009, prema Trainor i Hannon, 2013). Ve¢ina
studija koje su upravo opisane ukljucivale su dojencad stariju od 6 mjeseci pa ostaje nepoznato

kako mlada dojencad kodira tonalitet, ako ga uop¢e kodira u toj dobi.

Nedavni dokazi sugeriraju da su slusatelji izrazito osjetljivi na strukturu ritma od rane dobi. Ve¢
u dobi od 4 do 6 mjeseci dojencad pokazuje osjetljivost na grupiranja unutar glazbene strukture,
Sto se ocituje kroz razli€itu reaktivnost na suptilne promjene u tempu (Thorpe 1 Trehub, 1989).
Dojencad ve¢ u dobi od 2 mjeseca moze razlikovati jednostavne ritamske strukture koji imaju
kontrastne uzastopne obrasce trajanja (primjerice ta te-fe) (Chang i Trehub, 1977; Demany,
McKenzie 1 Vurpillot, 1977; Lewkowicz, 2003, prema Trainor i Hannon, 2013), i to ¢ak i u
prisutnosti istovremenih promjena u visini tona i tempu ritmova (Trehub 1 Thorpe, 1989). Djeca
u toj dobi mogu percipirati glazbene sastavnice i prije nego Sto ih zapravo mogu izvoditi ili
uskladivati s glazbom. Opéa osjetljivost na tonalitet moze se razviti do prve godine Zivota ako
dojencad sudjeluje u glazbenim tecajevima za dojencad i njihove roditelje (Gerry, Unrau i
Trainor, 2012; Trainor, Marie, Gerry, Whiskin 1 Unrau, 2012, prema Trainor i Hannon, 2013).
S godinu 1 pol djeca pocinju intenzivnije dozivljavati glazbu i trude se pjevati i1 uskladivati
pokret s glazbom ponajvise metodom imitacije (Matos, 2018). Pjevanje, poput jezika, spontano
se razvija bez formalne poduke (Dalla Bella, Giguere i Peretz, 2007), a preciznost pjevanja raste
s dobi. Welch (1986, prema Trainor i Hannon, 2013) je predloZio da se pjevanje razvija zadanim
redoslijedom, a njegova opazanja sugeriraju da se mala djeca viSe usredotocuju na rije¢i nego

na tonove pjesme (Trainor 1 Hannon, 2013).
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4.2. Predoperativno razdoblje

Predoperativno razdoblje razvoja (od 2. do 7. godine) ukljuCuje usvajanje jezika i razvijanje
vjestine razlikovanja stvarnih objekata i dogadaja od simbola koji se koriste za predstavljanje
istih objekata i dogadaja. Dijete u ovoj fazi jo§ uvijek nije sposobno formirati apstraktne
pojmove, buduc¢i da mora imati prakti¢na iskustva i vizualne predodzbe kako bi donijelo
osnovne zakljucke (McClellan, 2022). U dobi od dvije godine govor i pjevanje se procesiraju
razli¢ito (Dowling, 1984, prema Peretz, 2013), Sto sugerira da mala djeca razvijaju te vjesStine
na razlic¢ite nac¢ine. Kada uce nove pjesme, mala djeca se prvo usredotocuju na rijeci, dok ritam
1 toCna intonacija dolaze kasnije. Djeca takoder izmisljaju nove pjesme, a najkasnije od pete
godine, ove pjesme sadrze razlicite fraze koje obi¢no traju dva ili Cetiri takta (Davies, 1992). U
trecoj godini djeca mogu uspjesno imitirati pjesme s jednostavnim melodijama iako ¢esto ne
percipiraju to¢no intervalske pomake i tempo, a s pet godina uspjesno odrzavaju tempo

izvodenja (Matos, 2018).

Analogija medu procesima ucenja jezika i glazbe provlaci se na mnogo razli¢itih kognitivnih
razina, pri ¢emu faze u procesu ucenja jezika i glazbe na slusnoj razini odgovaraju slusanju i
ponavljanju imitacijom (Gordon, 1980; Jordan-DeCarbou, 1986, 1997, prema Matos, 2018).
Na razini verbalnih asocijacija, asocijacije izmedu rijeci i objekta dovode do akumulacije rijeci
1 procesa izgradnje jezika isto kao $to u glazbi tonovi dobivaju svoja imena i karakteristike
(ritam, visina, boja), a kombinacijom tih tonova prepoznajemo glazbene pojmove i obrasce
jednako kao Sto raspoznajemo znacenje rijeci i reCenica. Na razini simboli¢kih asocijacija,
ucenje nota odgovara ucenju Citanja 1 pisanja slova, pa nakon toga 1 rije¢i. Na razini potpune
sinteze stvaraju se ¢vrste asocijacije izmedu imena tonova i notnih simbola, a sluSanjem glazbe
prima se poruka u ¢emu veliku ulogu igra interpretacija sluSatelja, jednako kao u komunikaciji
govornika 1 sluSatelja, gdje poruka ima subjektivno znafenje zbog intonacije 1 mimike koje
ostaje na interpretaciji slusatelja (Matos, 2018). Time ¢e usvajanje pjevanja i glazbenog jezika
koristiti slicne mehanizme ucenju govora 1 jezika i takvo ucenje ¢e ucenicima u ranoj fazi
razvoja biti jednostavno zbog toga Sto su navikli na sli¢no ucenje prilikom usvajanja govora i

jezika.

Budu¢i da razvoj pjevanja nuzno ukljucuje interakciju izmedu motori¢kog i slusnog sustava,
pretpostavlja se da razvoj pjevanja zaostaje za razvojem percepcije, za koji se pretpostavlja da

ovisi samo o razvoju slusne sposobnosti. S obzirom na to da te dvije sposobnosti konkuriraju
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za resurse potrebne za kogniciju, ta interakcija moze dovesti do kaSnjenja u produkciji u
usporedbi s percepcijom (Trainor i Hannon, 2013). Djeca koja uce iskljucivo jezik s tonskim
karakteristikama ranije razvijaju glasovnu uporabu pjevanja, Sto ponovno sugerira interakciju
izmedu razvoja govora i pjevanja (Mang, 2006). Razvojno gledano, nije poznato §to ogranicava
tocnost pjevanja kod male djece i Sto potice poboljSanja s godinama (Tsang i sur., 2011). Tocno
intoniranje gotovo sigurno ovisi i o opéim kognitivnim ¢imbenicima poput paméenja. Cak i kod
odraslih, smanjenje jezi¢nih zahtjeva rezultira preciznijim pjevanjem (Berkowska i Dalla Bella,
2009). U ranijoj dobi djevojCice preferiraju pjevanje u stihovima vise nego djecaci (Welch,
2000), sto se podudara s opéenito boljim verbalnim vjestinama kod djevoj¢ica nego kod djec¢aka
u mladoj dobi. Jedan faktor koji moze doprinijeti tim razlikama jest to Sto djeca tijekom ucenja
pjesme obi¢no prvo obracaju pozornost na rijeci, a tek kasnije na visine tonova (Levinowitz i

sur., 1998; Welch, Sergeant i White, 1998).

Razvojno, mala djeca (do 4. godine) mogu slusno razlikovati ritmove razlicitih trajanja (Baruch
1 Drake, 1997) i razlicite ritamske uzorke, ali ne mogu uskladivati svoje pokrete s ritmom
(Longhi, 2009; Zentner 1 Eerola, 2010, prema Trainor i Hannon, 2013). Djeca kada ih druga
osoba nosi i pomice u ritmu, pokazuju slusno-motoricku ritamsku interakciju (Phillips-Silver i
Trainor, 2005) Sto sugerira usvajanje ritma i pulsa od samog rodenja. Kleinspehn i Ammerlahn
su 2011. otkrili da su sva djeca izmedu 2,5 1 4,5 godina bolje izvodila ritam s partnerom nego
samostalno i da su 2,5-godiSnjaci sposobni uskladiti ritam s onim §to ¢uju samo kad ritmiziraju
s partnerom. Malo je dokaza da su djeca prije Cetvrte godine sposobna uskladivati pokret s
ritmom. Istrazeno je da trogodiSnjaci imaju velike poteSkoce s pljeskanjem prema stalnom
metronomskom ritmu (Fitzpatrick, Schmidt i Lockman, 1996, prema Trainor i Hannon, 2013)
1 da kucanje dvogodiSnjaka izgleda sinkronizirano samo kada je puls blizak njihovoj spontanoj
brzini kucanja srca (Provasi i Bobin-Begue, 2003). Sli¢cno tome, djeca mlada od cetiri godine
ne mogu izvoditi pokrete cijelim tijelom (skakanje, ljuljanje) tako da prate tempo glazbe koju
slusaju (Eerola, Luck 1 Toiviainen, 2006). Uskladivati pokrete cijelog tijela s ritmom mogu u
dobi od cetiri godine 1 poslije (Drake, Jones 1 Baruch, 2000). Zbog toga je dob od ¢etiri godine
idealna za usvajanje glazbe u kontekstu bez konceptualizacije u smislu predskolskih radionica

za ucenje solfeggia.

Kada se nalaze u kontekstu poznate melodije, ¢ak i cetverogodisnjaci ¢e prije odabrati poznatu
harmonizaciju pjesme koju su ve¢ culi od one koja to nije (Corrigall i Trainor, 2010). Ova

istrazivanja ukazuju da pocetak formiranja osjecaja za tonalitetne odnose kod djeteta moze
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poceti ve¢ u dobi od jedne godine, a implicitno znanje o tonalitetu prisutno je najkasnije do
dobi od cetiri godine. Vjestina pjevanja melodije u intonaciji zahtijeva vise od uskladivanja
visine pojedina¢nih tonova. Vjestina odrzavanja tonaliteta tijekom pjevanja pjesme poboljSava
se izmedu trece i pete godine zivota kada se odstupanja od intonacije spustaju na manje od

cetvrtine stepena (Flowers 1 Dunne-Sousa, 1990).

Pocetak osjetljivosti na harmonijsku sintaksu moze se primijetiti u dobi od pet godina, ali ne
doseze razinu odraslih bez glazbenog obrazovanja do sedme godine. Neka istrazivanja
sugeriraju da je znanje o tonalitetu prisutno ve¢ od Cetvrte godine starosti jer ¢etverogodiSnja i
petogodiSnja djeca mogu bolje otkriti promjene u tonalitetnoj nego u atonalitetnoj glazbi
(Trehub, Cohen, Thorpe i Morrongiello, 1986). Vjestina prepoznavanja visine tona znacajno se
razvija od 4. do 7. godine, pokazalo je istrazivanje koje je provedeno na djeci u Skoli za glazbu

Yamaha u Japanu (Miyazaki i Ogawa, 2006).

4.3. Faza konkretnih operacija

Najznacajniji period u razvoju glazbene percepcije 1 kognicije odvija se od Seste do devete
godine budu¢i da dijete u tom periodu pocinje razlikovati intervale i formira svijest o tonalitetu
(Krumhansl 1 Shepard, 1979, prema Matos, 2018). Tijekom ovog razdoblja razvija se i
harmonijski sluh kao i sposobnost vertikalnog slusanja i analize akorda koja se javlja oko desete
godine (Marmel i sur. 2011, prema Matos, 2018). [z ovog razloga pocetak sluzbenog glazbenog
obrazovanja u glazbenim Skolama nastupa kada ucenik s navrSenih devet godina ima sve
potrebne alate za usvajanje 1 razumijevanje glazbenih sastavnica, iako djeca imaju priliku

upisati glazbenu Skolu i ranije ako poloze prijemni ispit.

Fazu konkretnih operacija (od 7. do 11. godine) karakterizira sve veca sposobnost klasifikacije
objekata i dogadaja te odnosa koji postoje medu njima. Dijete po€inje koristiti znanje stec¢eno
fizickim iskustvima kako bi donosilo sofisticiranija objasnjenja i predvidanja. U ovom
razdoblju dolazi do poboljSanja jezicnih vjeStina, kvantitativnih sposobnosti 1 apstraktnog
rjeSavanja problema (Stalinski i Schellenberg, 2010). U postupnom razvoju mlada djeca
smatraju apsolutne promjene tonaliteta (transpozicije) znacajnijima od promjena u melodiji,
dok starija djeca smatraju promjene u melodiji znacajnijima od transpozicija (Stalinski i

Schellenberg, 2010). U istrazivanju provedenom na sveuciliStu u Tajvanu djeca u dobi od 5 do

29



6 godina bila su preciznija u pjevanju melodija ako su ih naucila uz geste nego ako su ih naucila
bez gesti (Liao, 2008), posebno ako su pjesme sadrzavale teSke skokove ili visoke tonove (Liao
1 Davidson, 2007). Djeca koja govore kineski pokazuju bolje izvedbe pjevanja od djece koja
govore engleski u prvom razredu, vjerojatno zato Sto se kroz ucenje tonskog jezika uvjezbava
percepcija i produkcija visina tonova (Rutkowski i Chen-Haftek, 2000). Druga istrazivanja,
koja ukazuju na vaznost rane izlozenosti glazbenim simbolima i njihovim imenima, ukljucivala
su djecu 1 glazbeno neobrazovane odrasle te je utvrdeno da je ve¢ tre¢eg tjedna obuke tocnost

djece u dobi od pet i Sest godina premasila tocnost odraslih (Russo, Windell i Cuddy, 2003).

S fizickim rast prosjecna visina govora kod djece obi¢no se snizava, dok se raspon glasa kod
pjevanja povecava izuzetno izmedu sedme 1 desete godine Zivota i to za otprilike pola oktave
(Trainor i Hannon, 2013). Raspon glasa moZe varirati medu pojedincima i ovisiti o iskustvu u
pjevanju, a vjezbanjem se povecava za otprilike 30 % (Jerslid i Beinstock, 1931, prema Trainor

i Hannon, 2013).

Vjestina €itanja povezana je s glazbenim kompetencijama. U metaanalizi 25 studija o Citanju 1
glazbenom obrazovanju kod djece i odraslih izvjesStava se o znacajnoj povezanosti izmedu
glazbenog obrazovanja i vjestine &itanja (Butzlaff, 2000). Cak i samo godina dana glazbene
nastave u razredu po Kodalyjevoj metodi povezana je s poboljSanjem vjeStina Citanja kod
SestogodiSnjaka (Hurwitz i sur., 1975, prema Trainor i Hannon, 2013). Osmogodisnjaci koji su
nasumic¢no dodijeljeni glazbenoj nastavi (koriste¢i 1 Kodalyjeve i Orffove tehnike) nadmasili
su vr$njake koji su dodijeljeni nastavi likovne umjetnosti u zadacima Ccitanja koji mjere
razumijevanje kompleksne korespondencije izmedu teksta i zvuka (Moreno i sur., 2009, prema
Trainor i Hannon, 2013). Ovaj rezultat sugerira da relativne informacije o tonalitetu mogu igrati
sve vazniju ulogu u percepciji melodije kod djece sve do dvanaeste godine, vjerojatno kao
rezultat dugotrajne izlozenosti glazbi koja naglaSava relativni tonalitet putem Cestih
transpozicija. Zbog toga je primjereno da djeca u dobi od jedanaest godina pocCinju usvajati
akorde zbog toga Sto ih mogu pjevati i percipirati kao cjelinu sastavljenu od odnosa tonova koje

razumiju u kontekstu prethodno usvojenih intervala.

U studiji provedenoj uz pomoc¢ profesionalnih ucitelja glazbe, otkriveno je da su ucenici u dobi
od deset godina bolje mogli odrZavati tonalitet tijekom pjevanja, nego jedanaestogodisnji
ucenici (Mizener, 1993). Osjetljivost na harmoniju 1 njezine komponente pojavljuje se oko

dvanaeste godine, kao i sposobnost apstraktnog misljenja (Costa-Giomi, 2003) koja u skladu s
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relativnom kompleksno§éu harmonijske sintakse u glazbenim sustavima obuhvaca i
mnogostranost akorda, koja se u glazbenim Skolama sukladno tome u Hrvatskoj obraduje u

petom i Sestom razredu.

4.4. Faza formalnih operacija

Stadij formalnih operacija pocinje s dvanaest godina djetetova zivota i traje do Sesnaeste godine,
a karakterizira ga razmisljanje koje je tipi¢no i za odrasle osobe. Znanje i kognitivne strukture
razmisljanje znacajno se povecava, a proces misljenja ide od konkretnog do hipotetskog, Sto
oblikuje sadrzaj prema sve opcenitijim i apstraktnijim oblicima. Sustavi operacija koji su u
prethodnom razdoblju izolirani u ovom razdoblju sve se vise povezuju u sustave koje
obuhvacaju stvarno i moguce (McClellan, 2023). Primjer nastavnog predmeta koji se oslanja
na razvoj sposobnosti i vjeStina u ovoj fazi je nastava harmonije u srednjoj glazbenoj Skoli koja
dolazi kao nadogradnja na nastavu solfeggia. Ucenici na nastavi harmonije moraju imati
sposobnost logickog i1 intuitivnog razmisljanja buduéi da slijede pravila sustava klasic¢ne
harmonije u kojima ipak moraju pronaci originalan nacin kako do¢i do rjeSenja, u smislu
glazbene intuicije Sto objedinjuje procese naucene do tog trenutka na nastavi solfeggia i

promisljanje o moguéim ishodima 1 rezultatima koji th ¢ekaju.

31



5. NASTAVA SOLFEGGIA

Prema nastavnim planovima i programima za osnovnu i srednju glazbenu Skolu u Hrvatskoj
(MZOS, 2006), solfeggio je obavezni predmet u kojem uéenik razvija sposobnosti i vjestine i
usvaja znanja potrebna za razumijevanje i izvodenje glazbe (Matos, 2018). Naziv predmeta
solfeggio dolazi od 1. lica jednine talijanskoga glagola solfeggiare koji ukazuje na pjevanje
solmizacijskim slogovima (u Sirem smislu svako Citanje nota), a moze se prevesti i kao slusni
trening (Borland, 1932; Rainbow, 1975, prema Matos, 2018). Teorije o razvoju glazbeno-
perceptivnih sposobnosti ne slazu se u potpunosti u svim aspektima, ali zajednicki im je pristup
kojem je cilj razvoj glazbenog sluha. ,,Inicijativa za razvoj solfeggia kao zasebne discipline
proizasla je iz potreba pjevacke prakse, a danas je solfeggio jedini predmet koji je, bez obzira
na glazbeno usmjerenje pojedinca, zastupljen u ¢itavoj glazbenoobrazovnoj vertikali® (Mato§
2018). Ovo predstavlja vaznost solfeggia kao predmeta koji se, izmedu ostalog, bavi u¢enjem
glazbenog jezika 1 glazbenopedagoske discipline koja sustavnim radom dovodi do temeljitog

obrazovanja profesionalnog glazbenika.

Ucenici na nastavi solfeggia razvijaju i, naposljetku, stjeu slusno-analiticke sposobnosti, pamt,
predvidaju 1 zami$ljaju glazbu koju zapisuju i pjevaju te teorijski usvajaju tumacenje i
imenovanje glazbenih pojmova (Boberg, 1975; Hair, 1981; Levitin, 1999; Curtis 1 Bharucha,
2008, premaMatos, 2018). Za razvijanje ovih vjestina i sposobnosti u€itelj na nastavi ima veliki
izbor kombinacija raznih metoda i planiranja aktivnosti u nastavi. Na nastavi solfeggia te
aktivnosti ukljuuju pjevanje, sluSno-analiticke vjezbe, Ccitanje nota 1 usvajanje

glazbenoteorijskih pojmova, kao 1 zapis glazbenog sadrzaja putem glazbenog diktata.

5.1. Nastavna sredstva i pomagala

Nastavna sredstva 1 pomagala predstavljaju klju¢ne elemente u koncipiranju nastave u svim
podruc¢jima obrazovanja. lako su danas pojmovi nastavnih sredstva i pomagala zamijenjeni
pojmom nastavnih medija, za potrebe ovog rada, zbog jasnoce, koristiti ¢e se prethodno
navedena podjela. U nastavi solfeggia nastavna sredstva i pomagala prilagodena su
specificnostima glazbene struke koja kod ucenika ostvaruje glazbeni potencijal i unapreduje
glazbene vjestine. Tako se u nastavi solfeggia koriste specificna pomagala poput glazbenih

instrumenata, ali i uobi¢ajena nastavna sredstva poput udzbenika i priru¢nika (Novosel, 2016).
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5.1.1. Nastavna sredstva

U nastavna sredstva ubrajaju se sva auditivna, vizualna i audiovizualna sredstva koja se oblikuju
kako bi se uCenicima pojednostavilo usvajanje sadrzaja (Novosel, 2016). U to opcenito ulaze
prirucnici, udzbenici i zbirke glazbenih primjera. Buduéi da se nastava solfeggia bazira na
aktivnostima kojima se uvjezbavaju sluSne i analitiCke vjeStine i pjevanje, oblikovanje
udzbenika specificno je 1 razlikuje se u didaktickom smislu od ostalih predmeta u

opc¢eobrazovnoj vertikali (Radica, 2003).

Za primjer i usporedbu nastavnih udzbenika usporedit ¢e se udzbenik za u€enike prvog razreda
osnovne glazbene Skole Branka Lazarina Solfeggio I 1 udZbenik za prvi razred solfeggia Ivana
Golcica Solfeggio 1 koji su, uz ostale, navedeni u nastavnom planu i programu. Priru¢nici za
solfeggio autora Ivana Golc¢ica i Branka Lazarina razli¢iti su u svojoj formi i pristupu. Gol¢ic¢evi
priruc¢nici izdani su za svih Sest razreda osnovne glazbene Skole, dok Lazarinov priru¢nik
predstavlja razli¢ite melodijske i ritamske zadatke bez metodickih uputa za nastavnike za prvi
1 drugi razred osnovne glazbene Skole. Oba autora zapocinju ucenje solfeggia putem crtovlja i
obradivanja C-durske ljestvice koja pretpostavlja uc¢enje apsolutnim pristupima, no Gol¢i¢ev
udzbenik ne namece koristenje odredenog pristupa intonaciji i ima fleksibilan pristup u odabiru
pristupa intonacije, dok Lazarinov namece apsolutni pristup i imenuje note abecedom od samog
pocetka ucenja. Lazarinov udzbenik moze se percipirati kao vodi¢ u redoslijedu obrade u kojem
ucenik bez pomoci ucitelja ne moze usvojiti pojmove, dok je Gol¢i¢ev udzbenik ujedno i zbirka
primjera koja ima ulogu sustavnog vodi¢a kroz glazbenu materiju koja se obraduje u Sest godina
osnovne glazbene Skole (Radica, 2003). Uz udzbenike, Gol¢i¢ je 1992. godine napisao i
prirucnike za solfeggio za prva Cetiri razreda osnove glazbene Skole koji imaju ulogu obogatiti
metodicke postupke nastavnika. Uz ove udZbenike postoje 1 drugi materijali, primjerice serija
priru¢nika Jadranke Poje za osnovnu glazbenu Skolu koja ukljucuje 1 zbirku zadataka izdanih u

razdoblju od 2013. do 2023.

5.1.2. Nastavna pomagala

Od nastavnih pomagala u nastavi solfeggia specifi¢na je upotreba klavira, a umjesto klavira se
mogu koristiti uredaji za reprodukciju audiosnimki, ali uz upotrebu klavira pozeljno je koristiti

audiouredaje za prikaz originalnih izvedbi djela koja se obraduju. ,,Osuvremenjivanju nastave
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dodatno moZe doprinijeti upotreba informacijsko-komunikacijske tehnologije. Racunalo i
projektor ili tzv. pametna ploca ucitelju omogucuju da unaprijed pripremi nastavni materijal te
tako ustedi vrijeme i resurse, a uz zadatke i primjere koji ¢e se koristiti izvanmrezno, moguca
je 1 primjena mreznih stranica/aplikacija za vjezbanje glazbenoga sluha.” (Matos 2018). Uz
klavir, za nastavu solfeggia je potrebna kajdanka ili notni papir kao i ploc¢a s crtovljem.
Koristenje aplikacija za pisanje nota (Sibelius, MuseScore) takoder moze biti osuvremenjen
nacin zapisivanja nota kao Sto raCunalni programi za pisanje teksta u danasSnjici sustavno

zamjenjuju pisanje rukom.

Orffov instrumentarij nastavno je pomagalo koje se sastoji od udaraljki s odredenom i
neodredenom visinom tona, 1 koristi se u nastavi solfeggia, kao 1 u nastavi glazbene kulture u
opceobrazovnim Skolama (Marko¢, 2018). Koristenje Orffova instrumentarija ili drugih
udaraljki obogac¢uje nastavu i olaksava usvajanje ritma. U ranim godinama koriStenje udaraljki
s neodredenom visinom tona pomaze u uskladivanju ritma u grupi budu¢i da povezuje ritam s
pokretom. Boomwhackersi su instrumenti Orffova instrumentarija s odredenom visinom tona,
cijevi koje se mogu koristiti pri obradi intervala i akorda, a mogu se upotrijebiti u nastavi

solfeggia radi podizanja grupne dinamike.

U nastavna pomagala ulaze i modulator i vizualna reprezentacija klavijature koja se Cesto nalazi
na ploc¢i kao vizualno pojasnjenje tonova na primjeru instrumenta. Sli¢ne reprezentacije cesto

se nalaze 1 u udzbenicima kako bi u¢enicima pruzili cjeloviti prikaz glazbenog sadrzaja.

5.2. Pristupi intonaciji

Relativnim 1 apsolutnim pristupima intonaciji uenicima se pruzaju razli¢iti pogledi na tonski
prostor u nastavi solfeggia. Nije moguce izabrati sustav intonacije koji ¢e biti optimalan za sve
ucenike, nego se sustav treba odabrati u kontekstu starosti u¢enika i njithovih moguénosti, kao
1 karakteristika njihova sluha (Larson, 1992, 1993, prema Matos, 2018). Osim toga, pojedini

pristupi intonaciji primjereniji su odredenom repertoaru.
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5.2.1. Apsolutni pristupi intonaciji

Apsolutni pristupi intonaciji temelje se na metodama koje pretpostavljaju apsolutno
razlikovanje visina tona, $to nije moguce ostvariti s u¢enicima relativnog sluha. Ovakav pristup
uglavnom se svodi na koristenje glazbene abecede koja svaki kromatski ton imenuje razli¢ito
(C, Cis, Ces) ili apsolutne solmizacije koja kromatske inacice pojedinoga ljestviénog stupnja
naziva istim imenom (C, Cis, Ces = Do). Apsolutni solmizacijski slogovi nazivaju se i
sustavima fiksiranoga do, a Rojko je 1982. apsolutne pristupe intonaciji nazvao intervalskim
metodama (Rojko, 1982). Apsolutni pristupi usvajanju intonacije pretpostavljaju ucenje
induktivnim putem zbog toga Sto se polazi od pojedinac¢nih pojmova i ide prema opcéim
pojmovima. Na primjer, u nastavi solfeggia ¢e se po apsolutnom pristupu intonaciji prvo

obraditi C-durska ljestvica i pojmovi koji se usvajaju ¢e se obradivati specifi¢no za taj tonalitet.

Ucenici ¢e u samom pocetku odmah usvajati elemente teorije glazbe i u sklopu C-dura ¢e
obradivati intervale koji se u njemu nalaze. Proces ucenja ovim pristupima bit ¢e znak-ime-
stvar, Sto znaci da ¢e ucenici prvo usvojiti notne simbole, nakon ¢ega ¢e nauciti njihova
apsolutna imena i tek na kraju ¢e ovim znanjima pridruziti slusSnu predodzbu tonova. Nakon
toga ¢e se pojedinacne informacije okupljati u opée pojmove koji su ve¢ prethodno obradeni na
specifiénim primjerima (Mato§, 2018). Ovakvim se u¢enjem svijest o svakom intervalu gradi
zasebno 1 mora se posebno vjezbati zbog razlicitih intervala koji odgovaraju istim slogovima u
raznim tonalitetima pri koriStenju apsolutne solmizacije, a pri koriStenju glazbene abecede ti
intervali ¢e uvijek zadrzati istu vrstu 1 veli¢inu. Buduc¢i da ¢e se tek nakon takvog dugotrajnog
vjezbanja stvoriti op¢i pojmovi intervala, oni ¢e biti specificni za svaki tonalitet 1 ucenici ¢e

mo¢i pjevati u tonalitetima u kojima su vjezbali (Ban i Svalina, 2013).

5.2.2. Relativni pristupi intonaciji

Relativnim pristupima intonaciji tonovima se daje relativno znacenje koje ne ovisi o apsolutnim
visinama tona, nego o tonalitetnim odnosima. Takvi sustavi se nazivaju i sustavima pomi¢nog
do zbog toga Sto se, neovisno o tonalitetu, stupnjevi ljestvice nazivaju jednako ovisno o
poloZaju unutar tonaliteta. Metode relativne intonacije brojnije su od apsolutnih i temelje se na
usvajanju stupnjeva ljestvice kao glavnih znacajki potrebnih za pjevanje i prepoznavanje

razli¢itih tonova (Matos, 2018).
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Relativno shvacanje glazbe nuzno je za prepoznavanje i razumijevanje glazbe, bududi da je
relativnost sastavni dio glazbe (Rojko, 1982; 1999). Jedan od temeljnih aspekata glazbe jest da
melodije 1 motivi zadrzavaju svoj identitet bez obzira na pocetni ton, zbog ¢ega se mogucénost
prepoznavanja melodija u transpoziciji temelji na relativnom sluhu, odnosno na odnosu izmedu

tonova, a ne na njihovoj apsolutnoj visini.

Zajednicki aspekti svih relativnih pristupa intonaciji podrazumijevaju usvajanje pojmova po
principu stvar-ime-znak, pri ¢emu se informacija prvo usvaja slu$no, nakon ¢ega se reproducira,
1, naposljetku, definira. U pocetku ucenja nije potrebno usvajati standardnu notaciju zbog
relativne prirode tonaliteta i vjeStine pjevanja u svim tonalitetima bez svjesnih znanja o

tonalitetu (Matos, 2018).

Postoje razli¢ite inacice relativnih pristupa intonaciji poput metoda tonik-solfa i metode tonika
do, a uz metode koje ukljucuju slova, rijeci i slogove, postoje jos i brojc¢ane metode u kojima
se ljestvi¢ni stupnjevi oznacuju brojevima. Jale-metoda sadrzi iste principe relativnih pristupa,
ali stupnjeve u tonalitetu naziva drugacijim slogovima. Kodélyeva metoda u pocetku ucenja
izostavlja tonski rod i usvaja pentatonski niz kojim se u¢vrscuje intonacija, nakon ¢ega se uvode
dijatonski pojmovi dura i mola. Posebni relativni pristupi usvajanju intonacije odrazavaju se u
funkcionalnim metodama Elly Basi¢ i Miodraga Vasiljevi¢a. Funkcionalna metoda Elly Basic¢,
u odnosu na izvornu relativnu metodu, s pomocu razlic¢itih vokala opisuje funkcije u tonalitetu.
Ovom metodom dosljedno se provodi tonika-do princip u kojem slog do predstavlja prvi stupanj
u svakoj durskoj 1 molskoj ljestvici, a paralelni mol zamijenjen je istoimenim koji se usvaja
odmah nakon usvojenoga opceg durskog tonaliteta. Funkcionalna metoda Miodraga Vasiljevica
podrazumijeva obrazovanje koje se temelji na narodnom pjevanju didakti¢ki osmisljenih
pjesama koje, nakon Sto ih ucenici upamte, pomaZzu u intoniranju razli€itih stupnjeva (funkcija)

ljestvice (Koren, 2023).
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5.2.3. Usporedba apsolutnih i relativnih pristupa intonaciji

Odabir pristupa intonaciji usko je povezan s metodama i strategijama u ucenju (Matos, 2018)
buduci da se ovisno o pristupu intonaciji koji se primjenjuje ucenje ne odvija na jednak nacin.
Pri usporedbi apsolutnih i relativnih pristupa usporedivat ¢e se glazbena abeceda koja naziva
svaku visinu tona razli¢itim slogom 1 klasi¢na relativna solmizacija koja durske tonalitete

zapocinje sa slogom do, dok molske tonalitete zapocinje slogom la.

Prilikom ¢itanja nota u¢enici ve¢ prethodno trebaju usvojiti analizu glazbenog sadrzaja u smislu
raspoznavanja vizualnih notacijskih znakova. Zbog toga u pocetku ucenici koji upotrebljavaju
glazbenu abecedu najcescée se brze snalaze u Citanju i razumijevanju notnog teksta, ali u€enici
koji u€e prema relativnim pristupima ubrzo razvijaju jednake sposobnosti budu¢i da se radi o
problemu koji je tehnicke prirode (Matos, 2018). Ucenici koji rade glazbenom abecedom ¢vrsto
utvrduju odnos simbol-ime koji usvajaju i koriste u svim glazbenim aktivnostima jednako, dok
ucenici koji upotrebljavaju relativhu solmizaciju u tonalitetima koji iskljucuju C-dur moraju
preracunati pozicije nota u crtovlju prema solmizacijskim slogovima koji nisu apsolutno
utvrdeni u crtovlju jer ovise o tonalitetu. Ucenici koji rade relativnim pristupima od samih
pocetaka ucenje temelje na imitiranju ucitelja i ve¢inu glazbenih pojmova usvajaju pjevanjem.
Zbog toga se njihova vjestina uskladivanja intonacije razvija brze od ucenika koji rade po
glazbenoj abecedi. Ucenici koji rade glazbenom abecedom od pocetka aktivnije usvajaju
teorijske sadrZaje koji se iskazuju apsolutnim imenima; takav pristup pospjesuje ucenje glazbe
u kasnijim godinama ucenja, ali pjevanje glazbenom abecedom u tonalitetima s mnogo
predznaka i u primjerima brzog tempa Cesto stvara probleme pri izgovoru zbog nastavaka -is

(cis) 1 -es (ces) koji se u brzini tesko izgovaraju.

Usvajanje slusnih pojmova dugotrajnije je kod primjenjivanja apsolutnih pristupa intonaciji
nego kod relativnih, zbog toga §to se opce karakteristike tonaliteta kod apsolutnih pristupa
razvijaju samostalno kroz duZi period jer ucenici uce pojedinacne pojmove koje kasnije
samostalno povezuju u opce. Relativnim pristupima ucenici uce deduktivno, $to podrazumijeva
razumijevanje op¢ih pojmova prije pojedinacnih. Takvo u€enje pomaze u poboljSanju procesa
pamcenja glazbe 1 odnosa medu tonovima. Na primjer, kvintakordi do-mi-so 1 so-ti-re uvijek ce
zadrzati zvuk durskih kvintakorda, dok ¢e slogovi ti-re-fa uvijek predstavljati zvuk smanjenog
kvintakorda. ,, Time se ostvaruje kognitivna ekonomija i podupire perceptualna redundancija —

svi moguci odnosi u svim tonalitetima obuhvaceni su sa sedam imena za dijatonske ljestvicne
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stupnjeve (do, re, mi, fa, so, la, ti) i sveukupno deset imena za njihova kromatska povisenja (di,
ri, fi, si, li) 1 snizenja (ru, mu, su, lu, tu u slavenskim drzavama odnosno ra, me, se, le, te u
Engleskoj 1 Americi)“ (Matos, 2018). Prilikom pisanja diktata primjena standardne notacije i
glazbene abecede od pocetka omogucuje ucenicima da steknu brzinu i preciznost u zapisivanju
buduéi da krecu uciti unutar teorijskog okvira koji odmah ukljucuje snalazenje unutar crtovlja
1 pisanje nota. Ucenici koji uc¢e po relativnim metodama u pocetku su uspjesniji u usmenim
diktatima 1 jednostavnim pismenim diktatima zbog Cvrstih asocijacija izmedu zvuka 1 imena

nota, ali su zbog nacina ucenja u pocetku ¢esto sporiji u pisanju (Matos, 2018).

U zakljucku istrazivanja koje je provela Sanja Ki§ Zuvela (2018) rezultati idu u korist relativnih
pristupa. Ispitanici koji su bili izlozeni relativnim sustavima solmizacije tijekom svojeg
prethodnog glazbenog obrazovanja pokazali su bolje razlikovanje visine tona u tonalitetnim
kontekstima bez obzira na njihov apsolutni ili relativni sluh. Autorica navodi da bi veca svijest
o odabiru pristupa intonacije mogla znacajno doprinijeti boljem razumijevanju tonalitetnih i
atonalitetnih primjera. Kombinacija raznih pristupa uz to bi mogla sprijeciti teSkoce koje
proizlaze iz ograni¢enja pojedinih metoda i podi¢i razumijevanje odnosa visina tonova opcenito

(Ki§ Zuvela, 2018).

U istrazivanju koje je provela Nikolina Mato§ 2018. u Glazbenoj Skoli Blagoja Berse u Zagrebu
utvrdeno je da nakon dvije godine u¢enja ucenici koji uce po apsolutnim i relativnim metodama

dolaze do iste razine vjestine Citanja nota, pisanja diktata i pjevanja s lista (Matos, 2018).

5.3. Aktivnosti u nastavi solfeggia

Aktivnosti u nastavi solfeggia kombiniraju se ovisno o razini sposobnosti u¢enika i konkretnim
ciljevima nastave. Ove aktivnosti su osmisljene kako bi pruzile sveobuhvatnu osnovu u teoriji
glazbe, odgoju sluha i praktiénim vjeStinama, $to je klju¢no za sveobuhvatno glazbeno

obrazovanje.
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5.3.1. Pjevanje

Pjevanje je univerzalan oblik glazbene produkcije kod covjeka s dubokim evolucijskim
korijenima. Vokalni aparat sastoji se od tri osnovne komponente: (1) respiratorni sustav koji
osigurava zrak pod pritiskom u plué¢ima, (2) glasnice koje prekidaju zra¢ni tok iz pluc¢a u niz
periodickih zra¢nih impulsa, i (3) vokalni trakt koji svakom zvuku daje karakteristi¢ni
spektralni oblik 1 time njegovu identifikaciju u smislu visine i boje. Ove tri komponente
okupljaju procese koji se nazivaju (1) disanje, (2) fonacija i (3) oblikovanje vokalnog trakta

(artikulacija) (Sundberg 2013).

Kognitivno, pri pripremi za izvodenje poznatog glazbenog sadrzaja, mozak prvo mora povuéi
informacije o visini i trajanju iz paméenja, zatim preslikati te informacije na motoricke planove
kako bi proizveo zeljene tonove i artikulaciju te kona¢no, perceptivno nadzirati taj proces kako
bi napravio fine prilagodbe motorickih planova (Berkowska i Dalla Bella, 2009). Zamisljanje
zvuka otpjevanog tona koje prethodi samom pjevanju pomaze u poboljSavanju intonacijskih
vjestina. Ovu ideju podrzavaju dokazi da je to€nost intoniranja kod odraslih bolja kada je model
intonacije u boji vlastitog glasa, nego kada je to glas druge osobe (Moore, Estis, Gordon-Hickey

1 Watts, 2008).

Toc¢no intoniranje ovisi o dobrom sluSnom opazanju, preciznom planiranju motoric¢kih pokreta
1 1zvrsnoj interakciji izmedu tih dvaju sustava. Istrazivanja percepcije pjevanja nisu toliko
razvijena kao istraZivanja na tomu srodnom podrucju percepcije govora (Sundberg, 2013). Za
ljude najuocljiviji izvori promjene visine tona dolaze iz govora i glazbe. Govor ukljucuje
uzlazne i silazne obrasce visine tona koji karakteriziraju vokalnu uporabu te signaliziraju
emocionalno stanje govornika, pruzaju izvor jezi¢nog naglaska i ukazuju je li govornik postavio
pitanje ili iznio izjavu (Thompson, 2013). I govor 1 pjesma proizvode se istim fizioloSkim
sustavima pa se stoga kod tih aktivnosti angaZziraju i slicne motoricke regije mozga. Postoje
dokazi da obrada govora i glazbe ukljucuje sli¢ne dijelove mozga te da ritmicke karakteristike

jezika utje€u na razlike stilova skladatelja razli¢itih nacionalnosti (Koelsch i sur., 2002).

Pjevanje se u nastavi solfeggia sastoji se od pjevanja solmizacijskim slogovima i pjevanja po
tekstu, a vokalnoj reprodukciji prethodi sustavno razvijanje intonacijskih vjeStina koje se
unaprjeduju putem svih aktivnosti na nastavi. Koordinacija misi¢ne aktivnosti ovisno o sluSnim

predodzbama ovisi o razini vjeStina, a ona se postize ispravnom vokalnom tehnikom koju
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ucenici imitacijom (pogotovo u ranoj fazi) preuzimaju od ucitelja. Zbog toga je vazno da je
ucitelj solfeggia vokalni profesionalac u smislu da poznaje i primjenjuje odgovarajuce elemente
vokalne tehnike. Ucenik u svakom trenutku pjevanja usporeduje svoju intonaciju s uciteljevom
ili s intonacijom cijele grupe, a takvo reguliranje u realnom vremenu vazan je korak u
savladavanju intonacije u glazbenoj skoli. Ucenici s uciteljem, osim primjera pjevaju i ljestvice
1 rastavljene trozvuke unutar tonaliteta. Tonaliteti se pjevaju glazbenom abecedom i
solmizacijskim slogovima zbog toga Sto ucenici tako osvjeS¢uju predznake raznih tonaliteta i
utvrduju relativni tonalitet. Harmonizacija ljestvice, glazbenih primjera i pjesama koju ucitel]
svira na klaviru dok pjeva i daje upute ucenicima predstavlja subliminalno iskustvo harmonije
za ucenike buduc¢i da u tom trenutku ucenici veéinu paznje posvecuju to¢nom pjevanju, ali uz
to djelomi¢no usmjeruju paznju na klavir. Zbog toga harmonizacija ljestvice svakako treba
sadrzavati sve harmonije glavnih stupnjeva i njihove zamjenike u duru i molu kako bi ucenici

bili upoznati s harmonijom od prvog razreda glazbene Skole.

Prilikom pjevanja glazbenog primjera na nastavi vazno je glazbeni primjer prethodno obraditi.
Obrada takvog sadrzaja temeljit ¢e se na razgovoru o tonalitetu i mjeri kao 1 izdvajanju
odredenih problemati¢nih mjesta u primjeru te obradi tih mjesta zasebno, na razne nac¢ine. Kako
bi se detaljno obradili svi aspekti glazbenog primjera, u pocetku ga se moze izvesti na isklju¢ivo
ritamskoj razini kako bi se utvrdili ritamski slogovi i obrasci. U€enici primjere pjevaju
samostalno ili u grupi. Grupno pjevanje primjera korisno je i za u€enike koji nisu sigurni u
intonaciju 1 pri grupnom ¢e pjevanju razvijati vjeStinu pjevanja pod manjim pritiskom, §to ¢e
uz dobru motivaciju donijeti bolje rezultate. Individualno pjevanje jednog primjera u cijelosti
ili u dijelovima prilikom ¢ega se ucenici nadovezuju i izmjenjuju takoder je korisno za ucenike
koji su nesigurni pri javnom nastupu, budu¢i da slusanjem svojih kolega usvajaju primjer 1

pripremaju se za svoju izvedbu (Rojko, 2004).

5.3.2. Fonomimika

Fonomimika je pjevanje uz pokret u nastavi solfeggia kojim se vizualno prikazuju tonalitetni
stupnjevi 1 povezuju se s pokretom. Naziv fonomimika dolazi od grckih rijeci fone (glas) i
miméomai koja predstavlja oponasanje. Postoje dvije vrste fonomimike; francuska i1 engleska.
Francuska fonomimika, koja se jo$ naziva i velika fonomimika, koristi polozaje cijelih ruku u

odnosu na tijelo, ¢ime se prikazuje odredeni stupanj u ljestvici. Engleska se fonomimika jo$
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naziva i mala fonomimika jer koristi polozaje Saka kao obiljezja stupnjeva tonaliteta (Matos,

2018).

U praksi se prakticira i kombiniranje obaju tipova fonomimike tako da se oblikom Sake pokazu
stupnjevi ljestvice, a polozajem ruke harmonijski tonski odnosi. Fonomimika se uglavnom
primjenjuje uz relativne pristupe intonaciji zbog toga Sto prati relativne odnose u tonalitetu.
Ova je aktivnost primjer sinestetskog uc¢enja zbog toga sto djeca putem razli¢itih vrsta podrazaja
1 pokreta kognitivno priblizavaju iste pojmove na razliCitim osjetilnim razinama. Koristi se u
predskolskim programima solfeggia zbog toga S$to ne zahtijeva visoku razinu mentalnog i
analitickog napora, ali ukljucuje pjevanje i pokret koji je kod predskolaca dovoljno razvijen da
uspje$no mogu imitirati ucitelja i stvarati glazbeni kontekst za daljnje glazbeno obrazovanje

(Matos, 2018).

5.3.3. Rad na modulatoru

,»Rad na modulatoru jednostavan je i ucinkovit na¢in usvajanja glazbenih pojmova i razvoja
intonacijske vjestine. [...] Modulator je nastavno sredstvo koje povezuje vizualno i auditivno
iskustvo ucenika, a moZe biti slogovni (bez primjene notacije) ili ljestviéni (uz primjenu
notacije)” (Matos, 2018). Ucenicima je rad na modulatoru jednostavan jer ne iziskuje mnogo
prostora u radnoj memoriji budu¢i da ucenici u pocetku ponavljaju melodijske uzorke za
uciteljem. Vjezbanjem na modulatoru uc€enici razvijaju slusnu percepciju, usvajaju melodijske
fraze 1 funkcije raznih stupnjeva i u slucaju ljestviénog modulatora stjecu vjestinu snalazenja u
notnom crtovlju (Rojko, 2004). Zbog toga je ova aktivnost vrlo korisna u razvijanju glazbenih

vjestina koje objedinjuju pjevanje 1 €itanje nota.

Modulator u nastavi solfeggia objedinjuje podrazaje koje ucenici primaju tijekom rada. Vizualni
podrazaji (npr. nota u koje ucenici gledaju dok ih ucitelj pokazuje) pomazu u utvrdivanju i
razlikovanju visina tonova u crtovlju. SluSne podraZzaje ucenici percipiraju dok ucitel]
demonstrira melodijsku figuru, a nakon toga imitiranjem objedinjuju slusnu 1 vizualnu
predodzbu nota i1 tonova. Ovo je vrlo dobar primjer sinestetskog ucenja zbog toga S§to
objedinjuje predodzbe razlicitih osjetila. Postoji nekoliko nacina pomocu kojih ucitelj moze
izvoditi ovu aktivnost. Prva razina, koja je 1 najjednostavnija za u€enike, pretpostavlja da ucitel;

istovremeno pjeva i pokazuje tonove na modulatoru, a ucenici ponavljaju za njim. Ovakav
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pristup aktivnostima podrazumijeva usvajanje notacijskih znakova u crtovlju te ponavljanje
osnovnih glazbenih obrazaca kombiniranjem razlicitih stupnjeva. Sljedeca razina ove aktivnosti
od ucenika zahtijeva da sami intoniraju ono Sto ucitelj pokazuje tako da ucitelj pokazuje znak
za nadolaze¢i ton nakon S$to su ucenici otpjevali prethodni. Ovakav rad na modulatoru
pospjesuje dohvacanje informacije o visini tona buduci da ucenici od tona do tona imaju priliku
1 zadatak najprije zamisliti, a potom 1 intonirati sljedeci stupanj koji ucitelj pokazuje. Zadnja
razina vjezbanja na modulatoru ukljucuje i pamcenje obrazaca, buduc¢i da ucitelj u tiSini
pokazuje glazbeni obrazac koji ucenici nakon pokazivanja sami izvode. Ovo je najviSa razina
rada na modulatoru zbog toga §to uz prepoznavanje visina tona i ¢itanja nota ucenici aktivno
intoniraju i pamte glazbene obrasce ¢ime se vjezba i kratkorocno pamcenje koje je vazno i pri

ostalim aktivnostima u nastavi solfeggia.

Ova aktivnost pospjesuje veéinu glazbenih vjestina koje se uce na nastavi solfeggia zbog toga
Sto ukljucuje Citanje nota, pjevanje i pamcenje glazbenih motiva na vizualnoj i slus$noj razini.
Ucenici zajedno izvode figure na modulatoru, a ako nisu sigurni u intoniranje ili imenovanje
note, od drugih ucenika i ucitelja usvajaju znanja i razvijaju vjestine snalazenja u crtovlju, kao

1 snalazenja u intoniranju odredenih stupnjeva u tonalitetu.

5.3.4. Citanje i pjevanje nota s lista

Radom na notnom tekstu ucenici primjenjuju stecena teorijska znanja, a proces se odvija u
nekoliko faza. Prvo se analizom notnog zapisa vizualne predodzbe pretvaraju u slusne, nakon
cega se sluSne predodzbe pretvaraju u odgovaraju¢a imena, odnosno slogove. Nakon toga se
vokalnom reprodukcijom 1 pjevanjem kontroliraju 1 ispravljaju eventualne pogreske (Matos,
2018). Citanje nota u nastavi solfeggia najéescée je u sluzbi pjevanija ili izvodenja ritma, §to se
moze usporediti s ¢itanjem nota s lista 1 na nastavi instrumenta. Bobbitt zagovara pristup uc¢enja
melodijsko-ritamskih vjezbi koje idu od jednostavnijih prema slozenima i naziva to
programiranim pouc¢avanjem korak-po-korak (Bobbitt 1970, prema Mato§, 2018). Drugi pristup
poucavanju vjestine Citanja nota je fokusiranje na koli¢inu informacija koje ucenici mogu
odmah vizualno prepoznati i obraditi kad su suoceni s novom figurom. Istrazivanje Citanja nota
koje proucava percepciju struktura tijekom Ccitanja glazbe pokazalo je da instrumentalisti
pocetnici obi¢no usmjeravaju paznju na pojedinacne note i intervale umjesto ritamskih struktura

(Penttinen 1 Huovinen, 2011, prema McPherson, 2022).
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Iskusni Citaci s lista sposobni su prepoznati duze segmente partiture u odnosu na manje iskusne
CitaCe s lista (Waters i sur., 1997) zbog toga §to imaju razvijeniju sposobnost povezivanja
informacija u vece jedinice tijekom Citanja s lista. Ta se sposobnost temelji na njihovu
konceptualnom znanju, odnosno usvojenosti teorijskih pojmova. Ovaj proces se u prethodnim
poglavljima naziva chunking ili grupiranje informacija. Druga vjestina stru¢nih ¢itaca glazbe je
fleksibilnost u prijemu vizualnih informacija. Vjesti korepetitori sposobni su izbrisati
irelevantne informacije iz svog radnog pamcéenja, pa tako, na primjer, prilikom izvodenja mogu
u potpunosti ignorirati neprikladne prstomete. Osim toga, koriste 1 pauze za pregled kako bi
pronasli potencijalne teskoce, izbacili manje bitne informacije iz svog radnog pamdéenja i
pristupili uspostavljenim obrascima polozaja prstiju u dugorocnom pamcéenju koji olakSavaju

te€no izvodenje glazbe.

Razina vjestine u ¢itanju s lista glazbenika ocituje se u to¢nosti njihovog izvodenja (neovisno
o tome radi li se o pjevanju ili sviranju), §to ovisi o motori¢koj dosljednosti polozaja prstiju ili
tehnike pjevanja i oslanja se na unaprijed naucene chunkove koji se aktiviraju prepoznavanjem
vizualnih obrazaca unutar notacije. Kada prvi put Citaju glazbu s lista, vjesti pijanisti obi¢no se
oslanjaju na automatske obrasce polozaja prstiju koje su koristili mnogo puta ranije, te mogu
izostaviti odredene note, pojednostavniti dionice, dati prednost aspektima melodije ili nekih
drugih karakteristika. Ponekad moraju i izbaciti dio glazbenog sadrZaja jer vremenska
ogranicenja Citanja glazbe s lista ne dopustaju dovoljno vremena za planiranje pokreta prstiju

neposredno prije sviranja (McPherson, 2022).

Citanje nota u nastavi solfeggia nije na istoj razini kompleksnosti kao kod vrsnih korepetitora i
ostalih izvodaca buduci da je notni sadrZzaj kod potonjih kompleksniji, ali je proces usvajanja
vizualnog sadrzaja i pretvorba u sadrZaj, koji se u nastavi solfeggia pjeva, jednak. Razlika je u
chunkovima koji se veZzu na razli¢ite motoricke obrasce, buduci da pjevanje i sviranje iziskuju

potpuno razli¢ite motoricke aktivnosti.

Ucenici na kraju godine u sklopu ispita iz solfeggia trebaju otpjevati glazbeni primjer iz notnog
teksta s kojim se prvi put susrecu, a razvijanje te vjestine proces je koji se uvjezbava na nastavi.
Vazno je da ucenici kada vide notni prikaz glazbenog primjera imaju ustaljen redoslijed procesa
koji ih vodi kroz primjer i da imaju razvijen unutarnji sluh koji im pomaze u zamisljanju i
pjevanju visina tona. ,Ispitivanjem pjevanja s lista otkriveno je kako ucenici prije vokalne

reprodukcije glazbenoga materijala poduzimaju sljedece korake: (1) interpretiraju visine i notna
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trajanja u kontekstu tonaliteta i mjere, (2) detektiraju poznate melodijske i ritamske obrasce,
(3) tumace ih pretvaranjem u solmizacijske odnosno ritamske slogove i (4) anticipiraju zvuk i
planiraju izvedbu* (Peretz i sur., 2002, prema Matos, 2018). Budu¢i da ucenici na nastavi
solfeggia pjevaju glazbene primjere u ve¢ prethodno obradenim mjerama i tonalitetima, koji se
sastoje od motiva i fraza koje su ucenici ve¢ prethodno usvojili, ucitelj moze na nekoliko nac¢ina
pomo¢i ucenicima prilikom njihova izvodenja. Primjerice, unutarnji sluh moze se vjezbati
nijemim ¢itanjem notnog teksta pri ¢emu, ovisno o pristupu intonaciji, u¢enik zamislja pjevanje
tonova 1 izgovaranje njihovih imena u zapisanom ritmu kao da ih pjeva. Ovom vjezbom ce
ucenici odmah 1 izolirati teSka mjesta u primjeru, buduci da ¢e na njima zastati ako se suoce s
poteskocama u zamisljanju visina tonova. Nakon toga ucitelj moze porazgovarati s u¢enicima
o teskim mjestima unutar primjera i individualno im pomo¢i izvesti primjer. Ovakva pomo¢ pri
izvodenju odredenih motiva i fraza ukljuCuje pospjeSivanje procesa dohvacanja kojim se
ucenike moze potaknuti na prisje¢anje i prepoznavanje. Time ¢e ucenici bolje uklopiti motive i
fraze u dugoro¢no pamcenje i lakse u buduénosti, kada se susretnu s istim ili sli¢nim obrascem,
prepoznati ga i izvesti. Osim toga, ucitelj moze koristiti analiti€¢ka znanja kojima ¢e povezati
motive 1 fraze u melodijske intervale i akorde koji ¢e posluziti u intoniranju u glazbenom
primjeru. U nastavi se ova vjeStina moze razvijati i tako da se pripreme uvjeti koji odgovaraju
uvjetima na ispitu. U¢enik ¢e dobiti glazbeni primjer za koji ¢e imati nekoliko minuta da ga u
tiSini pripremi nakon cega ¢e ucitelj odsvirati kadencu zadanog tonaliteta 1 prepustiti ucenika

da samostalno otpjeva glazbeni primjer.

Ovakvo vjezbanje u€eniku ¢e pomo¢i da se pripremi na uvjete koji ga ¢ekaju na ispitu 1 da se
nauci suociti sa stresom koji ¢e, zbog same situacije, igrati odredenu ulogu u to¢nosti izvedbe.
Ucenici koji u€e relativnim pristupima intonaciji tijekom pjevanja primjera u razli€itim
tonalitetima nece imati jednake solmizacijske slogove na istim mjestima u crtovlju. S druge
strane, ucenici koji rade po apsolutnim prisutpima ¢e brZe odrediti ime note u crtovlju, ali ¢e
prilikom intoniranja koristiti predodzbe intervala ili transpoziciju zadanog tonaliteta u opci
relativni tonalitet (C-dur) §to se u pocetku kognitivno €ini kao zahtjevniji zadatak od vizualne

transpozicije u crtovlju.
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5.3.5. Slusno-analiticke aktivnosti

Slusno-analiticka aktivnost ukljuuje prepoznavanje i1 identificiranje glazbenih sastavnica u
glazbi koju osoba slusa. One uobli¢uju znanja o predocavanju glazbe koju osoba ¢uje u sustav
nota razli¢itih notnih vrijednosti 1 visina. Vaznost ovih vjestina najocitija je u percipiranju
tonaliteta, ili konteksta u kojem se glazba sluSa, no koriste se i za razumijevanje ljestvica i
tonaliteta (Matos, 2018). Visoku razinu glazbene kognicije posjeduje se kada se uspjesno
prepoznaju glazbeni obrasci i moze se operirati njima u realnom vremenu. Takvo slusanje
pretpostavlja aktivno organiziranje informacija i upotrebu glazbenog materijala koji se slusa.
Buduéi da se glazbeno-perceptivne sposobnosti razvijaju jako rano i ovise o glazbenom
iskustvu 1 prirodi tog iskustva (emociji vezanoj uz iskustvo), rana faza razvoja djeteta igra
klju¢nu ulogu u razvijanju potencijala za razvijanje slusno-analiti¢kih sposobnosti i omogucuju

razumijevanje glazbe u budu¢im godinama.

Slusno-analiti¢ke vjeStine na nastavi solfeggia razvijaju se putem izjednacavanja razine
teorijskog znanja i implicitnog sluSnog znanja o glazbenim pojmovima, odnosno slu$nih
predodzbi. Ucenici u ranim fazama razvoja Cesto nemaju sposobnost razumijevanja tezih
glazbenih pojmova, no to ih ne sprjecava da te pojmove koji su izvan njihovog mentalnog
dosega ne pjevaju i izvode. Djeca Cesto, osobito ona darovita, na nastavi instrumenta sviraju i
izvode skladbe koje sadrze figure koje na nastavi solfeggia jo§ nisu obradene, ali zbog
motoricke spretnosti ih sviraju bez poteSkoca zbog toga §to motoricka 1 analiticka zahtjevnost

glazbenih sastavnica ¢esto ne ovise jedna o drugoj.

Slusno-analiticke aktivnosti provode se, primjerice, tako da ucitelj svira odredene intervale
akorde ili ljestvice koje ucenici imaju u zadatak prepoznati. Usto postoje 1 druge strukture:
ritamski, melodijski 1 harmonijski obrasci kojima ucenici, tijekom sluSanja, stvaraju sluSne
predodZbe koje kasnije koriste prilikom drugih aktivnosti u nastavi. Slusno-analiti¢ke aktivnosti
se mogu provoditi izvan 1 unutar glazbenog konteksta. Prepoznavanje izvan glazbenog
konteksta pretpostavlja da ucitelj svira izolirane intervale bez podrSke tonaliteta. Prilikom
sviranja 1 prepoznavanja intervala 1 akorda u tonalitetnom kontekstu ucenici imaju isti zadatak
nakon kojeg uclitelj moze razgovorom sluSno prepoznate intervale i akorde smjestiti u
tonalitetne funkcije. Prilikom sluSanja i raspoznavanja vrste i veli¢ine intervala ucenici se mogu
suociti s poteskocama u razlikovanju sli¢nih intervala. Vazno je da ucenici intervale i trozvuke

pjevaju 1 zamisljaju kako bi pri sluSnom razlikovanju mogli efektivno odrediti o kojoj je vrsti
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rijeC. Povezivanje znanja o intervalima sa znanjima o poznatim melodijama (koje su dugoro¢no
spremljene) isto tako pomaZe u raspoznavanju intervala zbog toga S§to uklapa znanja o
intervalima u dugoro¢no pamcenje Slicne tehnike uCenici mogu koristiti za raspoznavanje
akorda, ali slusno prepoznavanje akorda kognitivno je tezi zadatak, izmedu ostaloga, zbog
veéeg broja tonova i slozenijih odnosa tih tonova unutar akorda. Ucenici prilikom
raspoznavanja akorda Cesto prvo odreduju vrstu akorda Sto ide u prilog gestaltistickom
shvacanju zvuka, pri cemu ucenici prvo akord percipiraju kao cjelinu ,nakon ¢ega ga razlazu na

tonove 1 odnose od kojih je akord sastavljen.

Slusno-analiti¢ke sposobnosti vezane su i uz slusanje glazbe iz literature gdje ucenici u zadatak
mogu dobiti kako prepoznati druge sastavnice glazbe poput dinamike ili sastava izvodackog
ansambla koji slusaju. Ove aktivnosti uz to ¢e pridonijeti razlikovanju boje tona razlicitih
instrumenata kao i raspoznavanju viSeglasja u primjerima iz literature. Prilikom slusanja glazbe
iz literature ucenici mogu imati u zadatak prepoznati i druge teorijske elemente koje su
prethodno usvojili poput funkcija unutar tonaliteta, kao 1 melodijsko-ritamskih figura koje su

obradili tijekom drugih aktivnosti.

5.3.6. Glazbeni diktat

Glazbeni diktat je sluSno-analiticka aktivnost u nastavi solfeggia koja se Cesto uc¢enicima ¢ini
vrlo zahtjevnom. U ovom poglavlju glazbeni diktat je izdvojen od ostalih sluSno-analitickih
aktivnosti zbog svoje specifi¢nosti 1 velike primjene u nastavi solfeggia. Kod glazbenog diktata
najcesce ucitelj izvodi ili reproducira glazbeni sadrzaj, a u€enici ga zapisuju kao notni tekst, no
moguce je 1 da diktira netko drugi (npr. drugi ucenik ili viSe njih), da ucenici zapisuju sadrzaj
reproduciran s uredaja ili pak da zapisuju ono §to su prethodno upamtili (autodiktat). Diktati se
prema vrsti obicno dijele na melodijske, ritamske, melodijsko-ritamske, jednoglasne 1
viSeglasne, harmonijske i dr., iako postoje jo§ mnoge vrste i podjele. Diktat se provodi na svim

razinama glazbenoga obrazovanja kao jedan od glavnih postupaka vjezbanja u nastavi

solfeggia.

Kroz godine izucavanja solfeggia nacin izvodenja diktata uglavnom ostaje sli¢an, a mijenja se
razina kompleksnosti glazbenog sadrzaja. Uciteljev zadatak je odabrati iz literature ili osmisliti

diktate koji su primjereni razini znanja ovisno o dobi u€enika. Diktati mogu biti usmeni i
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pismeni. Usmeni diktat jest diktat u kojem se iskljucuje korak zapisivanja (u€enik svira ili pjeva
ono §to je sluSajuci zapamtio) i sluzi razvijanju vjestine prepoznavanja i razlikovanja slusnih
predodzbi, a moze posluziti i kao predvjezba za pisanje pismenog diktata. Diktat je zavrSio kada
je ucenik prepoznao sadrzaj i1 zapisao ili na drugi nacin reproducirao glazbeni sadrzaj. U radu s
diktatom razlikujemo nekoliko faza. Prva je faza priprema i zadavanje diktata, gdje odredujemo
vrstu diktata, te po potrebi druge kontekste, kao $to su tonalitet i mjera. Nakon toga po¢injemo
sa sviranjem, pjevanjem ili reprodukcijom snimke koju ucenici prvotno slusaju u cijelosti, a
nakon toga rastavljenu na manje segmente, koji se sluSaju zasebno. Nakon sviranja dajemo
povratnu informaciju, a pozeljno je i tocan zapis predociti na ploci. Zadnja faza diktata je
kontrolni diktat koji je pokazatelj uspjesSnosti ucenika i daje povratnu informaciju ucitelju o

razini kojom ucenik vlada pisanjem diktata (Rojko, 2012).

Prilikom zapisivanja diktata ucenici se susre¢u s problematikom kognitivne disonance.
Kratkoro¢no pamcenje, koje ukljucuje i radno paméenje, pretrpano je procesima koji ukljucuju
pamcenje glazbenog sadrzaja, analizu glazbenog sadrzaja, pretvorbu sadrzaja u notni zapis i
motoricki zadatak pisanja nota u vrlo kratkom vremenu. Zbog toga postoje razni nacini
vjezbanja koji poboljsavaju i skra¢uju kognitivne procese prilikom pisanja diktata. Jedan je od
tih nacina pjevanje odsvirane fraze odmah nakon $to je ucenici prvi put ¢uju. Ova je tehnika od
velike pomo¢i u ranim fazama pisanja diktata gdje su fraze jo$ uvijek donekle jednostavne i
lakSe se pamte ako se nakon slusanja 1 izvedunego kada se samo slusaju. U kasnijim godinama
ucenja pjevanje kompleksnih fraza koje je potrebno zapisati ne pomaze zbog toga Sto pjevanje
tih fraza moze omesti pamcenje zbog zahtjevnosti na razini izvodenja (Matos, 2018). Jedan od
nacina je razbijanje glazbene cjeline na manje dijelove $to potpomaze i procesu grupiranja
glazbenih informacija i1 stvaranja chunkova viseg reda. Kognitivna disonanca tijekom pisanja
diktata razlog je zbog kojeg ucenik treba pomo¢ nastavnika u obavljanju zadataka koje radno
pamcenje obavlja u pozadini tijekom pisanja diktata. Neki su primjeri te pomoci 1 uputa
upisivanje praznih taktova, mjere i tonaliteta unaprijed Sto je ucenicima korisno prikazati u
samim pocecima pisanja diktata, a kasnije to mogu i sami odrediti iz odsluSanog primjera u
cijelosti. Pravilno kucanje podrazumijeva kucanje u tempu primjera u kojem se jasno osjeca
podjela dobe na teski i laki dio ovisno o mjeri. Aktivno sluSanje uz pravilno kucanje potice
analiticke procese razlikovanja razlicitih ritamskih figura tijekom sluSanja jer sustavnije razlaze
vrijeme u kojem ucenik sluSa. Pisanje nota zadatak je koji trosi radno pamcenje i zbog toga je
vazno ucenike nauciti brzo i efikasno pisati note u samom pocetku pisanja diktata jer time

ucenicima pruza vise prostora za analizu odsluSanog sadrzaja.
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Budu¢i da je pisanje diktata kognitivno i grafomotoricki vrlo zahtjevan zadatak, djeca su po
fazama razvoja za pisanje melodijsko-ritamskog diktata kognitivno spremna tek oko devete
godine, kada se razvija sustavni osjecaj za relativni tonalitet, te nakon $to su motoricki usvojili
pisanje. Tijekom pisanja diktata u¢enik mora biti spreman na smetnje u podrazaju zbog toga Sto
¢e u slusanju sadrzaja Cuti 1 druge eventualne izvore zvuka koji nisu dio diktata (npr. zvukovi
prometa). U tom ¢e procesu kljucnu ulogu igrati analiza zvukovnog okruzenja i selektivna
pozornost. Za uspjeh u pisanju diktata ponajvise je potrebno razvijati misaoni proces kojim
ucenik pamti glazbu i u realnom vremenu je pretvara u notni zapis. ,,Zapisom glazbe ucenici
istovremeno obavljaju analizu i sintezu razli¢itih glazbenih domena, za S§to je potrebno

cjelovito, potpunosti svjesno, koncentrirano i aktivno slusanje glazbe* (Matos, 2018).

Postoje mnoge poteskoce s kojima se ucenici mogu susresti pri pisanju diktata. PoteSkoce u
analizi i sintezi glazbenog sadrzaja mogu proizaci iz sadrzaja koji je prezahtjevan za ucenike
pa ga jo$ ne mogu potpuno shvatiti. Ako je sadrzaj u skladu s ucenikovim moguénostima, a
ucenik i dalje ne mozZe uspjeSno pretvoriti sluSnu predodzbu u notni zapis ili je otpjevati,
problem bi mogao biti u procesu pretvorbe sadrzaja. Taj proces se moze vjezbati radom na
modulatoru i1 zapisom poznatih melodija iz sjecanja, Sto se jo$ naziva i metodom autodiktata.
Tako ¢e ucenik bolje povezivati notni tekst sa sluSnom predodzbom. Poteskoca u pisanju diktata
moze biti u motori¢kom procesu, tj. pisanju nota. Ako u€enik moze ponoviti melodiju koju je
potrebno zapisati 1 to€no pridruZuje notna imena prilikom ponavljanja sadrZaja, ali ipak neto¢no
zapisuje note, moguce je da ucenik jo$ nije svladao pozicije nota na crtovlju i pravila notnog

zapisa ili nema dovoljno razvijene grafomotoricke vjestine.
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6. ZAKLJUCAK

Tijekom sustavnog obrazovanja u nastavi solfeggia u Hrvatskoj u€enici razvijaju svoj glazbeni
potencijal putem aktivnosti koje kroz godine postaju zahtjevnije i temelje se na prethodno
usvojenim znanjima i vjeStinama. Ovakav je pristup kljucan dio kognitivnog ucenja i napretka
koji pretpostavlja da se znanje gradi na prethodno usvojenim informacijama i sustavima koje
ucenik razumije. Percepcija i kognicija glazbenih sastavnica predstavljaju temelj za izvodenje
glazbenih aktivnosti u nastavi solfeggia i pomazu u lakSem usvajanju glazbenih sastavnica, $to
mozemo pratiti kroz razvijanje glazbenih sposobnosti po fazama razvoja. Zbog toga je uciteljev
zadatak razumjeti kako ucenici usvajaju razli¢ite sadrzaje i kada su spremni usvojiti glazbene

pojmove kako bi nastava za u¢enike bila maksimalno efektivna.

Okruzenost glazbom od malih nogu najvise pospjeSuje potencijal za razvoj glazbenih
sposobnosti u kasnijim godinama, a razni pristupi i metode kojima se ucitelj koristi pri
poucavanju unaprjeduju ne samo glazbene sposobnosti, nego i ostale kompetencije potrebne za
stjecanje novih znanja i vjestina koje nuzno nisu isklju¢ivo vezane uz glazbu. Imitacija kao
glavno sredstvo koje djeca koriste pri ucenju jezika jednako je primjenjiva i u pocecima ucenja
solfeggia. U dobi od tri godine djeca mogu imitirati jednostavne melodije Sto oznaCava pocetak
razdoblja u kojem razvijaju prve vjestine potrebne za pjevanje i pamcéenje pjesama. lako
kognitivno 1 perceptivno djeca u tom razdoblju ne mogu shvatiti odnose visine tonova i trajanja,
imitacijom stvaraju slusne predodzbe, razvijaju sluSne sposobnosti kao 1 vokalne vjestine, ¢ime
postavljaju temelj za razvoj ostalih glazbenih vjestina, Sto potvrduje vaznost bavljenja glazbom
od malih nogu. U dobi od pet godina djeca slusno razlikuju ritmove i mogu se kretati u skladu
s ritmom te se odstupanja u intonaciji spustaju na Cetvrt stepena. Time djeca postaju spremna
za predskolski program solfeggia koji je u nastavnom planu 1 programu spomenut i predviden
u trajanju od dvije godine (MZOS, 2006). Razdoblje od Seste do devete godine kljuéno je za
razvoj glazbenih vjestina zbog toga $to u tom razdoblju djeca razvijaju harmonijski sluh 1
pocinju razlikovati intervale te u Skoli skupljaju ostale vjeStine (pisanje i ¢itanje) koje ih s devet

godina ¢ine spremnim za upis prvog razreda osnovne glazbene Skole.

Nastavni planovi i programi za osnovne glazbene $kole i osnovne plesne §kole (MZOS, 2006)
svakako je u suglasnosti s razvojem glazbenih sposobnosti kod djece u osnovnoj skoli. Ucenici
u dobi od devet godina razlikuju intervale, $to prati predvideni nastavni plan koji u drugom

razredu osnovne glazbene Skole (kada dijete ima oko 10 godina) pocinje s ozbiljnijim
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usvajanjem intervala i njihovih vrsta. U treCem i Cetvrtom razredu osnovne glazbene Skole
ucenici na nastavi solfeggia po planu i programu usvajaju trozvuke za koje su kognitivno
spremni zbog toga §to su ih sluSno ve¢ upoznali. Osim toga, ucenici u toj dobi imaju odredene
vjestine sviranja instrumenta koje isto tako mogu pomo¢i u razumijevanju pojma akorda. Oko
dvanaeste godine djeca razvijaju sposobnost kognitivne percepcije tonaliteta i apstraktnih
pojmova, §to dovodi do moguénosti usvajanja slozenih mjera i apstraktnih pojmova poput
mnogostranosti koja se obraduje u petom i Sestom razredu osnovne glazbene Skole, prema

nastavnom planu i programu (MZOS, 2006).

Aktivnosti na nastavi solfeggia koncipirane su tako da na efikasan i potpun nacin uéenicima
prenesu znanja o glazbi i izvodenju po perceptivnim i kognitivnim kriterijima. Pjevanje je
sastavni 1 srediSnji dio nastave i ovisno je o odabiru pristupa i metoda intonaciji. Prilikom
pjevanja vazno je da ucitelj pruza izvrstan primjer ucenicima buduéi da ¢e ucenici u nizim
razredima jo$ uvijek imitirati ucitelja i njegovu mimiku i impostaciju glasa. U¢itelj u¢enike usto
treba upoznati s vokalnim aparatom 1 upozoriti ih na pazljivo slusanje koje je potrebno za
pravilno intoniranje. Relativni pristupi predstavljaju ucenje koje se u pocetku viSe bazira na
slusnom usvajanju i pjevanju, a apsolutni pristupi viSe se oslanjaju na prostorno-vizualno
usvajanje pojmova; oba se pristupa oslanjaju na teorijski okvir koji ucenici usvajaju od samog
pocetka iako je on u pocetku izraZeniji u apsolutnim pristupima. Drugim rije¢ima, relativni
pristupi intonaciji u pocéetku predstavljaju prednost za razumijevanje slusnih informacija, dok
apsolutni pristupi krecu od vizualnih podrazaja koje povezuju sa sluSnim predodzbama. Oba
pristupa tijekom prve dvije godine ucenja rezultiraju jednakim vjeStinama, S$to potvrduje
istrazivanje Nikoline Mato§ (2018). Rad na modulatoru izuzetno je koristan za ucenike zbog
toga $to povezuje auditivno 1 vizualno pamcenje, a pjevanju dodaje motoricku dimenziju ucenja
i razumijevanja glazbenih pojmova. Prilikom rada na modulatoru ucitelj treba primijeniti sve
tri razine bez izostavljanja budu¢i da svaka razina pospjeSuje automatizaciju procesa Citanja
nota 1 pjevanja notnog sadrzaja. Kod sviranja 1 pjevanja nota s lista vazan je proces grupiranja
informacija u takozvane chunkove koji okupljaju viSe podataka i svode ih na jedan, ¢ime
dobivamo chunkove viseg i nizeg reda te bolje iskoriStavamo kapacitet kratkorocnog paméenja,
Sto isto tako predstavlja klju¢an korak u dobrom i brzom ¢itanju i izvodenju nota. U¢itelj ovaj
proces moze pospjeSiti obrnutim principom u kojem kre¢e od chunkova u obliku kratkih
ritamskih ili meloritamskih fraza, koje prvotno predstavlja ucenicima, nakon ¢ega ¢e ucenici
dobiti u zadatak otpjevati ili zapisati primjer koji se sastoji od istih ili blago promijenjenih fraza.

Glazbeni diktat Cesto je kognitivno najzahtjevniji zadatak ucenicima u glazbenim §kolama zbog
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toga Sto tijekom pisanja Cesto dolazi do kognitivne disonance izmedu zvuka i zapisa, a
kratkoro¢no je pamcenje prepunjeno informacijama.

Razlicite vrste diktata ucitelju pruzaju alate kojima uCenicima ovisno o problematici pisanja
diktata moze pruziti vjezbanje odredenog segmenta pisanja kontrolnog diktata zasebno.
Primjerice, usmeni diktat je dobra vjezba kojom ucenici unapreduju isklju¢ivo pretvorbu glazbe
u konkretne tonove bez zapisivanja, ¢cime potpunu koncentraciju posvecuju jednom aspektu
pisanja kontrolnog diktata. S druge strane, autodiktat moze posluziti kao vjezba u kojoj ucenik
pospjesSuje pamcenje 1 dohvacanje informacija, buduci da sadrzaj zapisuje direktno iz sjecanja.
Zbog toga je vazno da ucitelj na nastavi aktivno prakticira sve vrste diktata i po potrebi
osmisljava nove vjezbe kojima ¢e pospjesiti pisanje kontrolnog diktata. SluSanje, pamcenje,
analiza, pretvorba glazbe u notni sadrzaj i pisanje nota procesi su koji, ako se dobro ne usustave,
prilikom pisanja diktata lako dovode do pogresaka u zapisu ili nemoguénosti zapisa i frustracije,
a proces pisanja diktata ucitelj moze olaksati i poboljsati rastavljanjem ove aktivnosti na manje,

ne toliko zahtjevne zadatke.

Prema perceptivnim i kognitivnim saznanjima u ovom radu od ucitelja se u nastavi solfeggia u
pocetnim godinama uc¢enja ocekuje da razvija relativni sluh kod u¢enika putem pjevanja raznih
tonalitetnih primjera s harmonizacijama koje su prikladne kako bi uc¢enicima harmonije bile
poznate prilikom teorijskog obradivanja u kasnijim godinama u€enja. Razumijevanje glazbenih
pojmova i sposobnost reprodukcije glazbe uvelike ovisi o nac¢inima obrade informacija kao i o
pamcenju tih informacija. Svi procesi obrade informacija potrebni su za uspjesno dohvacanje 1
koristenje informacija. Zbog toga je vazno da ucitelj poznaje nacin na koji mozak radi 1 kako
se razvija da bi u¢enicima olakSao proces ucenja i u€inio ga zanimljivim. Pristupi u¢enju govore
o nacinima na koje ucitelj moZe ucenicima ucenje uciniti jednostavnijim i sustavnijim. Svi
pristupi uc¢enju govore da je kod ucenika vazno osvijestiti proces uc¢enja kojim ¢e uc¢enik nakon
toga moc¢i sam usvajati pojmove odredene kompleksnosti bez pomo¢i ucitelja. Takvo ucenje
podrazumijeva odredeni broj ponavljanja kako bi se informacija uspjes$no uklopila u dugoro¢no
pamcenje. UspjeSno usvajanje, dohvacanje 1 koriStenje informacije sa manjim brojem
ponavljanja nastavu €ini zabavnom i zanimljivom. Uc¢itelj solfeggia koji predstavlja glazbeni
problem bez rjeSenja upucuje ucenike na samostalno osmisljavanje i provodenje eksperimenta
te donosenje zakljucka. Time ucitelj sudjeluje u izgradnji samosvjesnih 1 inteligentnih mladih
ljudi koji kao budu¢i glazbeni profesionalci imaju sve alate koje im nastava solfeggia moze

pruziti.
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